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,Alle Kunst ist der Freude gewidmet und
es gibt keine ernsthaftere Aufgabe, als die
Menschen zu begliicken.*

Schiller: ,,Uber den Gebrauch des Chors

in der Tragodie.”
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Spielleiter und Dichter
Ein Beitrag von Wolfgang Liebeneiner

Wie gut hat es doch ein Maler! Ein Bild fillt ihm ein, eigenhindig
greift er zu Leinwand, Palette und Pinsel und malt solange, bis sein
Kunstwerk vollendet ist. Alle Wirkung, die es nun erreicht, geht
von ihm allein aus. Niemand kann ihn storen; hochstens herein-
reden kénnte jemand, aber dann mufl es wieder der Maler selbst
sein, der diesen Einwand verwirklicht, wenn er ihn als berechtigt
anerkennt:

Wieschwer aber hat es eindramatischer Autor und wie schwer
hat es ein Spielleiter oder ein Schauspieler! Wie schwer hat
es ein Komponist oder ein Dirigent! Sie alle sind davon abhangig,
dafl andere Menschen, die mit ithnen eines Sinnes sind und in der
kiinstlerischen Absicht ilibereinstimmen, das schaffen, was sie nur
in der Phantasie geschaut und mit Worten angedeutet haben. Wir
alle wissen aus dem tiglichen Leben, daff sogar schon das gesprochene
Wort vielen Miflverstindnissen ausgesetzt ist, dafl man hiufig
in die Notwendigkeit versetzt wird, ausfithrlich zu erkliren, wie
man etwas gemeint hat, was einem doch selbstverstindlich erscheint;
und Begriffe schwieriger Art, wie etwa ,, Wirklichkeit* oder ,,Idealis-
mus®, werden von jedem Menschen anders empfunden, anders ge-
hort und anders gedeutet.

Gewif, auch ein Bild wird von den verschiedenen Betrachtern ver-
schieden gedeutet, aber es ist doch da, es bleibt unverindert
bestehen. Ein Theaterstiick hingegen oder ein Film-
manuskript ist zwar auch da, aber es lebt wie der Schwan
auf dem Lande: Nur wer ihn schwimmen sah, ahnt, welche Grazie
und welche Anmut dieser hiflliche, plumpe Vogel in seinem Ele-
ment zu entfalten vermag.

An den Ufern der dramatischen Kunst hocken viele seltsame Tiere.
Nur selten siecht man einem von ihnen seine Méoglichkeit an und
wirft es in das ihm zukommende Element; was auch garnicht zu
verwundern ist, denn die Kosten eines Bildes sind sehr gering, ver-
glichen mit" den Kosten einer Theaterauffithrung oder gar eines
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Filmes. Einige Ausnahmen gibt es. Einige dramatische Werke sind
von ihren Schopfern so vollendet geformt, dafl sie literarischen
Eigenwert besitzen und darum diiber lange Zeiten hinweg nicht
untergehen, wenn sie sich auch mit dem Wechsel der Generationen
immer neue Deutungen gefallen lassen miissen. Der wirkliche Dich-
ter wird daher wversuchen, seinén dramatischen oder filmischen
Visionen jenen allgemein menschlichen Inhalt und jenen endgiiltigen
und genau treffenden sprachlichen Ausdruck zu verleihen, der den
Leser in der Dichtung das Leben erkennen lifit und in ihm den
Wunsch weckt, sie nun auch in Wirklichkeit lebendig vor sich zu

sehen.

Es liegt in der Struktur des Theaters und des Films, dafl hier keine
demokratischen Prinzipien regieren konnen. Stets waren es auto-
ritire Personlichkeiten, die neben dem notwendigen
Kunstverstand und kiinstlerischen Handwerkszeug die erforder-
lichen organisatorischen und Fiihrereigenschaften besaflen, um die
Vielfalt der mitwirkenden Persdnlichkeiten in den Plan des Autors
einzuordnen. Man bezeichnet diese Tﬁtigkeit heutzutage als Regie.
Der Regisseur oder Sp;ellelter ist ein Mann, dessen wesentliche Auf-
gabe darin besteht, mit Menschen umzugehen. Voraussetzung ist,
daf} er imstande ist, den Plan eines dramaischenhon 7 - von
seinen Urspriingen bis zu den kompliziertesten Verastelungen nach-
zuempfinden und in seiner Gesetzmifligkeit zu erkennen, und dafl er
dariiber hinaus die Fihigkeit besitzt, alle die Menschen, die notwendig
sind, um ihn auszufiihren, in die Richtung zu lenken, die der Autor
vorgeschrieben hat oder von der er glaubt, daf} sie der Autor vor-
geschrieben hat. Dies ist, je mehr verschiedene Personlichkeiten mit-
arbeiten und je stirker diese Personlichkeiten sind, um so schwerer.
Das ist auch der Grund dafiir, weshalb so selten ein Autor ein guter
Spielleiter ist,

Ein Autor ist gewohnt, allein zu arbeiten, in sich hinein zu
horchen, langsam zu denken, zu erwigen, zu erfinden, zu verwerfen
und schliefllich endgiiltig zu gestalten.

Der Spielleiter muf8 in dauernder Wechselwirkung mit anderen
Menschen diese in seine Richtung lenken, sie dabei nicht verstim-
men, sondern noch anfeuern, das Unmdgliche von ihnen verlangen,
um das Mégliche zu erreichen, sich gegen hunderterlei Einfliisse
wehren und doch dem Richtigen und Produktiven nachgeben.

Er mufl brutal sein kénnen und doch im gegebenen Augenblick
ohne die geringste Eitelkeit, um der Sache willen jeden Grad von
Selbstverleugnung auf sich nehmen; alles Eigenschaften, die ein guter
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Autor nur selten besitzen kann. Fiir den Spielleiter ist ein idealer
Autor, wer neue Forderungen an ihn stellt, die sich im Rahmen der
dramaturgischen Gesetze halten. Diese dramaturgischen Gesetze,
die in allen zeitlich verlaufenden Kunstwerken die gleichen sind,
sollten die selbstverstindliche Basis jedes dramatischen Werkes sein;
aber dariiber hinaus sollte ein Autor in seinen Phantasien freien
Lauf haben. Er sollte niemals Riicksichten auf die sogenannten
Moglichkeiten der Bithne oder des Films nehmen, Diese Moglich-
keiten wachsen und verindern sich mit den Forderungen der Autoren
stindig; nur die dramaturgischen Gesetze bleiben.

Nichts ist schrecklicher fiir den Spielleiter, als daff sein Autor ein
Fachmann ist, der jede Nuance und jede technische Moglichkeit bis
ins Kleinste beschreibt und aus dem Regisseur einen Handlanger
machen wiirde, wenn — wenn der Spielleiter sich nicht immer wie-
der dieser Sklavenarbeit entzichen wiirde, um selbst produktiv zu
sein und dadurch den Autor angeblich zu vergewaltigen.

Der Autor braucht kein Fachmann des Theaters und des Films zu
sein. Es geniigt, wenn er ein Fachmann der Dramaturgie ist. Das
ist das einzige, was ein Spielleiter von ihm verlangt.

Wer nicht die dramaturgischen Gesetze beherrscht, kann kein
Theaterstlick schreiben, selbst wenn er ein geborener Dichter ist.
Es gibt kein Theaterstiick ohne dramaturgischen Aufbau. Zuminde-
stens keines von bleibendem Werte. Wenn auch Viele den Wunsch
empfinden, weg von der kiinstlichen Konstruktion zum Abbild der
Wirklichkeit zu gelangen, so sei ihnen gesagt, dafl sie damit ebenso
wie die Wirklichkeit nur Vergingliches schaffen werden. Es hat
zwar nur wenige Generationen gegeben, die nach dramaturgischen
Regeln Theaterstiicke geschrieben haben, aber ihre Werke haben alle
Jahrhunderte iiberdauert. In der Zwischenzeit, wie im Mittelalter,
gab es nur epische Spiele, die ohne bleibenden Wert waren. Zuletzt
hat der Expressionismus versucht, die Regeln einzureiflen und die
dramatische Form aufzulésen. Unsere neue Kunst aber wendet sich
jetzt wieder auf allen Gebieten den ewig giiltigen Regeln zu und
damit dem Interesse des ganzen Volkes.

Gewil sind Regeln dazu da, dafl sie {iberschritten und in neu-
schopferischer Weise umgebildet werden. Aber die Voraussetzung
dazu ist die Beherrschung dieser Regeln. Nur wer die Grammatik
beherrscht, kann neue Satzbildungen und Worte schaffen. Ein An-
alphabet wiirde in der Rolle des sprachlichen Neuschopfers cine
licherliche Rolle spielen.

Wir Schauspieler und Spielleiter wollen einmal den Dichtern sagen,

3




daf wir nichts anderes von ihnen erwarten als eingutgebautes,
spielbares Stiick. Alle anderen Qualititen wie dichterische
Feinheiten, psychologische Charakterisierung, naturalistische Milieu-
schilderung, geistreicher Dialog, lyrische Stimmung oder sprachliche
Schonheit sind zwar hoch willkommen, fiir das praktische Theater
aber erst in zweiter Linie wichtig, Denn im Theater kommt es nur
auf eines an: dafl der Vorhang aufgeht' und Leute im Theater
sitzen. Ob das Stiick noch in hundert Jahren dank seiner dichte-
rischen Qualititen von anderen Schauspielern gespielt und von an-
deren Zuschauern geschen wird, ist uns heute ganz gleichgiiltig.
Diesen Ruf haben die Dichter oft nicht gehért. Zu allen Zeiten
haben dann die Schauspieler angefangen, selbst Stiicke
zu schreiben. So ist es noch heute und so war es zu allen
Zeiten. Aber die Tatsache, dafl es unter den vielen Schauspielern,
die ausgezeichnete Dramatiker waren, wie Iffland, Curt Goetz und
Sascha Guitry, auch einige wenige gegeben hat, die wie Aristophanes,
Shakespeare und Moliére zu den grofiten Dichtern gehdrten, kann
die lebenden Dichter nicht von ihrer Aufgabe befreien, gute Dra-
matiker zu sein. Wenn man den Fleifl und die Ausdauer bedenkt,
mit der sich alle unsere deutschen Klassiker mit den dramaturgischen
Regeln ausemnandergesetzt und ihre Vorbilder studiert und iiber-
setzt haben, so kénnen wir wohl von unseren zeitgendssischen Dich-
tern fordern, dafl auch sie sich die dramaturgischen Regeln an-
eignen.

Nicht jeder Spielleiter hat die Zeit und die Fihigkeit, ein
schlecht gebautes Stiick fiir seine Inszenierung umzuschreiben.
An einer kleineren Biithne ist der Regisseur meistens zu stark be-
schiftigt. Hat er aber die Zeit, wenn er an einer grofleren Biihne
arbeitet, dann liuft der Dichter Gefahr, dafl die Bearbeitung, zu
der der Spielleiter im Interesse der Auffithrung gezwungen ist,
seine Dichtung verfilscht. Anderseits aber ist es oft so, daf} die klei-
nen Biithnen, die keine Zeit zu einer Bearbeitung haben, weil sie
fast jede Woche ein neues Stiick herausbringen miissen, auf die
Urauffithrung in Berlin warten, weil dann erfahrungsgemiff mei-
stens der Verlag eine neue Fassung des Stiickes herausgibt, die auf
Grund des Berliner Soufflierbuches verbessert worden ist.

Als ich das Erstlingsstiick eines jungen Dichters im Staatstheater
in Berlin inszenierte, hatte ich vor Beginn der Proben mit dem
Autor zwei Wochen lang Tag fiir Tag das Stiick den Erfordernissen
der Auffiihrung gemifi umgearbeitet. Es wurde dann auf der Biihne
ein grofler Erfolg, so dafl es iiber alle Bithnen des Reichs ging und
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ich es auch als Film inszeniert habe. Gewiff ging der Erfolg auf
einen reizenden Einfall und einzigartigen Dialog des Dichters zu-
riick; aber diese Qualititen konnten erst zur Geltung kommen, als
das Erstlingswerk, das noch ohne Biithnenerfahrung geschrieben war,
die unumgingliche dramaturgische Einrichtung erfahren hatte.

Es wire fiir jeden dramatischen Dichter ein Segen, wenn er Gelegenheit
hitte, das Soufflierbuch einer Urauffithrung am Staatlichen
Schauspielhaus zu sehen.” Dann wiirde er begreifen, warum manches
Stiick nicht nur wegen unserer besseren Schauspieler und teueren Insze-
nierung einen grofieren Erfolg als anderswo hatte, sondern hauptsich-
lich, weil es dramaturgisch verbessert worden war. In einem Lustspiel
zum Beispiel haben wir mitten im zweiten Akt nach einer Pointe den
Vorhang fallen lassen und den anderen Teil dieses Aktes mit dem
kriftig zusammengestrichenen folgenden zu einem Akt veremnigt. In
einem Stiick eines bekannten Autors haben wir seitenlange Reden
der Hauptfigur einer anderen Person in den Mund gelegt und ganze
Teile des letzten Aktes in den ersten verlegt. Dafl man ganze Sze-
nen umtauscht, erweist sich selbst bei den berithmtesten Dichtern
als notwendig, So haben wir bei einem Stiick, das nach unserer
dramaturgischen Einrichtung ein grofler Serienerfolg geworden ist,
die letzte Szene des vierten Aktes an den Beginn vor die erste
Szene des vierten Aktes gelegt, dann einen Schauspieler, der nach
dem Buch hitte abgehen miissen, als stummen Zuschauer wahrend
dreier Szenen auf der Biihne gelassen und ithm durch einen neuen
Abgang dramaturgische Funktion verliehen. Dies geschah alles nach
dem katastrophalen Eindruck der Generalprobe und gegen den
Willen des Autors, der unter Protest das Theater verlief}, sich aber
doch bei der Premiere fiir den Beifall bedankte. In derselben Auf-
fithrung hatten wir eine ganze Szene aus einem anderen Stiick ein-
gefiigt und damit den Erfolg vor der Pause entschieden, wobei uns
zugute kam, dafl wir keine Tantiemenschwierigkeiten hatten, weil
der entlehnte Autor bereits iiber zweitausend Jahre tot war.

Wir vom Theater stellen uns immer wieder die Frage, wenn wir eine
Urauffithrung vorbereiten, warum wir als Spielleiter immer wieder
zu dichterischen Umarbeiten gezwungen sein sollen, die doch eigent-
lich die Dichter viel besser machen wiirden, wenn sie die dramatur-
gischen Regeln beherrschten.

Der Ruf unserer Vorstellungen und der Erfolg unseres Theaters
gibt uns Recht, wenn wir in erregten Auseinandersetzungen unsere
Forderungen gegen die oft unbelehrbaren Autoren durchsetzen. Wie
viel besser koénnten unsere Auffilhrungen noch sein, wenn nicht
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wir, die wir nur notgedrungen dichten, sondern die Dichter selbst
auf die praktischen Erfordernisse des Theaters Riicksicht nehmen
wiirden.

Ein Beispiel: Eine der erfolgreichsten Komédien wurde von einer
Miinchner Biihne zur Urauffithrung angenommen, aber unter der
Bedingung einer Anderung der Handlung, nimlich dafl der Ehe-
mann nach bestandenem Abenteuer wieder zu seiner Frau zuriick-
kehrt. Daraufhin zog der Autor das Stiick zuriick und gab es dem
Berliner Staatstheater zur Urauffithrung. Wir begannen mit den
Proben und stellten nach kurzer Zeit an den Autor die gleiche For-
derung, weil das ganze Stiick so leicht und komddienhaft angelegt
war, daf ein tragischer Schlufl nicht nur die Zuschauer enttiuscht
und den Erfolg geschmilert, sondern auch den Stil des Stiickes ge-
sprengt hitte. Vor allem aber wire die dramaturgische Konstruk-
tion nicht folgerichtig gewesen. Der Autor wehrte sich mit dem
ach so oft vorgebrachten Argument, daf} ja das Stiick nach dem
Leben geschrieben und dieses eben so ausgegangen sei. Wir mufiten
ihm nun begreiflich machen, dafl wir nicht das Leben spielen son-
dern Theater, und daf die dramaturgischen Gesetze
mathematische und keine biologischen sind. Gliick-
licherweise war dieser Autor so intelligent, dafl er dies einsah und
die von uns geforderten Anderungen selbst durchfithrte. Auf
diese Weise wurde aus seinem Werk eine der besten deutschen Ko-
modien, die auf der Bithne und im Film einen sensationellen Erfolg
errang.

Der Spielleiter erwartet also vom Autor, dafl er die dramaturgischen
Regeln, wenn er sie schon theoretisch nicht beherrscht, doch prak-
tisch zur Anwendung bringt, dafl er gutgebaute und spielbare Stiicke
liefert. Sollte er dariiber hinaus ein Dichter sein, so wird auch die
Nachwelt ihm ihre Dankbarkeit erweisen.

Die Schauspieler erwarten vom Autor dasselbe, damit sich ihre
Miihe iiberhaupt lohnt. Die grofite schauspielerische Leistung ver-
mag nicht tiber einen dramaturgischen Fehler hinwegzutiuschen.
Wenn ein Stiick seinen Erfolg nur den Leistungen der Schauspieler
verdankt, so geht nur der verhiltnismiflig kleine Teil des Publikums
in die Vorstellung, dem es ausschlieflich darauf ankommt, seine
Schauspieler zu sehen. Abgesehen davon, daf ein schlechtgebautes
Stiick einen geringeren Erfolg hat als ein spannungsvolles, erfordert
seine Auffiihrung gréfere Arbeit. Aber das ist fiir den Schauspieler
nicht das Wichtigste. Jeder Schauspieler erwartet vom Autor vor
allem eine gute Rolle. Dazu ist aber zu sagen, dafl Heinrich
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Laube recht hat, wenn er aus seiner Erfahrung als Dramaturg und
Theaterdirektor sagt, dafl es fiir den Autor wichtiger ist, die
Han dlun g statt die Charaktere auszubauen. Es ist fiir den Schau-
spieler leichter, einen mangelhaft gezeichneten Charakter zu vertiefen,
indem er seine eigene Personlichkeit und Phantasie hinzugibt, als
aus einer schwachen Handlung eine starke zu machen. Die vielen
schlechten Stiicke, die die dramaturgischen Bureaus als unbrauchbar
zuriickschicken miissen, enthalten erstaunlich oft gute Rollen. Oft
setzt sich ein Schauspieler fiir ein Stiick ein, das eine Bombenrolle
fiir thn enthilt, und trotzdem mufl man das Stiick zuriickweisen,
weil es dramaturgisch mangelhaft ist. Es scheint so, als ob viele
Autoren, die doch eigentlich Fachleute sein sollten, ebenso naiv wie
das Publikum in der Auffithrung eines Stiickes oder eines Filmes
nur den Schauspieler und die Rolle sehen. Sie denken, dafl ihnen
eine Auffilhrung oder eine Filmvorstellung nur darum gefallen
hitte, weil dieser oder jener Schauspieler ihnen einen starken Ein-
druck gemacht hat. Sie iiberschen aber, daf die Voraussetzung fiir
diese Leistung eine festgefiigte Handlung war und dafl die Rolle
lediglich innerhalb des Gesamtplanes des Stiickes richtig am Platze
war, sonst ware auch die beste schauspielerische Leistung nicht zur
Wirkung gekommen. Der naive Autor glaubt ein gutes Stiick ge-
schrieben zu haben, wenn er gute Rollen geschrieben hat. Er tut
aber dem Schauspieler, dem Zuschauer und sich selbst einen grofie-
ren Gefallen, wenn er in erster Linie bemiiht ist, eine gutgebaute
Handlung als Rahmen fiir — moglichst gute — Rollen zu
schreiben.

Dieses Buch erscheint deshalb so wertvoll fiir den Schriftsteller und
den Dramaturgen, weil es seine Theorien empirisch aus der prak-
tischen Erfahrung ableitet. Es stiitzt sich dabei auf die Theorien
und Rezepte erfolgreicher Theaterdichter, wie Lessing, Gustav Frey-
tag, Diderot und Dumas. Dariiber hinaus stellt das Buch Grund-
satze auf, wie die des ,unwissenden Helden® der ,Mit-
wisserschaft des Zuschauers® und des ,unbewufiten
Handelns® die noch niemals so ausgesprochen wurden, obwohl
sie seit Tausenden von Jahren die Voraussetzung jeder Biihnen-
wirksamkeit sind. Selbstverstindlich handelt jeder erfahrene Biih-
nenpraktiker, also auch jeder Schauspieler unbewufit nach diesen
Gesetzen. Es ist eine Binsenweisheit auf jeder Probe, dafl ,,der Zu-
schauer kliiger sein mufl als die handelnden Personen® auf der
Bithne. Aber es wiirde die Arbeit der Theaterleute erleichtern und
vereinfachen, wenn sie solche Faustregeln als Gesetzmifigkeit er -
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kennen wiirden und auf diese Weise begriffen, dafl die Dra-
maturgie das Riickgrat des Theaters ist

Das Element der Musik ist der Ton, aber ithre Form und ihren
kiinstlerischen Ausdruck erhilt sie erst durch den Rhythmus. Ebenso
ist das Element des Theaters der Schauspieler, der Mimus aber seine
Form, seinen kiinstlerischen Sinn erhilt es erst durch die Handlung,
die dramaturgischen Gesetzen folgt.

So wie jeder Schuster und Schneider sein Handwerk konnen muf,
mufl jeder Theaterschriftsteller, Dramaturg und Spielleiter, jeder
Biihnenbildner und Theaterleiter die dramaturgischen Grundregeln
kennen. Denn eine Theaterauffithrung ist ein Gesamtkunstwerk und
wie die Erfahrung lehrt, neigt jeder daran Beteiligte nur zu leicht
dazu, seine cigene Funktion zu iiberschitzen und in der besten
Absicht den dramaturgischen Gesamtplan zu zerstoren. Wie oft
klagen die Schauspieler, daf die Dekorationen ihnen das Spielen er-
schweren, statt zu erleichtern. Wie oft muf} der Spielleiter mit
seinem Bihnenbildner um die Dimensionen eines szenischen
Aufbaues ringen, weil dieser nur sein schones Bild sicht und die
dramaturgische Funktion dieses Bildes nicht erkennt. In einem aus-
gezeichneten modernen Reifler, dessen Figuren von althergebrachter
Typik waren, baute ein genialer Biihnenbildner so hervor-
ragende Bilder von einer neuschdpferischen Form, daff dem Zu-
schauer erst an diesem Kontrast bewuflt wurde, wie abgegriffen die
Figuren auf der Biihne waren. Ebenso wurde ein ganz auf psycho-
logische Wirkungen berechnetes franzosisches Lustspiel durch gran-
diose Dekorationen um seine feinen Wirkungen gebracht. Es ge-
schicht viel &fter, daf ein gutes Stiick durch den Bithnenbildner und
Spielleiter um seine Wirkung gebracht wird, indem zu v1 el Miihe
und Geist darauf angewandt wird, als umgekehrt.

Ebenso bringen sich die Schauspieler hiufig dadurch um ihren
Erfolg, daf sie sich ausMangel an dramaturgischer Beurteilung und in-
folge personlicher Eitelkeit falsch kleiden. Eine Schauspielerin, die ein
reiches Miadchen darzustellen hat, wird immer ihren Ehrgeiz darein
setzen, moglichst nach der letzten Mode gekleidet zu sein, auch
wenn der Charakter der Rolle ein ganz anderer ist. In ,,Minna von
Barnhelm® hat die Kleidung des Tellheim geradezu eine dramatur-
gische Funktion. Es wird ausdriicklich gesagt, dafd Tellheim seiner
guten Uniform beraubt ist. Franziska bemingelt, daf er immer
die gleiche abgetragene Uniform trigt und fordert ihn auf, zum
Stelldichein mit Minna sich umzuziehen. Tellheim ist nicht in der
Lage, das zu tun. Seine schibige Kleidung mufl ein dramatischer

8



Kontrast zu seiner edlen Gesinnung und zu der Galanterie der
Liebesszene sein. Die meisten Schauspieler versiumen diese Wirkung,
weil sie nur bemiiht sind, so gut wie moglich auszusehen, Diese
Vorwiirfe gegen Schauspieler und Bithnenbildner fallen aber letzten
Endes auf den Spielleiter zuriick, denn er miifite als der be-
rechnende und intellektuelle Faktor einer Auffilhrung den drama-
turgischen Wert aller anderen Faktoren kennen. Oft kennt er ihn,
hat aber nicht die Macht oder die Autoritit, sich durchzusetzen.

Im Film wird diese Forderung an den Spielleiter zur Kardinal-
frage. Denn hier ist der Spielleiter die einzige Persdnlichkeit tiber-
haupt, die den Gesamtplan iibersieht. An der Theaterauffiihrung
an einem mittleren Theater arbeiten zum Beispiel bei ,,Minna von
Barnhelm® ein Autor, ein Spielleiter, ein Biihnenbildner, ein
Dutzend Schauspieler und der fest eingespielte Stab eines Theaters
von etwa vierzig Leuten, zu denen Inspizient, Souffleuse, Gar-
derobiers, Friseure, Beleuchter, Bithnenarbeiter, Tischler, Kaschierer,
Maler, Tapezierer u.s. w. gehren. Insgesamt sind also 50—60 Leute
bei dieser Theaterauffithrung beteiligt. Beim Film ist es die zehn-
fache Anzahl an Personen und Berufen, die daran beteiligt sind und
alle ithre Fachinteressen haben —: Der Kameramann will jede Ein-
stellung, unabhingig von ihrer dramaturgischen Funktion, zu einem
auffallenden malerischen Kunstwerk gestalten. Der Filmbildner
will originelle und auffallende Dekorationen machen, die den Spiel-
leiter und den Kameramann dazu verfithren, sie wichtiger als das
Spiel zu nehmen. Der Schnittmeister will moglichst viele und ab-
wechslungsreiche Bildeinstellungen zu originellen Schnittkunst-
stiicken zusammensetzen. Und von den zwei Dutzend Fachleuten,
mit denen der Regisseur um die Abweichungen von der Norm zu
kimpfen hat, damit er seine eigenen Absichten verwirklichen kann,
ist der Schnittmeister der wichtigste und der gefihrlichste. Denn
erstens arbeitet er auflerhalb des Ateliers, im ,,Schneideraum® und
ist deshalb schwerer zu kontrollieren. Vor allem aber fiithren seine
Fachkunststiicke, wenn der Stil des Films sie nicht erfordert, auch
dann zu einer Verfilschung des kiinstlerischen Ausdrucks und zu
einer falschen dramaturgischen Gewichtsverlagerung, wenn die
Schauspieler richtig gespielt haben und der Kameramann richtig
aufgenommen hat. Denn der Schnitt ist das Riickgrat und das ent-
scheidende Gestaltungsmittel des Films.

Der grundlegende Unterschied zwischen der Theater- und
Filmarbeit, ja zwischen der Filmkunst und jeder anderen
Kunst ist der, dafl das Kunstwerk nicht langsam und in einem Zug
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geschaffen wird, sondern in unzihligen und unzusammenhingenden
Etappen, deren jede aber sofort endgiiltig gestaltet sein mufl. Eine
Theaterauffithrung wird solange probiert, bis man auf einer Probe
das ganze Stiick hintereinander durchspielen und iibersehen kann,
um dann alle einzelnen Szenen einheitlich abzustimmen. Oft wer-
den noch nach der Generalprobe entscheidende Anderungen vor-
genommen. Beim Film hingegen ist jeden Tag etwa zwanzig Mal
Premiére. Denn die unabinderliche Voraussetzung der Filmarbeit
ist, dafl der Film, der mehrere tausend Meter lang sein kann, im
Atelier in Stiicken zwischen 3 und 120 Meter Linge aufgenommen
wird. Diese Stiicke sind 12 Sekunden bis 4 Minuten lang. Schau-
spieler und Spielleiter, Kameramann und Filmbildner miissen sich
also fortgesetzt auf so kurze Stiickchen ihres Riesenwerkes voll-
stindig konzentrieren, was noch dadurch besonders erschwert wird,
dafl zum Beispiel am ersten Arbeitstag Premitre von zehn Film-
sekunden sein kann, deren Fortsetzung oder deren vorangehende
Szene zwei Wochen spiter gedreht wird. In dem Film ,Bismarck®
nahmen wir eine Szene auf, bei der Bismarck nach einer erregten
Auseinandersetzung mit dem Koénig in das Vorzimmer stiirzt und
beim Zuwerfen der Tiir die duflere Klinke abreifit. Die Voraus-
setzung fiir diese Erregung, die Auseinandersetzung mit dem Kénig,
wurde Wochen spiter gedreht. Der Schauspieler mufite nun nicht
nur darauf achten, den seelischen Ausdruck an beiden Drehtagen
gleichmiflig zu treffen, sondern auch mit derselben Geschwindigkeit
zur Tir zu laufen und ins Nebenzimmer zu treten. Denn beide Be-
wegungen mufiten aneinandergesetzt werden. Dieses Aneinander-
setzen verschiedener Einstellungen, die wie in einem Guf gedreht
erscheinen miissen, nennt man ,,Sc hn eide n®, Fiir einen Film von
2500 Meter Lange sind durchschnittlich 2000 Aufnahmen erforder-
lich, von denen etwa 500 verschiedene ausgesucht und zusammen-
»geschnitten werden. Beim Zusammensetzen aber werden die ein-
zelnen Aufnahmen wiederum zerschnitten und untereinander-
gemischt, sodafl zum Beispiel eine Szene zwischen zwei Personen,
von verschiedenen Blickpunkten aus, in abwechslungsreicher Unter-
brechung, gezeigt wird. Auf diese Weise werden aus den 500 aus-
gesuchten Filmteilen etwa 1500 Schnitt- und Klebestellen.

Das Zeitgefiihl, nach dem ein Film geschnitten wird, muf sich
bis auf /24 Sekunde erstrecken, da in jeder Sekunde vierundzwanzig
Bilder aufgenommen werden und jedes einzelne Bild diesem Bruch-
teil entspricht. ,,Auf Schnitt Regie fithren” heiflt, dal der Spiel-
leiter nach Moglichkeit nur die Filmbilder dreht, die fiir den Schnitt
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zur Auswahl gelangen. Aber ein Schauspieler braucht fiir den Aus-
druck, den er einige Sekunden hilt, oft den Anlauf von 20 Metern.
Wenn in diesen fiir den Schnitt nicht bestimmten 20 Metern schéne
Bilder sind, 1ifit sich ein Schnittmeister nur schwer davon abhalten,
sie zu verwenden, zwischenzuschneiden und mit thnen eine wir-
kungsvolle Montage zu machen. Ein Schnittmeister, der dagegen
den dramaturgischen Wert einer Szene richtig einzuschitzen weifs,
wird nicht die Szene nach den Méglichkeiten der Montage, sondern
die Montage nach den Erfordernissen der Szene einrichten. Aus
diesem Grunde muf} besonders der Schnittmeister neben dem Spiel-
leiter den dramaturgischen Aufbau des Gesamtplanes der Szenen
tiberblicken. Ein Schnittmeister, der selbstindig schneiden will und
dariiber hinaus den Blick zur Regie wendet, wird in der Kenntnis
der dramaturgischen Regeln das sicherste Mittel zum Fortkommen
finden.

Man kann die Herstellung eines Films mit der Arbeit an einem
Bauwerk vergleichen. Der Autor hat einen Plan entworfen —
er ist der Architekt — der Regisseur ist der Baumeister, der die
praktische Durchfiihrung des Bauplanes unternimmt. Und jeder
einzelne Maurer und Zimmermann ist iiberzeugt davon, daff von
der Genauigkeit seiner Arbeit das Gelingen des Ganzen abhingt
und dall der Entwurf des Architekten eine Hochstleistung ver-
spricht.

Am Abend gehen aus dem Filmatelier: der Regisseur, der Kame-
ramann, der Tonmeister, der Oberbeleuchter, die Architekten,
Schauspieler und Assistenten in den Filmvorfiihrungsraum
und sehen sich dort das an, was sie am Tage vorher gedreht haben.
Fast immer kommen sie begeistert aus dieser Vorfithrung heraus
und sind der Ansicht, dafl sie an einem Film arbeiteten, der Epoche
machen wiirde. Das ist auch richtig so, denn sie haben sich tags
zuvor die grofite Miihe gegeben und sehen nun das Ergebnis ihrer
erfreulichen Kenntnisse und ihres Fleifles. Bei 90 von 100 Filmen
gibt es dann, wenn die vielen kleinen Stiicdkchen, aus denen der
Film besteht, eéndgiiltic zusammengesetzt worden sind, eine grofle
Enttiuschung. Alle Einzelheiten waren gut und das Ganze ist wie-
dermal einer von den vielen iblichen Filmen geworden. Woran
liegt das? Daran, dafl der Plan schlecht war oder daran, daff der
gute Plan nicht befolgt worden ist, sondern im Atelier verandert
und vernichtet wurde, Das ist ein Zustand, den es in einem rationell
geleiteten Filmunternchmen eigentlich nicht geben diirfte.

Brennend wird also das dramaturgische Problem bei der Ausein-
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andersetzung zwischen Spielleiter und Autor. Wie viele
Namen sich hinter der Bezeichnung ,,Autor® auch verbergen mdgen
(beim Film ist es manchmal eine recht erhebliche Anzahl), der
sAutor vertritt die Idee und den Aufbau der Handlung, die
Szenenfolge und die Gestaltung der Dialoge, den Einsatz der Musik
und den dichterischen Einsatz der optischen Ausdrucksmittel, kurz
den geistigen Gehalt des Films. Der ,Spielleiter”, der die Mit-
arbeiter des gesamten Stabes anonym hinter seinem Namen ver-
birgt, weil er sie leitet und fiir sie verantwortlich ist, vertritt die
praktische Ausfiihrung der Angaben des Autors in kiinstlerischer
wie in technischer Beziehung. Es liegt auf der Hand, daf} die spezi-
fischen Fihigkeiten eines Dichters, also eines Menschen, der nach
innen schaut, und seiner Phantasie am Schreibtisch giiltigen Aus-
druck verleiht, andere sind als die eines Spielleiters, der die Fahig-
keit haben mufi, eine auseinanderstrebende Schar von schopferischen
und eigenwilligen Personlichkeiten zu lenken, mitten im lauten
Atelierbetrieb den Uberblick des Feldherren zu bewahren, wechseln-
den technischen und psychologischen Schwierigkeiten mit der Ruhe
eines Irrenwirters und dem praktischen Sinn eines Autoschlossers
zu begegnen, ohne dabei das geistige Ziel jemals aus dem Auge zu
verlieren. Sollen diese beiden sich absolut widersprechenden Fihig-
keiten in einem Menschen Platz haben? Ein solcher Fall wire theo-
retisch denkbar, ist aber in der Praxis kaum dagewesen.

Von dem als Beispiel viel zitierten Shakespeare wissen wir nur,
daf} er ein genialer Dichter und ein mittelmifiiger Schauspieler war.
Von seinen Regiefihigkeiten ist uns nichts bekannt. Moli¢re war
ein besserer Schauspieler als Shakespeare, aber auch ein geringerer
Dichter. Goethe war als Dichter ein Genie, als Schauspieler ein
Dilettant und als Regisseur ein Theoretiker. Iffland war ein aus-
gezeichneter Schauspieler, Spielleiter und Dramatiker, aber kein
Dichter. Wenn alle unsere regiefithrenden Filmautoren oder dich-
tenden Filmregisseure die Fihigkeiten Ifflands und seine dramatur-
gischen Kenntnisse besiflen, so hitten ihre Filme wenigstens das
Niveau und den Erfolg der Stiicke Ifflands erreicht. Leider ist es
aber so, dafl sich unsere Filmautoren durch ihre Regieambitionen,
und unsere Filmregisseure durch ihre dichterischen Illusionen so
weit von ihrer utspriinglichen Begabung ablenken lassen, dafl diese
Filmspielleiter schlechtere Spielleiter als Iffland und jene Film-
autoren schlechtere Autoren als Iffland sind.

Der Film ist ein Gesamtkunstwerk, bei dem nicht Einer
Alles, sondern Alle Eines tun miissen, nimlich den Film gestalten,
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jeder auf seinem Spezialgebiet. Der Autor soll das Drehbuch schrei-
ben und der Spielleiter es verwirklichen. So einleuchtend diese Bin-
senwahrheit auch klingen mag, so selten ist ithre Verwirklichung.
Aus der sonderbaren Mischung von Kunst und Geschift, von Tech-
nik und Dichtung, haben sich gewisse Organisationsformen unserer
Filmherstellung nicht organisch, sondern zufillig entwickelt und
werden noch heute fiir Gesetzmifligkeiten und Selbstverstindlich-
keit{:n gﬂ_h:llfcn. DCI' fD}.gCI]SChWErSEC Fﬁhler igt d{-:r YeE I'fEhl'[G
Begriff des ,Drehbuches®”. Das Drehbuch, das die Industrie
von einem Autor fordern zu miissen glaubt, ist eigentlich ein ,,Regie-
buch®. Es wimmelt darin von Einstellungsbezeichnungen, Einstel-
lungsnummern, technischen Angaben, wie Blenden und so weiter,
an die sich erfahrungsgemifl im Atelier kein Spielleiter halten kann.
Sie sind nur dazu da, um den dufleren Eindruck des ,,Drehbuches®
vorzutiuschen, und dies nur darum, weil die Industrie das Drehbuch
immer noch vom Autor statt vom Spielleiter verlangt. Denn wie
der Name ,,Drehbuch® sagt, ist es das Buch, an Hand dessen ,,ge-
dreht™ wird, das heifdt, nach dem die Filmbildner bauen, der Schnitt-
meister schneidet, der Kameramann die Einstellungen macht, der
Schauspieler lernt, der Spielleiter inszeniert, der Aufnahmeleiter
disponiert, der Produktionsleiter seine Kalkulation ausrechnet, die
Presscabteilung ihre Propaganda aufzieht, u.s. w. Es muf also, wenn
es gut sein soll, eine solche Fiille von technischen Angaben, von
Numerierungen und Einstellungsschemata enthalten, wie sie nur
der Atelierpraktiker, also der Spielleiter, machen kann. Auflerdem
hemmt diese Forderung die Phantasie des Autors, weil er gezwungen
wird, an die technische Verwirklichung und deren Grenzen zu
denken, anstatt sich mit dem dichterischen und dramaturgischen
Aufbau zu beschiftigen und ein Idealmanuskript zu schreiben, in
dem, wie in jedem guten Theaterstiick, nicht steht, wie es gemacht
werden soll, sondern, was geschehen soll. Dafl Shakespeare iiber-
haupt keine Regieanweisungen und unerfiillbaren Ortsangaben, wie
,Schlachtfeld“ oder ,,ein Wald bei Athen* gemacht hat, hat die
Geschichte des europiischen Theaters und Generationen von Theater-
leuten aller Art in der fruchtbarsten Weise vorwirtsgebracht. Ein
Filmautor, der neuartige Forderungen an den Spielleiter stellte,
wiirde die Filmkunst weiterbringen, als wenn er aus praktischer
Erfahrung immer nur das als moglich Geltende wohlnumeriert
aufschreiben ‘wiirde. Der ideale Filmautor ist derjenige, dessen inne-
res Auge auf eine nur in seiner Phantasie bestechende Leinwand
gerichtet ist, deren Vorginge er mit allen dufleren Geschehnissen
und allen Dialogen so beschreibt, wie er sie in einem idealen Film

13




zu sehen wiinscht. Der ideale Spiclleiter ist derjenige, der von einem
solchen Buch ein Regiecbuch zu machen versteht, durch dessen Ver-
wirklichung er die Forderungen des Dichters restlos gestaltet. So-
lange der gordische Knoten von Drehbuch und Filmdichtung, der
augenblicklich die Filmkunst fesselt, nicht zerhauen wird, — und
dies kann nur von der Seite der Filmproduzenten geschehen, die
von den Autoren nicht Drehbiicher, sondern Filmdichtungen for-
dern sollten, — wird es eine wahre Filmkunst nur vereinzelt und
zufillig geben.

Die ideale Form fiir den Filmdichter ist nimlich nicht das Dreh-
buch, sondern das sogenannte ,,Treatment®”, das man Film-
novelle nennen sollte. Daher ist es auch falsch, daff man fiir das
Treatment das Dreifache des Exposés und fiir das Drehbuch das
Vierfache des Treatments zahlt. Man sollte den hochsten Betrag
fiir das Treatment bezahlen und nichts fiir das Drehbuch, das im
Regiehonorar einbegriffen sein miifite. Bisher wirkte die vollig iiber-
fliissige Voraussetzung einer Kenntnis des Atelierbetriebes
auf den wahren Dichter nur abschreckend. Genau sowenig wie ein
Biihnenautor iiber die Technik der Drehbiihne, iiber Seilziige des
Schniirbodens oder die Kunst des Schminkens Bescheid zu wissen
braucht, mufl der Filmdichter iiber den Unterschied zwischen einem
Schniepex und einem HalbKW oder iiber die Technik eines
parallaxenfreien Schwenks unterrichtet sein. Das Einzige, was der
Filmautor tun soll, ist immer wieder ins Kino gehen und sich einen
méglichst dummen Film, bei dem er nicht durch die Handlung ab-
gelenkt wird, so oft ansehen, bis er die Schnittstellen erkennt,
sodaf} er in seiner Filmnovelle beschreiben kann, wann und in wel-
cher Reihenfolge er etwas grofl und nah, oder klein und weit sehen
will.

Sollte eine ,,Filmnovelle* auch literarischen Eigenwert besitzen, so-
dafl man sie als Buch verdffentlichen kann, so wird sie, genau wie
ein Theaterstiick seine Auffithrungen, ihre Verfilmungen durch die
Jahrhunderte iiberleben und kiinftige Generationen zu immer neuen
Interpretierungen veranlassen.

Der Spielleiter erwartet also beim Film vom Autor dasselbe wie
beim Theater: einen dichterischen Einfall, eine dramaturgisch rich-
tig gefilhrte Handlung, lebenswahr gezeichnete Charaktere, einen
zweckentsprechend formulierten Dialog und eine dem speziellen
Zweck angepafite literarische Form. Denn die dramaturgi-
schen Grundgesetze sind fiir alle zeitlich ver-
laufenden Kunstwerke die gleichen. Der bleibende
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Wert dieses Buches fiir die Entwicklung des Films als Kunst liegt
vor allem darin, dafl die Gleichheit der Theater- und
Filmdramaturgie hier das erste Mal erkannt, ausgesprochen,
und zu einem praktisch brauchbaren System geformt worden ist.
Das bisherige Filmschrifttum mufite darum fiir die Praxis un-
fruchtbar bleiben, weil es nicht von der Praxis ausging, sondern
wie die Scholastiker, von einer rein spirituellen, filmischen Theorie.
Man versuchte gedanklich aus dem Begriff des Films, die ,,Ur-
pflanze des Films* abzuleiten, um zu erkennen, wie der ,,Urfilm*
aussehen miisse. Die Theoretiker hatten dadurch einen leichten Er-
folg, weil sie mit der Unzahl derer, die dem Film kritisch und ab-
lehnend gegeniiberstanden, dariiber einig waren, dafl der Film noch
nicht zu der kiinstlerischen Hohe gelangt war, die man zu Unrecht
erwartete, solange dem Film noch die Eierschalen des Rummelplatzes
und der technischen Sensation anhafteten. Dieses Buch kommt im
rechten Augenblick. Es ist kaum glaublich, dafl es nach so vielen
Jahren Kampf um den Film als Kunst zwar unendlich viel theore-
tische Traktate iiber den Begriff des Films gibt, aber noch keine
Dramaturgie und kein Rezeptbuch; dabei sieht jeder, der
offenen Auges ins Kino geht, dafl die erfolgreichsten Film-Fabri-
kanten, die Amerikaner, lingst nach Rezepten arbeiten und nach
ganz strengen dramaturgischen Regeln. Es ist ein Stiick vom deut-
schen Michel, dafl man es bei uns vorgezogen hat, statt von der
Praxis ausgehend, sich ein sauberes kiinstlerisches Handwerkszeug
zu schaffen, immer wieder den Versuch zu unternehmen, den
,Film an sich® aus geistigen Grundbegriffen abzuleiten und der
Praxis vorzuschreiben, wie ein idealer Film aussehen miifite. Und
gewisse Filmbetrachter in den Zeitungen kommen sich nie
bedeutender vor, als wenn sie in ihrer Zeitung erzihlen konnen,
dafl sie sich zwar in einem Film groflartig unterhalten hitten, dafl
er aber aus irgendwelchen mystischen Griinden ,kein Film* sei.
Das ist eine vollig unzeitgemifle Einstellung, die endlich einmal
radikal vernichtet werden miifite, denn sie hat ihre schidlichen
Wirkungen in jeder Richtung ausgeiibt. Nicht nur, dafl gewisse
avantgardistische Ubersteigerungen wie: dafl der
Film nur Optik und optische Symbolik sei, die gesunden Beyriffe
verwirrt haben — nein, auch die Gegenseite war nicht faul und
stellte ein System auf, nach dem der Film eine Art kiinstlerische
Wochenschau sein miifite. Dazwischen befanden sich dann jene
Routiniers recht wohl, die unbeschwert von irgendwelchen
Grundsitzen und irgendwelchem dramaturgischen Wissen, die zu-
fillig gewordene Film- und Drehbuch-Technik immer weiter trugen.
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Die Praxis hatte begreiflicherweise nur an diesen Minnern ein
Interesse, denn der Film ist nun einmal eine Spottgeburt aus Ge-
schift und Kunst; und da bei uns die Abteilung Kunst in
gegenseitigen Geisteskimpfen und Beschimpfungen ithren Geschifts-
wert immer mehr ruinierte, so war schlieflich die Film-Produktion,
um {iiberhaupt existieren zu konnen, auf das Funktionieren der ge-
schiftlichen Seite angewiesen. Dazu kam noch die grofie Zahl der-
jenigen ,,Freunde* des Films, die immer wieder bewiesen, daf} der
Film tiberhaupt nie eine Kunst sein konnte, denn ein Kunstwerk
wiirde von einem Kiinstler geschaffen; dieser Kiinstler schiife fiir
sich oder fiir einige wenige Gleichgestimmte, schlimmstenfalls
tiir einen bestimmten Kreis, der bekannt sei, — fiir das Publikum
eines Theaters etwa — oder fiir die Gemeinde der Musik-Interessen-
ten, — der Film aber wollte fiir alle da sein. Schon die Geschichte
des Films beweise es; die Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts sei
im rechten Augenblick entstanden, um fiir die Masse eine technische
Vervielfaltigungsmoglichkeit der wahren Kunst bereitzustellen. Viel-
leicht, daf} der Schauspieler, wenn er vor der Kamera spielt, wahre
Kunst produziert, das was im Film erscheine, sei jedenfalls blof}
photographierte und nicht mehr* die wirkliche Kunst. Inzwischen
hat einfach die Praxis alle diese Auffassungen widerlegt.

Anstatt nun aber das kiinstlerische VersagendesFilmes
auf dem Gebiete der Dramaturgie zu suchen, die wir bereits als
Riickgrat des Theaters erkannt haben, glaubte man aus den ledig-
lich technischen Moglichkeiten eine vollig neue sogenannte , Film-
dramaturgie®, eine noch unentdeckte Kunstform konstruieren zu
miissen, die jenes nebelhafte Schlagwort ,,filmisch® hervorgebracht
hat, das undefinierbar ist und einer ganzen Generation von Autoren,
Kritikern und Filmfreunden die Kopfe verwirrt hat. Als ob man
aus der Technik des Buchdrucks die Gesetzmifigkeiten des Romans
ableiten konnte! Es hitte jenen Theoretikern eigentlich lingst zu
denken geben miissen, dafl erst mit der Erfindung des
Tonfilms der Film ein dramatisches Kunstwerk
geworden ist. Statt dessen haben alle diese Theoretiker heute
noch den Blick nach riickwirts gerichtet und schauen verklirten
Antlitzes in den Abgrund ihrer Erinnerung, in dem mit immer
groflerer zeitlicher Entfernung der Stummfilm zu der sagen-
haften Vollkommenheit eines zu friith Verstorbenen versinkt. De
mortuis nil nisi bene! Diese Theoretiker verhalten sich zum Ton-
film wie eine Witwe zu ihrem zweiten Mann, dem sie die angeb-
lichen Vorziige ihres Verblichenen solange vorhilt, bis die zweite
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Fhe auscinandergeht. Es wire aber nicht schade, wenn die Ehe
dieser Theoretiker mit dem Tonfilm recht schnell auseinanderginge,
weil sie unfruchtbar bleiben muf.

Wie hat nun das mythische Stummfilmkunstwerk
in Wahrheit ausgesehen? Als kiinstlerischer Fakultdtsleiter der deut-
schen Filmakademie habe ich meinen Studenten zahllose der besten
Stummfilme vorgefiihrt, und ich gestehe heute gerne, dafl ich vorher
selbst so unter dem Banne jener Filmtheoretiker stand, daff ich
kiinstlerische Offenbarungen erwartet habe. Von Mal zu Mal waren
wir enttduschter und schlieBlich gezwungen, unsere ,filmischen
Theorien® griindlich zu revidieren. Dabei wurden uns auch die
Ursachen klar, die zu dem Stummfilmmythos gefiithrt haben. Eine
Unsumme von Fleif}, Phantasie, Erfindungskraft und Pionierarbeit
steckt im stummen Film. Viele dieser alten Pioniere sind heute noch
im Film titig und ihre Erinnerung verklirt die gute alte Zeit.
In einem Film hatte ich denselben Oberbeleuchter, der einen be-
rithmten Stummfilm ausgeleuchtet hatte. Ich erfiillte ithm einen
Herzenswunsch, als ich ihn und einige seiner Kameraden, denen
er tausend Mal versichert hatte, daf} jener stumme Film alle moder-
nen Beleuchtungskiinste bei weitem iibertroffen hdtte, zu einer Vor-
fithrung desselben in die Filmakademie mitnahm. Er weinte fast
vor Enttiuschung. Und seine Kameraden waren so verdutzt, daf§
sie sich kaum zu iduflern wagten. Natlirlich hatte der gute Mann
subjektiv recht. Denn fiir die damalige Zeit bedeutete dieser Film
einen ungeheueren Fortschritt. Alle jene Menschen, die mit echten
geistigen und kiinstlerischen Mafistiben messen, wufiten, daff der
Stummfilm bis auf geringe Ausnahmen, keinen Ewigkeitswert hatte,
auch wenn er grofartige Augenblickswirkungen und bleibende Ein-
driicke hinterlie. Nun kamen die Fachleute nach jedem Fortschritt
und sagten: ,,Seht her, wie weit wir es gebracht haben!* Gewifd
war ein Fortschritt zu verzeichnen, der fiir die damalige Zeit duflerst
anerkennenswert war. Aber das Niveau der Kunst, das tber der
Zeit steht, war noch lange nicht erreicht.

Die Zeichnung eines zwolfjahrigen Kindes bedeutet zweifellos gegen-
iiber der Zeichnung eines achtjihrigen Kindes einen Fortschritt.

Aber weil sie , fiir ein zwolfjahriges erstaunlich® ist, wird man sie

nicht mit einer Menzelzeichnung vergleicher: wollen. Die bertihm-
ten historischen Stummfilme bestanden aus pomphaften Aufziigen,
und verzerrten Grimassen. Der wichtigste Bestandteil des Films,
die Handlung, wurde einfach in den , Titeln™ erzdhlt. Freilich
konnten die Titel sehr gut sein. In dem schwedischen Stummfilm
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,Hern Arnes Schatz* hatte man den Originaltext der Novelle von
Selma Lagerlof zu erklirenden Titeln verwendet. Man las also
immer ein Stiick der Novelle und sah dann in einfachen, schon
photographierten Bildern die Illustration. Auch Gerhart Hauptmann
hat Filmtitel geschrieben. Damals war der Film nichts anderes als
eine mit bewegten Bildern illustrierte Novelle. Spiter lernte man,
die Titel einzuschrinken oder gar zu vermeiden. Der Film wurde
zur Pantomime und durch die Kunst der Montage gelang es auch,
Gefiihlsketten und Gedankenverbindungen durch assoziative An-
einanderreihung von Bildern optisch auszudriicken. Diese Detail-
leistungen hatten oft schopferischen Wert. Auf sie beziehen
sich die Theoretiker und glauben, die Forderung erheben zu konnen,
daf ein Film als Ganzes so aussehen miifite, wie ein solches gelunge-
nes Detail. Der Theoretiker sieht nur die gelungenen 50 Meter mit
ihren technischen Effekten und verlangt, daff man diese auf 2000
Meter Linge auswalzen soll. Man kann aber 2000 Meter nicht mit
technischen Spielereien fiillen, sondern nur mit einer dramatischen
Handlung. Die wenigen Stummfilme, die wirkliche Kunstwerke
waren und auch heute noch aufgefithrt werden und wahrscheinlich
Ewigkeitswert besitzen, wie zum Beispiel Murnaus ,,Tabu®, haben
diesen Wert allein durch ihren dichterischen Gehalt, der
in einer dramatischen Handlung in Erscheinung tritt, und
zwar unter Verzicht auf technische Spielereien. Ein Film wie
,Panzerkreuzer Potemkin® hat sich gerade dadurch iiberlebt, dafd
er technische Mittel, die wir heutzutage ganz selbstverstindlich an-
wenden, zu einem Stilprinzip erhob, das zeitbedingt war. Unsere
Theoretiker gefihrden die gesunde Entwicklung des Films aufs
schwerste, indem sie jedes neue Ausdrucksmittel zum Prinzip er-
heben und durch avantgardistisches Geschrei diskreditieren. Als
Sascha Guitry das Ausdrucksmittel des Kulturfilms, eine stumme
Handlung durch Begleittext zu erldutern, im Spielfilm anwandte,
erklirten es in Deutschland die Theoretiker und Filmkritiker als
neuen Filmstil, mit dem Erfolg, daff niemand sich mehr trauen kann,
Guitrys fruchtbare Anregung weiterzuentwickeln, ohne in den Ver-
dacht des Plagiators und Avantgardisten zu kommen. Aber es mufl
ja auch jemand zum ersten Mal mit der Kamera gefahren sein oder
eine GrofRaufnahme gewagt haben. Und niemand macht uns heute
den Vorwurf des Plagiats, wenn wir dasselbe tun.

Auch hierin sind also die Theoretiker nicht férdernd, sondern hem-
mend fiir die Entwicklung der Filmkunst gewesen. Das halbe
Dutzend zeitloser Stummfilme, das von den zehntausenden {ibrig
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geblieben ist, beweist, dafl nur der kiinstlerische Wert,
der einem eigentlich als Tagesware geschaffenen Werk innewohnt,
die Zeit iiberdauert, so wie die Zeitungsartikel von Kleist und
Tageskritiken von Lessing Ewigkeitswert besitzen. Diejenigen
Stummfilme, die ihre Zeit iiberlebt haben, hatten ihre kiinstlerischen
Qualititen in der dramatischen Handlung, die in Bildern gezeigt
und nicht in Titeln erzihlt wurde. Der T o nfil m hat garnicht die
Méglichkeit, Titel einzuschieben. Er muf}, auch wenn er mit Worten
erkliren will, diese als Dialog in die dramatische Handlung ein-
bauen. Darum ist der Tonfilm viel mehr als der Stummfilm an die
geschlossene dramatische Handlung gebunden. Darum hat auch die
Dramaturgie eine viel groflere Bedeutung fiir den Tonfilm als fiir
den Stummfilm. In der Anwendung der ewiggiiltigen
dramaturgischenRegeln auf denFilm liegt seine
Zukunft.

Diese Erkenntnis muf} nicht nur der Filmautor sich zu eigen machen.
Nicht nur fiir den Spielleiter mufl sie eine Selbstverstindlichkeit
sein, sondern jeder am Filmschaffen Beteiligte mufl sich bei der
Arbeit dessen bewuflt sein, daf sie nur dann zum Erfolg fiihren
kann, wenn er nicht den Interessen seines Spezialgebietes nachgeht,
sondern sich dem dramaturgischen Gesamtplan einfiigt. Wir wol-
len uns aber davor hiiten, das Wort ,,Dramaturgie zu einem ihn-
lichen Schlagwort werden zu lassen, wie das Zauberwort ,,filmisch®,
das jeder im Munde fiihrt, ohne einen Begriff damit zu verbinden.
Dramaturgie heiflit nichts anderes als die Kunst
des Handlungsaufbaues. Weil es die Aufgabe des Dichters
ist, sich ihrer zu bedienen, ist die Zukunft des Films in seine Hand
gegeben.
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Was ist dramatisch?

Drama heiflt Handlung. Dramaturgie die Kunst, eine Handlung so
aufzubauen, daf ihre kiinstlerische Wiedergabe ein Publikum, das
ohne eine andere Absicht, als sich zu unterhalten, in einem ver-
dunkelten Raum ausharrt, mit immer neuen Spannungen erfaflt.
Da der Mensch von jeher aus den gleichen psychologischen Voraus-
setzungen lacht, Schmerz empfindet, Spannung und Langeweile,
haben sich die dramaturgischen Gesetze seit Tausenden von Jahren
nicht geindert. Es gibt Dramaturgien, also Handwerks-
lehren fiir die Dichtung von Theaterstiicken, die
in Sanskrit, in Griechisch, Lateinisch, Italienisch, Spanisch und Fran-
z0sisch geschrieben sind. Es sind immer die gleichen Regeln, und
das klassische Drama der Franzosen unterscheidet sich im Aufbau
nicht wesentlich von dem romischen. Wenn die Form auch starr
ist, 5o ist der Inhalt doch keiner Fessel unterworfen. Ja die Tragddie
kann miihelos in ein Lustspiel gewandelt werden, ohne einen Bal-
ken ihrer Konstruktion einzubiiffien. Kann es einen grofieren Unter-
schied zwischen dem ,,Cid* des Corneille, dem ,,Glas Wasser von
Scribe und der ,,Hedda Gabler von Ibsen geben? Und doch sind
in allen diesen Stiicken die Gesetze der Griechen angewandt.

Hugo Dinger * sagt: ,,Wenn wir das ernste Drama des Abendlandes
auf seine Struktur hin priifen, so finden wir, daf von der helle-
nischen Tragddie bis iiber Shakespeare zu Schiller und Wagner die
meisten Werke auf ein und derselben Grundform aufgebaut sind.
Selbst auf das feinere Lustspiel ist diese Feststellung anzuwenden.*
Das Gegenteil einer dramatischen Handlung ist eine epische, Sie
stelle chronologisch genau den Ablauf eines Einzelschicksals dar, so
wie es fiir den Geschilderten von Giiltigkeit war. Dabei kann der
Dichter verfahren, wie er will, lange Abhandlungen einschalten,
Selbstbetrachtungen, und in Vergangenheit und Zukunft ausschwei-
fen. Der epische Mensch handelt aus dem Verstand und dem Willen,
gleichsam aus Uberlegung heraus. Je gescheiter und erfolgreicher ein
Romanheld ist, umsomehr wird er Anklang finden.

1 Huga Dinger: ,,Dramaturgie als Wissenschaft (Leipzig 1904, 1905). 2 Binde.
(Seite 164, Band L)
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Die dramatische Handlun g kann niemals ein Einzelschicksal
behandeln, sondern nur das eines Helden. Ein Held aber ist ein
Mensch, dessen Charaktereigenschaften von allgemeinem Interesse
sind, der aber auch alle Fehler der Zuschauer in sich vereinigt.
Er mufl kriftig und von ungebrochener Vitalitit sein, wo-
moglich schon und jung. Niemals darf er klug und berechnend
sein. Wenn auch begabt, mufl er doch alles im Leben verkehrt
anpacken und keine Konzessionen machen, weil seine Charakrer-
eigenschaften stirker als die seines Verstandes sind. Der dramatische
Held mufl unbewuflt von der Handlung getrieben werden. Er
verwickelt sich durch Ungeschick in verworrene Situationen, aus
denen er nur durch die Eigenschaften des Helden, nimlich den Mut,
herausfindet. Durch diese Eigenschaften des Herzens, die die des
berechnenden Verstandes aufler Acht lassen, gewinnt der Held an
Sympathie. Nur der ist ein Held, der geliebt wird. Seit urdenk-
lichen Zeiten verwenden die Dramatiker das Mitleid, um ihren
Helden sympathisch zu machen. Denn jeder Zuschauer sieht sich
selbst in der traurigen und ungerechten Situation. Und da sich jeder
Mensch selbst am meisten liebt, geniefit er den Helden, in dessen
Schicksal er sich selbst versetzt. Da nicht anzunehmen ist, daf§ alle
Theater- und Kinobesucher gescheit sind, wohl aber, daf} ihre
charakrterlichen Eigenschaften ausgebildet sind — sonst kdnnten sie
den Lebenskampf nicht bestehen — ist der Held unwissend, aber
mutig. Siegfried ist ein unwissender Held, oder durch einen Trank
verblendet und Parsifal ein reiner Tor. In Zhnlicher Weise charakte-
risiert Bulthaupt? die Helden Shakespeares: ,In der Reflek-
tionslosigkeit ihres natiirlichen Handelns, die nicht selten zu volliger
Blindheit wird, gemahnen sie an die Gewalt sinnloser Elemente.
In allen steckt etwas Elementares, Unabinderliches, der freien
Selbstbestimmung Entzogenes, etwas Mechanisches, etwas Patho-
logisches. Auch der moderne Dramatiker Ernst Bacmeister®
spricht vom unverniinftigen Helden, vom Menschentier, von ani-
malischen Trieben und leiblicher Triebsinnlichkeit. Das edelste Ich
des Dichters bleibt auflerhalb der Dichtung. In der Dichtung tritt
nur sein atavistisches Ich zu Tage, wie Hebbels Blitz der Erkenntnis
und geheime Absicht.

Nietzsche®sagt, da der Held in seinem rein passiven Verhalten

2 Heinrich Bulthaupt: ,,Dramaturgie der Classiker und Dramaturgie des Schau-
spiels* (Oldenburg 1882—1901). 4 Binde. (IL. Band, Seite XXXIV.)

3 in einem Vortrag in der Neuen Philosophischen Gesellschaft zu Berlin.

4 Friedrich Nietzsche: ,,Die Geburt der Tragddie aus dem Geiste der Musik.”
Reclamausgabe, Seite 65.
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seine hochste Aktivitit erlangt, die weit iiber sein Leben hinaus-
greift, wihrend sein bewufites Dichten und Trachten im fritheren
Leben ihn nur zur Passivitit gefithrt hat. Die Weisheit ist ein
naturwidriger Greuel. Der, welcher durch sein Wissen die Natur
in den Abgrund der Vernichtung stiirzt, habe auch an sich selbst
die Auflésung der Natur zu erfahren, Die Spitze der Weisheit kehrt
sich gegen den Weisen; Weisheit ist ein Verbrechen an der Natur.
Auch Platon sagt, dal das schopferische Vermdgen des Dichrers
nicht die bewuflte Einsicht sei, sondern der Begabung des Wahr-
sagers und Traumdeuters entspreche. Denn der Dichter sei nicht
eher fihig zu dichten, als bis er bewufitlos geworden sei und kein
Verstand mehr in ihm wohne. Deswegen sprechen die Helden, wie
Hamlet, oberflichlicher als sie handeln. Das Gefiige der Szenen und
die anschaulichen Bilder offenbaren nach Nietzsche eine tiefere
Weisheit, als der Dichter selbst in Worte und Begriffe fassen kann.
Wir werden sehen, daff die Unwissenheit ein wesent-
licher Bestandteil der dramatischen Situation
ist. Nicht angeborene Dummbheit aus Schwachsinn, sondern Un-
wissenheit innerhalb einer Situation: Dumm erscheint jemand, der
weniger weifd als die anderen Menschen, in diesem Falle seine Mit-
spicler und das Publikum. Siegfried weifl nicht, daf Mime gar-
nicht sein Vater ist, dessen bose Absichten er ebenfalls nicht kennt.
Instinktmiflig lehnt er ihn ab. Er totet den Lindwurm, ohne zu
wissen, dafl dieser das Rheingold birgt. Eine héhere Eingebung, der
Waldvogel, der sozusagen die Handlung treibt, lifit es ihn finden
und weist ihn zu Briinhilde, die er fiir einen Mann hilt, da er noch
nie ein Weib gesehen hat. Nur aus seiner ungebindigten Kraft, die
blind zur Tat dringt, erfiillt er sein Schicksal. Niemals aus dem Ver-
stand oder der Uberlegung heraus. Dramatisch wird die Situation
dadurch, dafl der Zuschauer und Briinhilde weiff, wic sehnsiichtig
diese thren Befreier erwartet hat, ja wie sie ihn, dessen Geburt
sie im Schlachtenlirm ermdoglicht hatte, indem sie seine sterbende
Mutter schiitzte, von Anfang gehegt und geliebt hat. Siegfried ist
deswegen ein dramatischer, also vom Schicksal getriebener Held,
weil er sich der Bedeutung seiner Tat, wie der von Wotan prophe-
zeiten Wiederzusammenschmiedung des Schwertes Nothung, der T6-
tung des Lindwurms, der Gewinnung des Rheingoldes und der Be-
freiung Briinhildes, garnicht bewuflt ist. Dadurch gewinnt er die
Sympathie des Zuschauers, der, von einem dhnlichen Schicksal be-
glinstigt, mit einem mutigen Herzen sich ihnlich verhielte.

‘Eine dramatische Situtation kann aber auch umgekehrt so
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entstehen, dafl der Held mit dem Zuschauer der Wissende und seine
Mitspieler die Unwissenden sind. Das Wort wird dadurch drama-
tisch, dafl es einen doppelten Sinn bekommt. Wenn zum Beispiel
jemand wie ein politischer Redner auf die Biithne trite, sagte und
begriindete, dafl er einer bestimmten Partei angehore, so wire das
sehr langweilig. Wenn aber der Zuschauer in einer vorigen Szene
von ihm selbst erfahren hat, dafl er von der Gegenpartel ist, die
mit List einen Anschlag vorbereiter, wird seine Rede von drama-
tischer Wirkung sein, solange seine Mitspieler nicht tiber sein Ge-
heimnis informiert sind. Es wird eine Spannung im Zuschauer ent-
stehen: Wird ihm der Betrug gelingen? Aus diesem Grunde sind
die billigsten Mittel zur Erzeugung einer dramatischen Situation
die der Liige aus List oder das Miflverstindnis. Darauf basieren die
meisten Lustspiele und der Verwechslungsdialog.

Ein zweites dramatisches Grundprinzip ist das der Uber-
raschung. Spannung kann nur erzeugt werden, wenn immer
eine neue unerwartete Situation entsteht. Aber bereits der Auftritt
muf eine Uberraschung sein. Wenn ein als Liebhaber angekiindigter
Mann im Priesterrock erscheint, steigert das die Spannung. Denn
man wird sich fragen: Wird er die Geliebte heiraten konnen? Wird
er das Gewand ablegen? Ein Varietétrick, um eine Uberraschung
zu erzeugen ist folgender: Drei Minner zichen mit allen Kriften
an einem Seil, als ob sie einen storrischen Bullen auf die Biihne
bringen wollten. Statt dessen erscheint ein kleines Hiindchen am
Ende.

Sind das nicht alles unnatiirliche Kunstmittel, wird mancher fragen?
Nein, denn auch in der Wirklichkeit hat das Wort einen doppelten
Sinn, auch das Leben ist dramatisch, immer unerwartete Situationen
bietend. Der Held unserer Zeit ist mutig, nicht vom Verstand,
sondern vom Schicksal getrieben. Wir gebrauchen Worte zu einem
bestimmten Zweck und meinen etwas anderes. Oscar Wilde hat die
dramatische Entdeckung gemacht, dafl die Wahrheit im Paradoxen
liegt. Wenn man sie nicht in der Bedeutung des Wortes findet,
braucht man die Worte nur umzudrehen, um einen Schritt niher
zur Wahrheit zu gelangen. Wenn man nicht glaubt, daf} die Kirche
verzeihend und der Staat unerbittlich sei, versuche man doch ein-
mal zu untersuchen, ob nicht in manchem die Kirche unerbittlich
und der Staat verzeihend sei? Oder macht Geld reich? Ist nicht
cher Armut Reichtum, wenn Freiheit das hochste Gut ist? Ja, sind
nicht unsere Taten auch paradox? Wir heiraten, um uns zu binden.
Und vielleicht werden wir erst dadurch geldst? Wir riisten, um mit
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den Waffen des Krieges den Frieden zu erhalten. In all diesen Bei-
spielen ist das Wort, das durch die Wirklichkeit einen doppelten
Sinn erhilt, der genasfithrte dumme Held, der nicht weifl, was es
eigentlich bedeutet. In diesem Falle sitzt der wissende Mensch als
Publikum im Theater und betrachtet auf der Biihne die Wirklich-
keit, deren paradoxe Tatsachen den Verstand und die Erfahrung,
die von dem Schauspieler, dem Wort gespielt werden, Liigen strafen.
Nur der Mensch und die Wirklichkeit wissen, wie dumm das auf
der Biihne gespielte Wort ist, das den mitspielenden Tatsachen Be-
zeichnungen gibt, deren Sinn den Tatsachen widerspricht, Aber selbst
wenn das Wort keinen doppelten Sinn auf der Biihne erhilt, kann
seine Wirkung von doppelter Bedeutung werden: der alte Theater-
trick, daf jemand ein Gestindnis macht, das, wie das Publikum
weifl, von einem dritten belauscht wird.

Aus all dem geht hervor, dafl auf der Bithne niemals eine
Wirklichkeit gespielt wird, sondern ein raffiniert arran-
giertes Spiel, wie ja schon der Name Schauspiel, Lustspiel, Singspiel
besagt. Es ist nicht nur so, dafl die Biihne eine Illusion ist und
Schauspieler Rollen spielen, auch die Rollen spielen miteinander.
Nehmen wir das Lustspiel ,,Lauter Liigen® von Hans Schwei-
kart: Die treue Ehefrau erfihrt vor der Ankunft ithres Mannes
von einer Amerikanerin, dafl thr Mann sie mit dieser wihrend
seines Urlaubes betrogen hat. Der Inhalt des Stiickes ist der, dafl die
betrogene, treue Gattin ihrem heimkehrenden Mann vorliige, dafl
sie ihn betrogen habe und betriige. Dazu fiihrt sie eben ein Spiel
auf, in das sie sich durch immer neue Liigen verwickelt, bis die
Wahrheit eine Schlufllssung herbeifithrt. Da das Publikum von An-
fang an weil}, daf alles Liige ist, wie schon der Titel verrit, amiisiert .
es sich kostlich iiber die dumme Figur des belogenen Helden.

Schiller hat in seinen dsthetischen Schriften den Spieltrieb
des Menschen als die eigentliche Ursache fiir jede kiinstlerische Be-
titigung definiert und im Spiel die hochste Erfiilllungsmdglichkeit
menschlicher Wiinsche gesehen. Dramatisch wird ein Spiel auf der
Biithne aber erst dadurch, dafl es ausschlieflich den Kampf zum
Inhalt hat. Wiirde man ein Liebespaar drei Akte hindurch in se-
ligem Einverstindnis zeigen, wire das lyrisch und langweilig. Nir-
gends bewahrheitet sich das Wort, daff Hafl und Liebe dasselbe
seien, so wie auf der Biithne. Ein Biihnenliebespaar liegt sich so oft
in den Haaren, als es sich umarmt. Dabei ist der Hafl das drama-
tischere Element und wir gehen heute so weit, die Versohnung am
Schluf} oft nur diskret anzudeuten. Sie ist nur der Schlufistein und
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wirkt oft trivial und abgestanden. Lyrik vertrigt man tiberhaupt
nur in der Mitte des ersten Aktes. Nach den heiflen Wiirstchen im
Zwischenakt verdaut man nur noch dramatische Kost.

Das Wesen der Spannung liegt im Uberraschungsmoment.
Allein das Unerwartete auf die Bithne zu bringen, birgt schon ein
Spannungsmoment. Zum Beispiel ein Steuerzahler, der sein Geld
der Behorde aufdringt, die es aber nicht annehmen will und ihm
noch etwas zuriickzahlt. Man sicht, es geniigt oft, nur das Gegen-
teil der Wirklichkeit auf die Bithne zu bringen, und eine Wirkung
ist geschaffen. Der Dramatiker darf nur dort naturalistisch sein, wo
er in paradoxer Weise die Wirklichkeit zeigt, die sich hinter der
Wortbedeutung der Dinge verbirgt. Ein Tyrann, der sich vor einer
Maus fiirchtet, ein katholischer Pfarrer, der Kinder hat, cin Gott,
der hilflos und in der Hand von Zwergen ist wie Wotan, sind von
dramatischer Wirkung. Das Theater ist surrealistisch, denn es zeigt
paradox die Wahrheit, die sich hinter den Dingen verbirgt. Daher
hat das Theater eine philosophische Bedeutung, denn es allein ver-
mittelt anschaulich dem Durchschnittsmenschen, daf das Leben
zweierlei Seiten hat. Das, was Kant schwierig verklausuliert beweist,
dafl hinter der Scheinwelt noch eine Wahrheit steckt, zeigt lustig

und anschaulich, jedem verstindlich, der Schwankautor mit seiner
derbsten Posse.

Tabularasa der Vorurteile, Erfahrung gegen das Prinzip bringt
das Theater, das die nackte Enthiillung, die Peinlichkeit der Gegen-
iberstellung liebt. Nur keine Kompromisse! Die Gegner miissen sich
die Wahrheit ins Gesicht schleudern. Alles muf} zu Tage treten. Je
peinlicher die Situation, desto dramatischer wirkt sie. In einem
Roman konnen Menschen nebeneinander leben, und vieles Tren-
nende kann zwischen ihnen bestehen bleiben. Im Drama nicht!
Ibsens Nora nimmt sich in der Schlufszene ihren Mann vor und
sagt: Jetzt wollen wir reinen Tisch machen! Und sie deckt alle
Schlacken und Liigen, alles bisherige Miflverstehen auf, bis beide sich
nackt gegeniiberstehen. Die philosophische Sendung des Theaters ist,
die Wahrheit zu zeigen.

Wenn dabei der Dramatiker scheinbar paradox verfihrt, indem er
den Helden als geschoben und die Handlung als unbewuft dar-
stellt, tut er nichts anderes als die Natur selbst. Die wichtig-
sten Handlungen des Lebens sind alle ,,drama-
tisch®, nimlich unbewufft und mechr geschoben als beabsichtigt.
Ein Liebespaar findet sich ohne Absicht zusammen. Sie werden vom
Gefithl iiberwiltigt. Das Weitere geschieht gegen den Willen
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des Midchens. Die Schwangerschaft tritt unbeabsichtigt ein, ohne
daf} ihr Verlauf bestimmt werden kann, Das Ergebnis der Geburt
ist eine Uberraschung. Wie eine dramatische Handlung wird auch
das Leben von auBerhalb der bewufiten Willensphase liegenden Um-
stinden beeinflufit.

Dramatische Situationen des tiglichen Lebens sind solche, in denen
ein von einem Wahn Befallener, zum Beispiel ein Verliebter, ge-
tiuscht wird. Alle anderen Menschen, aufler ihm, sehen, wie er
betrogen wird. Nur er hat keine objektive Beurteilung der Wirk-
lichkeit. Seine Blindheit schafft dramatische Situationen, bei denen
die Mitmenschen mehr wissen als er.

In zwei franzosischen Stiicken ist diedramatische Situation
soweit bis in die letzte Konsequenz gefithrt, daf ein Verliebter
als Einziger unter den Mitspielern und den Zuschauern nicht weilf3,
dafl er verliebt ist. In ,Mein Friulein Mutter von Verneuil
hilt ein junger Mann seiner gleichaltrigen Stiefmutter erbitterte
moralische Predigten und bewacht eifersiichtig ihre Abenteuer. Er
ist fest davon iiberzeugt, dafl er nur die Ehre seines, tibrigens auch
auf Abenteuer gehenden Vaters vertritt, wenn er ihr Stelldichein
mit einem anderen Mann stort, bis dieser ihm schlieflich zu seinem
Erstaunen ins Gesicht sagt, dafl er ja in seine Stiefmutter verliebt
sei. Sein Verhalten ist doppelt dramatisch: erstens, weil er un-
bewufit handelt, zwuvitens, weil er eine kdmpferische, gegnerische
Stellung zu seiner Geliebten einnimmt.

In ,Mein Gatte” von Géraldy lifit sich ein Mann von einer
verheirateten Frau, die er, wie er glaubt, nur als Freund verehrt,
raten, welches Midchen er heiraten soll. Er 148t sich von ihr so sehr
beeinflussen, daf er alle ihre Ratschlige befolgt, sich mit einem
anderen Midchen verlobt, bis er am Ende merkt, dafl sie es eigent-
lich ist, die er liebt. Das merken aber von Anfang an die Zuschauer
und bereits alle Mitspieler, besonders der Gatte, der seine Frau mit
Eifersucht bedringt. Nur der Held ist iiber seine eigenen Gefiihle
ahnungslos und bringt die verheiratete Frau in peinliche Situationen.
Er krinkt sie auch dadurch, daf} er sich erst so spat seiner Neigung
bewufit wird und zu ithr immer von einer anderen Frau spricht, die
er zu lieben glaubt.

Fir eine dramatische Situation bendtigt man einen Konflikst.
Im folgenden Abschnitt werden die gebriuchlichsten dramatischen
Situationen besprochen werden. Hier soll das Problem der tragischen
Schuld erldutert werden, das einen Konflikt erst ,,dramatisch® macht.
Wenn jemand von einem Ziegelstein getroffen wird, ist das wohl
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tragisch im landldufigen Sinne, aber nicht dramatisch. Dramatisch
wird der Vorgang erst, wenn der Betreffende zu einem Teil selbst
daran schuld ist, daf ihn der Ziegelstein trifft. Wenn er zum Bei-
spiel vorher gewarnt wurde, nicht an dem baufilligen Hause vor-
beizugehen und er das Schicksal herausfordert. :

Hugo Dinger® definiert die tragische Schuld folgender-
mafien: ,,Die Lehre von der tragischen Schuld besagt in ihrer ein-
fachsten und allgemeinsten Fassung, dafl der Untergang eines dra-
matischen Helden in kausalem Zusammenhang stehen miisse mit
einer von ihm begangenen Verfehlung. Somit ist der Leidende und
Untergehende in irgend einem gewissen Mafle schuld an seinem
Verhingnisse, und nur durch diese Schuld soll uns der Anblick seines
Leidens und Untergehens ertriglich erscheinen. So vermag beim
Tragischen die #sthetische Lust einzutreten. Ein unverschuldetes
Leiden wiirde uns Miffbehagen erwecken, das Leiden mufl daher in
unserem Vorstellungsgange gerechtfertigt sein. Die ,,tragischsten®
Personen der Weltgeschichte, Sokrates und Jesus Christus,
wurden niemals dramatisiert, weil sie ohne tragische Schuld sind.
Schuldloses Leiden widerstrebt der poetischen Gerechtigkeit. Die
grofen Bosewichter dagegen wurden immer wieder dramatisiert.
Hegel sagt: ,,Die tragischen Helden sind ebenso schuldig wie un-
schuldig. — ,,Solch einem Heros konnte man nichts Schlimmeres
nachsagen, als daR er unschuldig gehandelt habe. Es ist die Ehre der
eroflen Charaktere, schuldig zu sein.” Der Grund liegt darin, daff
ihr kollusionsvolles Pathos sie zu verletzenden schuldvollen Taten
fiihre.

Der Konflikt, der die Voraussetzung fiir eine dramatische Situation
ist, mufl also eine tragische Schuld des Helden beinhalten. Selbst
die leichteste Posse wird nicht auf die Schuld des Helden verzichten.

Nun sollen die drei Grundgesetze des Dramas behandelt
werden: Die Einheit der Handlung, die Einheit der Zeit und die
Einheit des Raumes.

Die Einheit der Handlung:

Ein Theaterstiick kann nur ein en Konflikt und nur eine drama-
tische Situation zum Inhalt haben. Einzelspannungen diirfen nur dem
einen Ziel untergeordnet sein, die Schlufiszene zu etreichen. Auf
diese hin mufl das ganze Stiick gearbeitet sein. Das Ziel ist von An-
fang an bekannt. Ob und wie es erreicht wird, das ist der Inhalt des

5 Hugo Dinger: ,,Dramaturgie als Wissenschaft” (Band I, Seite 181).
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Stiickes. Ernst Hirt® sagt, dafl das Drama die Tendenz habe, nur
seine letzte Szene darzustellen. Die erste Szene ist nur Gegenwart,
die folgenden konnen Vergangenes aus den vorigen Szenen anklingen
lassen. Nun ist es Kompositionskunst des Dramatikers, alle vorauf-
gegangenen Szenen in der Schluffszene noch einmal gegenwirtig zu
machen und mitspielen zu lassen. Diese alle sollen, wie bei Shake-

speare und Schiller, in ihr zusammenstiirzen. Darin liegt die Einheit
der Handlung.

Die Einheit der Zeit:

Neben der Einheit der Handlung mufl auch die Zeit einheitlich sein.
Die dramatische Zeit heifit Gegenwart. Ernst Hirt sagt dariiber:
»Einheit der Zeit, ununterbrochenes Spiel, ist ein immanentes Po-
stulat der dramatischen Form. Man soll aber, um Unklarheiten
zu vermeiden, zeitliche Konzentration der Ereignisse sagen. Jeder
Dramatiker, aufler der der Sturm- und Drangzeit, strebt nach der
Einheit der Zeit. Das Drama kann als Gegenwart keine Anschau-
ung langer Zeitstrecken geben. Das kann nur das Epos. Daher wird
in schlecht dramatisierter Epik das wichtigste erzihlt, was man
sehen sollte.” Heb bel sagt: ,,Die Kunst kann sich nicht, wie die
Natur, ins Unermeflliche ausdehnen. Kunst ist Konzentration, Ver-
dichtung, freiwillige Beschrinkung.*

Wenn man eine epische Handlung, also eine, die sich auf lingere
Zeitstrecken ausdehnt, dramatisiert, mufl man folgendermafien ver-
fahren: Man zeigt nur das, was unmittelbar auf die Schluffhandlung
zugeht. Die Vergangenheit, die eine Voraussetzung der Schlufhand-
lung bildet, entwickelt man nach der analytischen Methode des
Konig Oedipus von Sophokles oder der Gespenster von Ibsen. Man
liflt stufenweise immer nur das, was von unmittelbarem Gegen-
wartsinteresse der jeweiligen Szene ist, lebendig werden. Hirt
sagt: ,,Das Gesetz fiir die Hereinnahme des Vergangenen in die
Gegenwart des Dargestellten, das Umbiegen des Epischen
ins Dramatische, ist klar: das Vergangene mufl von der Ge-
genwart als Motiv gefordert werden. Episches dramatisch machen,
heifft aber, schematisch gesprochen, gegenwirtig machen.” Denn auf
der Biihne zdhlt nur die Zeit, die die Vorstellung einnimmt. Das
einzige Zeitelement, das dem Dramatiker zur Verfiigung steht, sind
die zwei Stunden Spieldauer! Man erkennt den guten Dramatiker
daran, dafl er sich nur dieser hundertzwanzig Minuten als Zeit-
element bedient. Der schlechte Dramatiker wird Vorginge zeigen,
die eine viel groflere Zeitspanne bendtigen, um wirklich zu ge-

6 Ernst Hire: »Das Formengesetz der epischen, dramatischen und lyrischen Dich-
tung™ (Berlin 1923). (Seite 96 u. ff.)
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schehen. Fiir den gewiegten Dramatiker ist jede Minute ein drama-
tisches Element. Ja, wenn er eine ruhige Szene bringt, die eine ge-
wisse Zeit verstreichen liflt, dann nur, weil er eine nicht gezeigte
Handlung in der Zwischenzeit hinter die Biihne verlegt. Uber diese
Zeithandlung hinter den Kulissen sagt Hirt: ,Der
Anfinger und Dilettant bringen immer nur heftige Vordergrund-
handlungen, rastlos Tat auf Tat, und erkennen nicht, warum sie
keinen Eindruck erzielen. Sie wissen nicht um das Geschehnis, wel-
ches die ruhige Szene doch dramatisch bewegt und dicht macht: die
Zeithandlung hinter den Kulissen.” Wihrend der Chor bei Sop ho-
kles ruhig singt, geschicht hinter der Biihne, wie der Zuschauer
wohl ahnt und spiter erfihrt, Griflliches. Schiller ist ein Vir-
tuose darin, ruhige Szenen auszumalen, wihrend wichtige Ereignisse
sich abseits abspielen. Lyrik und Epik wird im Drama nur ange-
wandt, um Zeit fiir die Handlung hinter der Biithne zu gewinnen.
Denn schon das blofle Flieflen der Zeit mufl im Drama Handlung
bedeuten. Der grofle Dramatiker lifit jede der hundertzwanzig
Minuten intensiv erleben. Das Ticken der Uhr mufl von dem Herz-
schlag des in Spannung versetzten Zuschauers begleitet sein.

Die Einheit des Raumes:

Die Einheit des Raumes wird durch die Gebundenheit an
den Bithnenraum bestimmt. Wenn auch Drehbiithne und Vorhang
oftmaligen Wechsel erméglichen, ist es nicht gut, auf raumliche Kon-
zentration zu verzichten. Mafigebend dafiir sind ebenfalls die Worte
Hirts, der im einzigen Schauplatz ohne Szenenwechsel die hochste
Konzentration sieht: ,,Was den echauffierten Dilettanten und den
zu sehr im Stofflichen befangenen jungen Dichter lihmt, das freut
den Meister als den wahren Quell eines organischen Stils: je mehr
von der Konvention sanktionierte duflere Bedingungen hinsichtlich
Auffiihrungszeit und Ort, je klarer, eindeutiger dieser duflere Zwang,
desto reiner der Stil des Dramas. Diese dufleren Gegebenheiten schiit-
zen allein das Drama vor dem Untergang in die dialogisierte Epik.*

Wenn also der Dramatiker einen Konflikt gefunden hat, der eine
dramatische Situation schafft, mufl er diese so auf die Schluffhand-
lung zu ausbauen, dafl die Einheit der Handlung, der Zeit und des
Raumes gewahrt wird. Diese Entwicklung mufl nach den Span-
nungsgesetzen kunstvoll aufgebaut sein, wie es der Abschnitt
»Technik des Dramas® zeigen wird. Jetzt sei aber schon gesagt, dafl
diese Auflosung des Konfliktes nicht geniigt. Die Schluffhand-
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lung muf um eine neue Verwicklung bereichert werden,
damit die Entspannung nach der Auflosung nicht zu schnell eintritt.
Gustav Freytag” hat die Technik des Dramas in eine anstei-
gende und eine fallende Linie cingeteilt. Der Scheitel-
punkt, der zu gleicher Zeit Wendepunkt ist, liegt beim Fiinfakter mei-
stens im dritten Akt. Da man aber bekanntlich linger auf einen Berg
steigt, als hinunter geht, mufl der Abstieg gedehnt und durch neue
Verwicklungen erschwert werden. Nun wiirde es aber gegen das
dramaturgische Gesetz verstoflen, das besagt, daf alle Handlung
nur die Schluffhandlung gegenwirtig machen darf, wenn auf ein-
mal ein neues Motiv hinzukime. Die Mine zu diesem Hinausschub
der Entscheidung, die meistens im vierten Akt eintritt, muf} von
Anfang her gelegt sein. Goldoni verfihrt folgendermafien:
Wenn in ,,Das Kaffechaus der ausgerissene Leander von seiner
Frau in seiner Doppelrolle entlarvt und auf den chelichen Pfad
zuriickgefithrt wird, konnte das Stiick zu Ende sein. Aber jetzt setzt
eine neue Spannung ein, die wohlweislich schon vorher motiviert
wurde. Sein Spielgenosse Pandolfo wird wegen Falschspiels ver-
haftet. Nun zittert man darum, daf Leander, der garnicht wuflte,
daf er die Mittel zu seinem luxuridsen Leben dem Falschspiel seines
Freundes verdankte, auch verhaftet werden konnte. Da schon im
ersten Akt der Verdacht gedulert wurde, dafl Pandolfo falsch spielt
und der ganze Verlauf des Stiickes dies scheinbar bestitigt, zittert
man bis zum letzten Vorhang, dafl auch Leander verhaftet werden
konnte.

Dieses Beispiel soll zeigen, daff man aufler dem Vorbereiten der
Schlufszene noch fiir einen Hinausschub derselben rechtzeitig sorgen
muf.. Da diese Kunst nur von seht wenigen Dramatikern beherrscht
wird, kam der vierte Akt so sehr in Verruf, bis man ithn strich.
Es blieben nur mehr vier Akte im Ganzen iibrig und schlieilich nur
mehr drei, WalterH a r] an ® sagte, man solle statt der ansteigenden
und fallenden Handlung nach franzdsischem Muster nur eine
ansteigende Handlun g filhren und sofort nach Losung des
Konfliktes den Schlufivorhang fallen lassen. Auch im Film hat man
versucht, statt einer ansteigenden und fallenden Handlung nur eine
ansteigende Handlung auf die Schlufiszene hin zu fiihren.

Ein virtuoser Dramatiker, der den Hinausschub der Schluffhandlung
meistert, wie Schiller, jongliert dagegen mit schopferischen Kon-
struktionsmoglichkeiten. Er verwendet bei Maria Stuart einen

7 Gustav Freyrag: ,,Die Technik des Dramas“ {Leipzig 1876).
8 Walter Harlan: ,,Schule des Lustspiels® (Berlin 1903).
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Pyramidenbau der Handlung, bei Wilhelm Tell eine fal-
lende Linie der ganzen Handlung und bei Wallenstein eine
steigende Linie der ganzen Handlung, abgesehen von den
Stiicken, in denen er in der Mitte einen Hohepunkt legt. Schiller
bedient sich folgenden Hilfsmittels: Er baut seine kithnen drama-
tischen Konstruktionen auf zwei Pfeilern auf. Er operiert statt mit
einem mit zwei Helden, oft, indem er die Rolle des Gegen-
spielers vergrofiert: Karl und Franz Moor, Don Carlos —
Marquis Posa, Maria Stuart — Elisabeth. Dadurch fliefft ihm die
Handlung reich aus zwei Kraftquellen zu. Wer nicht den vierten
Akt schon im ersten motiviert, mufl zur Streckung der Handlung
zu einer Episode greifen und eine neue Figur einfithren. Lessing
verwendet auf diese Weise die Orsina in ,,Emilia Galotti* und den
Riccaut in ,,Minna von Barnhelm®.

Fin Beispiel dafiir, dafl die beengenden Regeln den Konner zur
wahren Entfaltung seines Talentes veranlassen, ist Heinrich Laube,
der ein wahrer Virtuose des vierten Aktes ist. Bulthaupt ° sagt iiber
seine Technik: ,,Mit Geschick weiff er den Hohepunkt von dem so-
genannten ,tragischen Moment® zu trennen und da er dies fast
immer in den gefihrlichen Akt der fallenden Handlung, den vierten
verlegt, fiir den er sich iiberdies irgend ein bis dahin zwar ange-
deutetes aber zuriickgestelltes Motiv zur Ausnutzung aufzusparen
pflegt, so ist dieser Akt bei ihm in der Regel der effektvollste. —
Daf} der Dramatiker von diesen Kunstgriffen zum Heil der Biihnen-
kunst Nutzen ziehen konne, steht aufler Zweifel, und ich mdchte
jedes Genie verpflichten, ehe es sich auf das Podium wagt, der
Laubeschen Technik ein aufmerksames Studium zu schenken.”

Selbstverstindlich erfordert wie ein Fiinfakter auch ein Vierakter,
ein Dreiakter und Einakter, ja der kleinste Sketch einen Hinaus-
schub der Entscheidung, um nicht nach dem Mittelpunkt
sofort an Spannung zu verlieren. Dabei soll dieses neue Spannungs-
element nicht als Uberraschung, sondern wohlmotiviert und vor-
bereitet eintreten. Es mufl wie jedes Handlungselement nach den
Spannungsgesetzen gebaut sein.

Wie erzeugt man Spannung? Bulthaupt sagt, nicht in der
Uberraschung sondern in der Erfilllung des Erwarteten liegt das
Geheimnis der theatralischen Wirkung, Wenn in einer dramatischen
Handlung die wichtigsten Momente die Erkennungsszene und der
mit thr verbundene Gliicksumschlag sind, sorgen. die Spannungs-
momente fir eine kunstgemifle Vorbereitung der dramatischen

9 Heinrich Bulthaupt, Band II, Seite 333.
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Hohepunkte. Spannung besteht darin, dafl meist ein Geheimnis ge-
hiitet wird, welches nahe daran ist, entdeckt zu werden. Oder es
werden Personen und Geschehnisse erwartet, die lange ausbleiben
oder beim Erscheinen eine ganz andere Situation schaffen, als man
erwartet hat.

Ein belicbtes Spannungsmittel ist das Retardieren, daR das
Ereignis in dem Moment, in dem es erwartet wird, hinausgeschoben
wird. In den ,Feenhinden” von Scribe fingt der Mann, der die
erlosende Botschaft bringt, plotzlich zu stottern an. Jacobs™® sagt
iiber IbsensTechnik, etwas anzukiindigen, zu beginnen, im er-
warteten Moment zu unterbrechen und dann wieder unerwartet
eintreten zu lassen: ,,Den Zuschauer gleichzeitic einweihen und
tiberraschen, ein Geschehnis 6ffentlich mit der Ziindschnur versehen
und doch unvermutet explodieren lassen.

Die Frage, die alle Dramaturgen beschiftigt hat, ist das Uber-
raschungsmoment. Wieviel darf der Zuschauer und wieviel
die Personen von dem zu erwartenden Ereignis im voraus wissen?
Aristoteles stellt vier Moglichkeiten fest:

1.dafl die Personen etwas Schreckliches bewuft tun, ihr nahes
Verhiltnis wissen, wie die Medea des Euripides, die ihre Kinder
umbringt. Diese Moglichkeit hilt Aristoteles fiir nicht sehr
glinstig.

2. Es ist aber auch moglich, daf die schreckliche Tat unbewufit
vollbracht wird und das nahe Verhiltnis erst spiter erkannt wird.
So zum Beispiel beim Oedipus des Sophokles, der nicht weif,
dafl er seinen Vater getStet und seine Mutter geheiratet hat.
Aristoteles hilt diese Moglichkeit fiir besser, denn so fillt das
Verletzende weg und die Erkennung wirkt niederschmetternd.

3. Der, welcher eine schwere Tat unwissentlich zu voll-
bringen im Begriffe steht, erkennt das nahe Verhiltnis
noch vor Ausfithrung. Iphigenie erkennt in dem Fremden, den
sie opfert, ihren Bruder. Diese Moglichkeit bezeichnet Aristoteles
als die wirksamste.

4. Wenn eine Person wissentlich eine schwere Tat auszufithren im
Begriffe steht, sie aber nicht ausfiihrt. Diese Moglichkeit ist die

schlechteste.

Bei all diesen Mbglichkeiten wird als selbstverstindlich voraus-
gesetzt, dall der Zuschauer iiber das nahe Verhiltnis unterrichtet

10 M. ]a;:obs_: »Ibsens Biihnentechnik® (Dresden i&]?[}).
102 Aristoteles: ,Die Poetik®, iibersetzt von Dr. Hans Stich, Reclams Universal-
bibliothek, Band 2337.
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ist. Er weil von Anfang an, dafl Orestes der Bruder der Iphigenie
und Oedipus der Sohn Jokastes ist.

Euripidesenthiillte in seinem Prolog nicht nur die Vorgeschichte,
sondern er klirte auch das Verhiltnis der Personen untereinander
auf, das sich diesen erst im Laufe der Tragodie offenbart. Dariiber
hinaus erzihlt er den Lauf, den die Handlung nehmen wird und
nimmt den Ausgang vorweg. Weit gefehlt, wer glaubte, er bringe
den Zuschauer dadurch um jede Spannung. Umso aufmerksamer
verfolgt dieser, wie die Personen, denen die Umstinde und der
weitere Verlauf noch nicht bekannt sind, reagieren und sich ver-
halten. Er weiht die Zuschauer in die kostliche Dialektik seines
konstruierten Spiels ein und liflt die unwissenden Personen die
ganze Dramatik erleiden.

Lessin g sagte: ,,Uberrasche Deine Personen, so viel du willst, aber
gefalligst nicht uns, die Zuschauer!®

Diderot! stellt die Frage auf, ob man dem Zuschauer den Aus-
gang verheimlichen oder von der ersten Szene ankiindigen soll?
Vorbereitung oder Uberraschung? Er entscheidet sich fiir die Vor-
bereitung. Der Zuschauer soll vorbereitet sein, dadurch wird die
Erregung gestreckt. Sonst bleibt nur ein Moment der Uberraschung
und Trauer. Wenn auch die Personen unwissend sind, der Zuschauer
mufl unterrichtet sein. Denn wenn der Zustand der Personen dem
Zuschauer unbekannt ist, hat er nicht mehr Interesse als die Per-
sonen. Es wird aber verdoppelt, wenn er gentigend unterrichtet ist
und wenn er fithlt, daR die Personen anders handeln wiirden, wenn
auch sie informiert wiren. Dadurch entsteht Spannung.

Diderot sagt: ,,Als Zuschauer will ich womdglich iiber alles
unterrichtet sein, was die Personen nicht wissen. Zufrieden iiber
das, was ist, soll ich stark das hoffen, was kommen wird. Eine Per-
son soll mich auf die andere neugierig machen, ein Geschehen soll
mich gegen das andere treiben, das ihm folgt. Die Szenen seien leb-
haft und sollen nur das fiir die Handlung wichtige enthalten. Dann
werde ich interessiert sein. Der Ausgang sei bekannt und zwar friih.
Der Zuschauer sei immer schwebend in Erwartung des Lichtstrahls,
der alle Personen in Bezug auf ihre Handlungen und ihren Zustand
erleuchten wird.“ ,,Unwissenheit und Bestiirzung erregen die Neu-
gierde des Zuschauers und halten sie aufrecht; aber es sind die be-
kannten und immer erwarteten Dinge, welche ithn verwirren und

11 Denise Diderot: ,,De la poésie dramatique.”
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bewegen. Diese Quelle ist sicher, um die Katastrophe immer bereit
zu halten.”

Bei historischen Stoffen ist der Ausgang ohnedies im vor-
aus bekannt. Man weiff, daf Cisar von Brutus ermordet wird. Auch
nimmt die Bezeichnung ,,Trauerspiel“ den Ausgang vorweg. Mit
Diderot und Lessing haben sich fast alle Dramatiker fiir die Mit -
wisserschaft des Zuschauers entschieden. Nur der
jingere Alexander Dumas hat in seinen »INotes du
Théatre und in seinem Stiick ,,Demi-monde® die zweite Theorie
der Uberraschung des Zuschauers versucht. Bei der
Uberraschung des Zuschauers darf dieser nicht eingeweiht sein, er
vermute, wenn er kann und sei iiberrascht, wenn er nicht vermutet.
Aber diese Theorie ist gefihrlich, es gibt da einen riskanten Grenz-
stein, tiber den man stolpern kann.

Als der jiingere Dumas bei seiner Demi-monde das Publikum iiber-
raschen wollte, legte der Regisseur die Arbeit nieder und Dumas
muflte selbst fiir dieses unerhdrte Wagnis die Verantwortung iiber-
nehmen.

Als Olivier seiner fritheren Maitresse Suzanne mitteilt, daf} er
thren Verlobten, seinen Freund Raymond, im Duell getdtet habe,
tiberwindet sie rasch den Schmerz und fillt ithrem fritheren
Freund um den Hals. In diesem unerhért dramatischen Moment
tritt der hinter der Portiere versteckte Raymond, der nur verletzt
ist, hervor und ist nun endlich von Olivier iiber die Nichtswiirdig-
keit Suzannes iiberzeugt.

Nach alten Theaterregeln hitte man die Zuschauer eingeweiht, daf
hinter der Portiere Raymond, der garnicht gestorben ist, versteckt
sei. Fiebernd vor Aufregung sal Dumas bei der Premiere in seiner
Loge, ecinen Theaterskandal erwartend. Schon waren die Haus-
schliissel fiir ein Pfeifkonzert geziickt. Ein anderer Teil des Publi-
kums war so liberrascht, dafl er innehielt, bis das ganze Theater in
einen Beifallssturm losbrach. Der Theatercoup war also gelungen!

Dazu ist aber zu bemerken, daf die ganze Tiuschung des Zuschauers
nur wihrend einer Szene anhilt, und dafl diese Szene die vorletzte
des Stiickes ist. In der Schlufhandlung ist aber jede
Uberraschung gestattet, denn eine Wendung jagt die an-
dere. Das Hervortreten aus dem Vorhang ist, dramaturgisch ge-
sprochen, der ,,Geniestreich® %, der zwischen dem ,,Gipfelpunkt®, der

12 Siche Seite 97 f.!
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Todesnachricht, und der ,,Peripetie®, dem Abwenden Raymonds von
Suzanne liegt. Der Geniestreich soll aber eine Uberraschung auch
fiir den Zuschauer sein. Als ,,LSsungsspitze® gibt Raymond zur Ab-
fertigung einen Scheck. Suzanne iiberwindet die ,,letzte Hemmung®,
indem sie den Scheck aus dem Papierkorb, in den sie ihn verdcht-
lich geworfen hat, wieder hervorholt, und die ,,Schluffhandlung®
ist die Moglichkeit, dafl Olivier sich mit seiner fritheren Maitresse
wieder aussShnt.

Diese letzten dramatischen Situationen der Handlung laufen mit
ciner mathematischen Prizision wie ein Uhrwerk und in einem
atemberaubenden Tempo, eine die andere jagend, ab, dafl sie, je
mehr Uberraschungen sie enthalten, umso mehr Spannung erzeugen.
Um aber das Uberraschungsmoment nicht nur auf die Personen,
sondern auch auf die Zuschauer anzuwenden, muffl man die Theater-
praxis eines Dumas besitzen, der ganz genau wufite, dafl er sich nur
in den Schlufszenén eine solche Herausforderung des Publikums
erlauben durfte.

Ibsen hitte den Vorhang zwar nicht geliiftet, aber durch geheim-
nisvolle Andeutungen, durch abgebrochene Mitteilungen, den Zu-
schauer ahnen lassen, daf} irgend etwas zu erwarten sei. Er hitte
geschickt dem Zuschauer den Verdacht eingeflofit, daf} Raymond
vielleicht garnicht tot ist, dal hinter dem Vorhang jemand ver-
borgen sein kénnte. Daf Olivier Suzanne vielleicht nur eine Lek-
tion erteilen wolle!

Ibsen schlige sozusagen den Mittelweg ein. Er entscheidet sich zwar
auch fiir die Mitwisserschaft des Zuschauers, aber er sagt ihm nicht
gleich alles. Er weiht ihn etappenweise ein und lafic thn den Aus-
gang nur ahnen. Niemals darf ein Geschehen zufillig, ohne vor-
heriges Motivieren und Vorbereiten eintreten. Es muf} sich logisch
aus dem Vorangegangenen entwickeln.

Jacobs® charakterisiert Ibsens Methode folgendermafien:
Ibsens Instinkt geht offenbar darauf, den Zufall, den Abgott der
schlechten Bithnendichter, vom Altar zu stoffen. Zu diesem Zweck
iiberzicht er sein gesamtes Werk mit einem Netz von Andeutungen,
die, richtig verstanden, auf jede Schicksalswende vorbereiten. Bei
diesem Beginnen wird die hdchste Fertigkeit der technischen Kunst
erfordert. Denn es gilt, der szenischen Wirkung zwar die Plump-
heit, aber nicht zugleich die iiberraschende und iberrumpelnde
Kraft zu rauben. Der Zuschauer geniefit obendrein das dsthetische

13 M. Jacobs: ,,Ibsens Bithnentechnik® (Dresden 1920).




Vergniigen, in einer halb iiberhérten Ankiindigung nachtriglich
den Wink seines Dichters zu erkennen und solchermafien bewuft
in den Kreis der Eingeweihten vorzudringen. Die Mitspieler sollen
aus der Fassung vor Schreck fallen, nicht die Zuschauer.*

Wenn nimlich die Zuschauer von Anfang an gleich alles wissen,
brauchen sie garnicht den Schlufl abwarten. Die Moglichkeit des
Schlusses mufl aber vorher schon angedeutet sein. So verfahren
auch alle Kriminalromane und Kriminalstiicke, die
scheinbar den Leser und den Zuschauer an der Nase herumfiihren.
Wenn diese aber am Schlufl das Vergangene iiberdenken, kommen
sie darauf, dafl sie aus diesen oder jenen Andeutungen wohl den
Ausgang hitten voraussehen kénnen. Dieses Intelligenzspiel ist der
Reiz solcher Stiicke. Sie geben ein Ritsel auf, das fiir jeden auf-
merksamen Zuschauer zu l8sen ist

Die Technik dieser Stiicke ist, den Zuschauer stufenweise mehr
wissen zu lassen. Wenn er auch scheinbar nicht mehr als die Per-
sonen weifl, so wird doch durch Hinweise, unerklirliche Andeu-
tungen und den Personen verborgene Ermittlungen der Verdacht
des Zuschauers in die Richtung der Losung gesteuert.

Einen wirkungsvollen Beweis, dafl nur eine dramatische Handlung
einem Theaterstiick bleibenden Wert verleihen kann, gibt Otto zur
Nedden **: Die mittelalterliche Dramendichtung entbehrte bleiben-
der Dauer und Giiltigkeit, weil ihre Stoffe epischen Charakter hat-
ten und eigentliche dramatische Momente fehlten, wie sie die Griechen
sofort als Voraussetzung und innere Notwendigkeit einer groflen
dramatischen Kunst erkannt hatten. Daher miisse sich das moderne
Drama von einer falschen Nachahmung einer dufleren Form Shake-
speares freimachen, die durch die zweistockige elisabethanische Bithne
verursacht war. Zur Nedden folgert: ,,Das Drama wird nur dann
eine Zukunft haben, wenn es die in den letzten Jahren und Jahr-
zehnten schon fast zur Gewohnheit gewordene ,;Bilderbogen*-
Technik wieder verlifit und seine Aufgaben gegeniiber dem
Roman und dem Film scharf abgrenzc.*

14 Otro C. A. zur Nedden: ,,Drama und Dramaturgie im 20, Jahrhundert (Wiirz-
burg 1940).
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Die dramatischen Situationen,

»sDramatisch® heifft im gewdhnlichen Sprachgebrauch eine heftig
gesteigerte Handlung. Wenn jemand laut schreit, wenn eine Titlich-
keit begangen wird, ist das schon dramatisch. Es gibt auch Riipel-
szenen, in denen auf der Bithne die Dramatik lediglich in derb ge-
steigerten Handlungen liegt. Das hohe Drama dagegen beschrinkt
sich auf solche Situationen, in denen auch eine gesteigerte seelische
Spannung liegt. Diese tritt am heftigsten zu Tage, wenn die Hand-
lung in Widerspruch zum Wollen gerdt: Wenn ein Vater seinen
Sohn opfern muf}, zwei Liebende sich hassen missen.

Wenn wir aber alle dramatischen Situationen durchgehen,
so werden wir bemerken, daf nur diejenigen die Jahrhunderte
iberdauern, in denen ein Widerspruch zwischen Wissen
und Handeln liegt. Der Zuschauer empfindet die hochste Lust,
wenn er mehr als die Personen auf der Biithne weifl.

Die Erkennungsszene, der Hohepunkt im griechischen Drama,
in der die Personen den Irrtum erkennen, in dem sie sich bisher
befanden, wird verdoppelt, indem ihr eine andere Erkennungsszene
vorangeht, in der der ZuschauerdenIrrtumerkennt,
in dem sich die Personen befinden. Dadurch erlangt der Zuschauer
ein Uberlegenheitsgefiihl iiber die Personen. Er kommt sich gescheit
vor, die dramatischen Personen erscheinen dumm. Welch hoheres
Lustgefiihl kann ein Mensch empfinden als das geistiger Uberlegen-
heit? Der diimmste Tropf wird durch den Dramatiker, solange er im
Theater sitzt, zu einem Wissenden erhoben. Ein hoheres Gliick
kann dem schmeicheleibediirftigen Menschen nicht widerfahren. Denn
in die Lage versetzt zu werden, Konigen und Bettlern, Jiinglingen
und Greisen iiberlegen zu sein, in diese gehobene Lage wird der
Durchschnittsmensch im Leben nur selten versetzt.

So schmeichelhaft auch die Mitwisserschaft des Zu-
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schauers ist, sie ist nicht die Bedingung fiir eine dramatische
Situation. Es gibt auch solche, die nicht dieses Lustgefiihl vermitteln.
Um einen kurzen Uberblick {iber die dramatischen Situationen zu
geben, wollen wir alle der Reihe nach durchgehen. Der franzosische
Dramaturg Georges Polti®* hat sie in einem Buche mathematisch
gegentibergestellt, alles Gemeinsame und alle Abarten in Tabellen
gCSHIl]mClt.

Der Anfinger moge seinen Schopferdrang, neue Situationen zu
schaffen, vor der beschrinkten Zahl der bisher verwendeten Situa-
tionen eindimmen.

Goethe sagte zu Eckermann, dafl Gozzi behauptete, dafl es nur

sechsunddreiflig dramatische Situationen gibe. Schiller miihte

sich sehr, um mehr zu finden, aber er fand nicht einmal so viele
: e 3 : :

wie Gozzi. Gerard de Nerval zihlte sogar nur vierundzwanzig.

Wir wollen also der Reihe nach die 36 dramatischen Situationen,

wie sie Georges Polti erliutert, betrachten:

1. Situation: Bitte, Handelnde sind: Ein Verfolger — ein Bit-
tender — eine unentschiedene Macht. Oedipus auf
Kolonos bittet um ein Asyl, um zu sterben.

2. Situation: Rettung. Handelnde: Der Ungliickliche — der
Drohende — der Retter.

Es ist die umgekehrte Situation: Lohengrin erscheint
als unerwarteter Retter.

3. Situation: Rache. Das Verbrechen — der Richer — der Schul-
dige. Polti zahlt fiinfzehn verschiedene Rachen auf.
Clavigo richt seine entehrte Schwester, der Richter
von Zalamea seine Tochter. Shylock im ,,Kaufmann
von Venedig® ridcht sich, nachdem er der Seinen be-
raubt ist, der Graf von Monte Christo (Dumas) richt
nach einer falschen Anklage.

4. Situation: Familienrache: Erinnerung an das verwandte
Opfer — verwandter Richer — verwandter Schul-
diger. Elektra richt ihren gemordeten Vater an der
schuldigen Mutter.

5. Situation: Strafe: Die Ziichtigung — der Flichende. Schillers
Riuber wegen Strauflenraub von der Gerechtigkeit
verfolgt. Don Juan vom Schicksal wegen Frevels ver-
folgt. Im gefesselten Prometheus von Aischylos,
Goetz von Berlichingen von Goethe und Ring des

L Georges Polti: ,Les 36 situations dramatiques® {Paris 1895); 1924 erschien eine
zweite Auflage mit neueren Beispielen.
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10.

11.

13.

14.

15.

Situation:

Situation:

Situation:

Situation:

Situation:

Situation:

Situation:

Situation:

Situation:

Situation:

k. ‘M-——w ol ks st e g ey A ""YPP"‘-___: R o1 e e R e - -

Nibelungen von Wagner: ein Held im Kampf gegen
eine strafende Ubermacht.

Schweres Mifligeschick: Feindlicher Sieger
oder Vorbote — geschlagene Macht. Die Perser des
Aischylos erleiden eine Niederlage. Gestiirzte Konige:
Bei Shakespeare Heinrich VI., Richard II. Konig
Lear erleidet Undank. Das von Faust verlassene
Gretchen.

Beute: Gebieter oder Ungliick — der Schwache.
,»,Die natiirliche Tochter” Goethes wird unschuldig
das Opfer ehrgeiziger Intrigen. ,,Die Blinden® von
Maeterlinck sind von threr einzigen Hoffnung ver-
].ﬁSSCﬂ.

Revolte: Der Tyrann — die Verschworung. ,,Die
Verschworung des Fiesco®, ,,Wilhelm Tell“ von Schil-

ler, ,,Egmont” von Goethe.

Wagnis: Der Waghalsige — der Gegenstand und
der Widersacher. Faust’s Jagd nach Abenteuern, Par-
sivals Wiedernahme des Grals.

Entfiihrung: Der Entfithrer — die Entfiihrte
mit oder ohne Zustimmung der Wichter. ,,Die Ent-
fihrung aus dem Serail” von Mozart.

Ritsel: Der Frager — der Sucher — das Zweifel-
hafte. Turandot von Gozzi.

Erlangen: Der Bittsteller — der Zuriickweisende
oder Schiedsrichter — die Gegenpartei. Durch List
oder Gewalt vom Besitzer einen Gegenstand er-
langen. Wildes Salome will das Haupt des Jochanann.
Familienhafl: Cain von Byron — Bruderhafl.
In ,,Die Cenci“ von Shelley haflt die Tochter den
Vater.

Nebenbuhlerschaft der Verwandten:
Viele Stiicke Voltaires behandeln die Rivalitit unter
Briidern.

Morderischer Ehebruch: Ehebrecherischer
Gatte — mitschuldiger Ehebrecher — betrogener
Gatte. Bei Aischylos wird Agememnon aus Ehebruch
getotet. In ,,Zobeide” von Gozzi wird die Gattin aus
Ehebruch und Berechnung getotet.
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16. Situation: Wahnsinn : Der Irre — das Opfer. Ibsens Hedda
Gabler zerstért aus Bosheit ein Werk. Kalidasas
Sakuntala verliert durch Wahnsinn den Geliebten.

17. Situation: Verhdngnisvolle Unklugheit: Der Un-
besonnene — das Opfer oder der verlorene Gegen-
stand. Aus Unklugheit sein eigenes Ungliick sowie
Ehrlosigkeit verursachen, aus Neugierde ein gelieb-
tes Wesen verlieren, aus Leichtgliubigkeit den Tod
jemandes verursachen. In der ,,Wildente® wird Tod
und Ubel aus Torheit verursacht,

Dies waren bisher nur Themen, Sujets, Vorwiirfe, Aus-
gangspunkte fiir eine dramatische Handlung oder deren End-
ziel, Nun folgen zwei Situationen, die bereits in sich den
Keim zu einer dramatischen Handlungsfiihrung haben, weil sie so
angelegt sind, dafl sich aus ihnen von selbst eine Handlung ent-
wickelt, indem die Mitwisserschaft des Zuschauers und
der Irrtum der dramatischen Personen bereits vorgebildet sind. Diese
Situationen bereiten schon von Anfang an die Erkennungsszene vor.
Man wird bemerken, dafl gerade diese Situationen hiufig dramati-
siert wurden, weil sie am ergiebigsten sind.

18. Situation: Unbewufites Liebesverbrechen: Der
Liebhaber — die Geliebte — die Enthiillung.
Oedipus erfihrt, daf er seine Mutter geheiratet hat.
In ,,Die Braut von Messina“ erfahren die Briider,
dafl sie ihre Schwester geliebt haben. In den Ge-
spenstern von Ibsen ist Oswald gerade im Begriff,
seine unbekannte Halbschwester als Geliebte zu neh-
men. Fille, in denen jemand im Begriff ist, aus Un-
wissenheit einen Ehebruch zu begehen, sind ,,Konig
Hirsch® und die ,Liebe der drei Orangen® von
Gozzl.

19. Situation: Einen der Seinen unerkannt tdéten:
Der Morder — das unbekannte Opfer — die Ent-
hiillung. Polti zihlt einundzwanzig Moglichkeiten
dieser Situation. Das Wesentliche ist wohl, ob die
Erkennungsszene vor der Tat erfolgt, die dann unter-
bleiben kann, wie in ,Iphigenie auf Tauris* (Euri-
pides, Racine, Gluck, Goethe), wo die Schwester im
Begriffe ist, ihren unbekannten Bruder zu opfern,
oder nach dem Mord, wie in ,Rigoletto” (Victor
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Hugo, Verdi), wo der Vater, der den Entfiihrer seiner
Tochter toten lassen will, entdeckt, dafl diese statt
des Liebhabers getotet wurde. Im ,,24. Februar® von
Werner totet der Vater, ohne es zu wissen, seinen
Sohn. In Semiramis von Voltaire wird die unbe-
kannte Mutter von ihrem Sohn getdtet, in
., Mahomet” von Voltaire totet der Held aut Rat-
schldge seinen Vater, ohne es zu wissen und heiratet
seine unbekannte Schwester. Das ,,Blaue Ungeheuer®
von Gozzi ist im Begriffe, den Geliebten zu toten,
ohne ithn wiederzuerkennen.

Nicht nur Voltaire hat sich auf diese Situation spezialisiert. Be-
sonders Victor Hu go bezieht den grofiten Teil seiner dramatischen
Wirkungen aus dieser Situation: In zehn seiner Dramen kommt
diese Situation vor. Fiir Victor Hugo ist das Drama die unfrei-
willige Ursache, direkt oder indirekt denTod dessen, den man
liebt, zu verursachen. Nicht nur zehn seiner Dramen handeln da-
von, in ,Lucrezia Borgia“ kommt diese Situation fiinfmal

vor:

Im ersten Akt liflt Gennaro seine unbekannte Mutter be-
schimpten.

. Er beschimpft sie selbst, ohne sie zu erkennen.

. Im zweiten Akt verlangt die Mutter den Tod ihres unerkann-

ten Sohnes.

. Es gibt kein anderes Mittel fiir sie selbst, als den Tod des

Sohnes herbeizufiihren, immer noch unerkannt und von ihm

beschimpft.

. Im dritten Akt vergiftet sie ithren Sohn, ohne es zu wollen,

um von ihm, unerkannt, beschimpft, bedroht und getétet zu
werden.

20. Situation: Sich dem Ideal opfern: Der Held — das

Ideal — der Gliubige oder das Opfer. Diese Situa-
tion handelt von der politischen oder religicsen
Ehre. Im Interesse des Staates sein Leben zu opfern
ist der Inhalt fast aller Tragodien des Corneille:
Othon, Sertorius, Sophonisbe, Pulchérie, Titus und
Bérénice. Die Antigone des Sophokles opfert sich
fiir das Wohlergehen der TIhren, ,,Der standhafte
Prinz* von Calderon fiir seinen Glauben.
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21. Situation:

22. Situation:

23. Situation:

24, Situation:

Dann gibt es
Galotti“ zeigt.

25. Situation:

42

Sich firNahestehende opfern: Der Held
— der Nahestehende — der Gliubige oder das Opfer.
Sein Leben, sein Wohl, seinen Ehrgeiz, seine Ehre
dem Wohle eines Nahestehenden, eines Geliebten,
eines Verwandten opfern. ,,Mafl fiir Mafl* wvon
Shakespeare.

Sich dereigenenLeidenschaftopfern:

Der von der Leidenschaft ergriffene — der Gegen-
stand der verhangnisvollen Leidenschaft — das
Opter. Tannhiuser: Eine Leidenschaft zerstort das
Gelobnis der Reinheit. Manon (Prevost, Massenet,
Puccini): Eine Leidenschaft zerstort die Zukunft. An-
tonius und Cleopatra (Shakespeare): Eine Leiden-
schaft zerstort die Macht. L’Arlesienne (Daudet,
Bizet): Eine Leidenschaft zerstort die Gesundheit.
Salome (Wilde, Richard Straufl): Versuchungen
schlagen das Getiihl der Pflicht und des Mitleids
nieder.

Die Pflicht, die Seinen zu-opfern: Der
Held — der zu opfernde Nahestehende — die Not-
wendigkeit des Opfers. In ,Iphigenie in Aulis*
(Euripides, Racine) mufl der Vater seine Tochter
aus offentlichem Interesse opfern.

RivalititUngleicher: Der geringere Neben-
buhler — der iiberlegene Nebenbuhler — das Ziel.
Polti zihlt zwolf verschiedene Arten auf: Die Ri-
valitit eines einfachen Menschen und eines Zauberers,
eines Siegers und eines Besiegten, eines Konigs und
eines Herren (Sakuntala von Kalidasa), eines Reichen
und eines Armen, eines Geehrten und eines Ver-
achteten, zwischen zwei fast Gleichen (Meistersinger
von Richard Wagner), einer Siegerin und ihrer Ge-
fangenen (Maria Stuart von Schiller), einer Kénigin
und ihrer Untertanin (Maria Tudor von Victor
Hugo), einer Herrin und ihrer Dienerin.

eine doppelte Rivalitit, wie sie Lessing in ,,Emilia

Ehebruch: Der betrogene Gatte — der che-
brecherische Gatte — der mitschuldige Ehebrecher.




Dreiflig verschiedene Arten des Ehebruchs stellt
Polti -auf seiner dramatischen Tabelle zusammen:
Die Maitresse wird wegen eines jungen Midchens
betrogen (Miff Sara Sampson von Lessing) oder
wegen einer jungen Frau.

Die Gatun wird betrogen wegen einer Sklavin, die
nicht liebt (Andromache von Racine), aus Ausschwei-
fung (Francillon von Dumas Sohn), wegen einer ver-
heirateten Frau, in Bigamie, wegen eines jungen Maid-
chens, die nicht liebt (Heinrich VIIL. von Shake-
speare), durch ein junges Madchen, die in den Gat-
ten verliebt ist (Stella von Goethe), wegen einer
Kurtisane, aus Rivalitit zwischen einer schlechten
legitimen Frau und einer sympathischen Maitresse.
Ein unsympathischer Gatte wird einem sympathi-
schen Ehebrecher geopfert, ein verloren und ver-
i gessen geglaubter Mann wird betrogen, ein beliebiger
[ Gatte wird einem sympathischen Ehebrecher geopfert
(Tristan und Isolde von Richard Wagner), ein guter
Gatte wird wegen eines minderen Rivalen betrogen.
Eine entartete Frau betriigt ihren guten Gatten
vegen eines grotesken Rivalen, wegen eines hassens-
werten Rivalen, wegen irgendeines Rivalen (Ma-
dame Bovary von Flaubert), wegen eines hafllichen,
aber niitzlichen Rivalen.

Ein betrogener Ehemann richt sich (Die Affire Cle-
menceau von A. Dumas), opfert seine Leidenschaft
seiner Sache.

A Ein Gatte wird von dem abgewiesenen Liebhaber
verfolgt.

Da alle diese Ehebruchssituationen von vielen Gene-
rationen auf der Bithne behandelt wurden, liefle sich
jede einzeln belegen.

-

——

26. Situation: Erotische Verbrechen : Der Verliebte — der
Geliebte. Es gibt acht erotische Verbrechen. An ihnen
kann man besonders gut erkennen, wie sich nur
solche Situationen zur Dramatisierung eignen, in
denen eine sich entwickelnde Handlung enthalten ist.

A 1. Die Onanie: Sie veranlafit nicht zum Handeln und
| wurde daher nicht dramatisiert.
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2. Die Notzucht: Sie ist nach Polti nur ein Akt und
keine Situation.

3. Die Prostitution: Sie sowohl wie die sie ersetzende

Galanterie und der Donjuanismus werden erst dra-
matisch, wenn auf sie eine Bestrafung folgt. Es ist
dies dann die fiinfte dramatische Situation.

4. Der Ehebruch: Bereits als 25. Situation behandelt.
5. Die Blutschande: Sie gliedert sich in drei Grup-

pen: Von Kindern zu Eltern, von Eltern zu Kin-
dern, zwischen Geschwistern.

Ein Sohn liebt seine Mutter: Oedipus von So-
phokles, Semiramis von Crébillon.

Eine Tochter liebt ihren Vater: Myrrha von
Alfieri.

Ein Vater schindet seine Tochter: Die Cenci von
Shelley.

Eine Mutter liebt ihren Stiefsohn: Phidra von
Racine. In Don Carlos von Schiller lieben sich
beide.

Eine Frau ist zu gleicher Zeit die Geliebte von
Vater und Sohn.

Ein Mann ist der Liebhaber seiner Stiefschwester.
Bruder und Schwester lieben sich: Fole von Euri-
pides, Die Walkiire von Wagner.

. Homosexualitidt: Sie teilt sich in Piaderastie und

lesbische Liebe.

Ein Mann liebt einen anderen Mann: Laius des
Aischylos und Chrysippus des Euripides. Letztere
Tragodie galt als die schonste im Altertum. Laius
hat eine verbrecherische Leidenschaft fiir den
jungen Chrysippus, gegen den die eifersiichtige
Gattin seine Briider aufhetzt.

Ferner: ,,Soeben erschienen® von Bourdet.

Eine Frau liebt eine andere: ,,Lawn Tennis® von
Maurey, ,,Die Biichse der Pandora® von Wede-
kind, ,Die Gefangene“ von Bourdet.

Sodomie: Die Sagen von den Verwandlungen des
Zeus in einen Stier (Europa) und einen Schwan

(Leda) geben dazu den Stoff: ,,Europa® von Georg
Kaiser.
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27. Situation:

28. Situation:
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8. Die Liebe zu Minderjihrigen, als letztes erotisches
Verbrechen, wurde nicht dramatisiert.

Die Schande eines geliebten Wesens
erfahren: Der, der erfihrt — Der Schuldige.
Diese Situation ist wieder eine gesteigerte drama-
tische, wie die 18.und 19. Situation, weil sie die Er-
kennungsszene bereits in sich enthilt. Sie wurde so
oft dramatisiert, dafl Polti 16 verschiedene Moglich-
keiten gliedert. Eine grofle Anzahl der franzésischen
Stiicke des 19. Jahrhunderts verwendet diese Situation.
Die Schande der Mutter erfahren, die in der Ver-
gangenheit liegt. ,,Odette” und ,,Georgette” von
Sardou. ,,Frau Warrens Gewerbe”“ von Shaw.

Die Schande des Vaters erfahren.

Die Schande der Tochter erfahren.

Eine Schande in der Familie der Verlobten entdecken.
Erfahren, dafl die eigene Frau vor der Heirat ge-
schindet wurde, dafl sie vorher einen Fehltritt be-
gangen hat (Denise von Dumas Sohn), erfahren, dafl
die eigene Gattin eine Dirne war.

Erfahren, dafl die Geliebte eine Dirne war (Marion
Delorme von Victor Hugo).

Erfahren, daff der Geliebte einen Verstofy gegen die
Ehre begangen hat.

Erfahren, dafl die Geliebte, die eine Dirne war, ihr
fritheres Leben: wieder aufnimmt. (Die Kamelien-
dame von Dumas Sohn, La Traviata von Verdi).
Erfahren, dafl der eigene Sohn ein Morder ist
(Werner von Byron).

Seinen Sohn als Vaterlandsverriter strafen miissen
(Brutus von Voltaire und von Alfieri).

Seinen Sohn nach dem selbst erlassenen Gesetz ver-
urteilen miissen, ihn ziichtigen, weil man ihn schul-
dig glaubt.

Seinen Bruder strafen, weil er ein Morder ist.

Verhinderte Liebe: Der Liebhaber — Die
Geliebte — Das Hindernis.

. Verhinderte Heirat wegen Ungleichheit des Standes,

des Geldes, wegen Feinden und etwaigen Hinder-
nissen. Alle Feerien nach Gozzi haben diesen Inhalt.
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29. Situation:

30. Situation:

31. Situation:

Verhinderte Heirat, weil das Midchen einem an-
deren bestimmut ist.

Die Eltern und Schwiegereltern vereiteln eine Liebe:
Romeo und Julia von Shakespeare.

Den Feind lieben: Der geliebte Feind — der
Liebende — der Hassende.

Der Geliebte ist der Feind der Angehdrigen seiner
Geliebten. Lakmé von Délibes.

Der Geliebte ist der Morder des Vaters seiner Ge-
liebten. Der Cid von Corneille.

Der Geliebte 1st der Morder des Mannes oder friihe-
ren Liebhabers seiner Geliebten, die diesen zu richen
geschworen hat. Fédora von Sardou.

Der Geliebte ist der Morder eines Verwandten seiner
Geliebten. Romeo und Julia von Shakespeare.

Die deutschen Dramatiker haben die Haflliebe
gestaltet. Bei Kleist, Hebbel, Strindberg
und Wedekind lieben und hassen sich Mann und
Frau zu gleicher Zeit. Penthesilea von Kleist, Hero-
des und Mariamne, Judith von Hebbel.

Der Ehrgeiz: Der Ehrgeiz — das, was er be-
gehrt — der Widersacher. Diese Situation ist eine
intellektuelle, ohne antikes Vorbild.

Ehrgeiz, belauert von einem Nahestehenden, oder
Freund, oder Patrioten (Julius Caesar von Shake-
speare), von einem Parteiginger (Wallenstein von
Schiller).

Aufstindischer Ehrgeiz: Fiesco von Schiller.

Der Ehrgeiz, der aus Gier Verbrechen hduft: Mac-
beth, Richard III. aus Tyrannei, aus Ruhmsucht und
Eitelkeit.

Kampf gegen Gott: Der Sterbliche — Der
Unsterbliche.

Dies ist die #lteste Situation. ,,Der gefesselte Pro-
metheus von Aischylos. ,,Manfred“ von Byron.

Nun kommen wieder zwei Situationen, die bereits die Erken-
nungsszene und die Mitwisserschaft des Zuschau-

e rs enthalten:
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32. Situation: Irrige Eifersucht: Der Eifersiichtige — Der
Gegenstand, um dessen Besitz er eiferstichtig ist —
der vermeintliche Mitschuldige — die Gelegenheit
oder die Ursache des Irrtums.

Der Irrtum kommt aus dem Argwohn des Eifer-
stichtigen (,,Komodie der Irrungen® von Shake-
speare). Der Irrtum entsteht durch einen verhing-
nisvollen Zufall (Zaire von Voltaire). Die Eifersucht
entsteht bei platonischer Liebe, aus falschem Klatsch
der Boswilligen (,,Der Hiittenbesitzer” von Ohnet)
— durch einen Verriter, den der HaR treibt
(Othello, ,,Viel Lirm um nichts* von Shakespeare)
— dasselbe, wobei der Verriter aus Berechnung ver-
leumdet (,,Cymbeline” von Shakespeare). Der Ver-
leumder handelt aus Interesse und Eifersucht (,,Kabale
und Liebe® von Schiller). Die Eifersucht kann auch
durch einen abgewiesenen Bewerber, durch eine ver-
liebte Frau, durch eine verichtliche Rivalin und
einen betrogenen Ehemann eingeflofit werden.

33. Situation: Justizirrtum: Der sich Tiuschende — das
Opfer — der tiuschende Umstand — der wirklich
Schuldige.
Es gibt dreierlei Arten: Erstens: Ein nur vorgestell-
tes Vergehen, das aus einem zufilligen Irrtum ent-
steht — zweitens: es gibt ein Vergehen, aber der
Unschuldige wird verdichtigt — und drittens: der

Schuldige hat aus Rache oder Interesse den Verdacht
auf einen personlichen Feind abgewilzt.

Die erste Moglichkeit, falscher Verdacht, wo Glaube
notwendig gewesen wire, ist die ,,Schlangenfrau®
von Gozzi und der ,,Korb“ von Gozzi.

Die zweite Moglichkeit: Der falsche Verdacht ist auf
sich selbst abgelenkt, um einen Freund zu retten
(,Lieben ohne zu wissen wen* von Lope de Vega).
Der falsche Verdacht fillt auf einen Unschuldigen.
Das gleiche, nur der Unschuldige hatte eine schuldige
Absicht. Ein Zeuge des Verbrechens lifit aus Liebe
zum Schuldigen den Verdacht auf einen Unschuldigen
fallen.

Bei der dritten Moglichkeit empfiehlt Polti einen
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34. Situation:

35, Situation:

36. Sitwation:
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sehr raffinierten Trick, den Metastasio in seinem
Artaxerxes das erste Mal angewendet hat und der
in der Kriminalliteratur sehr beliebt ist: Er dient
dazu, um gleich zwei Opfer zu erledigen, gibt die
Méglichkeit, andere Konflikte mitzugruppieren und
hetzt die Personen gegen das zweite Opfer auf, um
sie mechanisch zum Vollstrecker der eigenen Absicht
zu machen: Der falscher Verdacht wird vom wirklich
Schuldigen auf das zweite Opfer gelenkt, das er schon
von Anfang an im Auge hat. Um den Tod des zwei-
ten Opfers zu bewerkstelligen, liflt man es zu Un-
recht fiir das eigene Verbrechen biiflen. Falsche Ver-
mutungen auf einen Rivalen ablenken, - auf einen
Unschuldigen, weil er die Mittiterschaft abgelehnt
hat. Eine Frau wilzt den Verdacht auf einen sie ver-
lassenden Geliebten.

Alle Kriminalromane handeln davon, daf}
ein filschlich Beschuldigter um den Beweis seiner
Unschuld  kimpft, um den Justizirrtum abzu-
schiitteln.

Gewissensbisse: Der Schuldige — das Opfer
oder das Vergehen — der Verhorende.

Die Erinnyen des Euripides waren die Gewissens-
bisse wegen eines begangenen Verbrechens. Ge-
wissensbisse wegen eines unbekannten Verbrechens
hat Byrons Manfred. Wegen Gattenmordes zittert
Therese Raquin von Zola.

Gewissensbisse wegen eines Liebesvergehens, wie
Ehebruch, sind sehr hiufig. Gewissensbisse wegen
einer Leidenschaft sind in Werther (Goethe, und als
Oper von Thomas) und in Ibsens Rosmersholm.

Wiederfinden: Der Wiedergefundene — Der
Wiederfindende.

Perikles von Shakespeare. »Der Selige“ von Her-
mann Bahr,

Trauer: Der Leidtragende — der nahe Beobach-
ter — der Henker.

Unfihig den Tod seiner Kinder zu sehen. (Die Troer-
innen des Euripides.) Den Tod eines Nahestehenden
ahnen. (Die sieben Prinzessinnen von Maeterlinck.)
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Es gibt noch Situationen, in denen Konflikte des Einzelmenschen
mit der Gemeinschaft entstehen. Gefiithle der Kameradschaft, das
Ethos der Arbeit und Forderungen der Gesellschaft, des Volkes. Die
Interessen des allgemeinen Wohles, die mit denen des Einzel-
menschen kontrastieren.

Am ungebrochensten hat sich die Dramatik der Situationen erhal-
ten, die eine Mitwisserschaft des Zuschauers ermdglichen: Es sind
die 18., 19., 27., 32. und 33. Situation: Unfreiwillige Liebesverbre-
chen, einen der Seinen unerkannt toten, die Schande eines geliebten
Wesens erfahren, irrige Eifersucht, Justizirrtum. Darin liegt ein
Beweis der im vorigen Abschnitt gegebenen Definitionen des Be-
griffs: Was ist dramatisch? Dramatisch ist eine Situation, die aufler

einem starken Konflikt ein Spannungsmoment enthilt.

Die Situationen, die kein Spannungsmoment enthalten, sind nur Kon-
flikte, die nach den im Abschnitt ,,Was ist dramatisch® angefithrten
Grundregeln erst zu dramatischen Situationen gestaltet werden. Man
muf zwischen einem Konflikt, einem Streitfall oder Zusammen-
stof}, der der Ausgangspunkt fiir eine dramatische Handlung 1st, und
einer daraus folgenden Situation, die ein Zustand ist, unter-
scheiden® Ein idealer Konflikt wird aber bereits die Voraussetzung
fiir eine dramatische Situation sein.

2 Dies gilt insbesondere fiir alle Arbeiten iiber dramatische Situationswirkung
und Situationskomik, wie August C. Mahr: ,Dramatische Situationsbilder und
-bildtypen® (Stanford University Press, California 1928).
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Dramaturgische Regeln.

In der Antike sah man gerade im selbstindigen Konstruieren
einer Handlung die Aufgabe kiinstlerischer Schopferkraft. Die
Stofferfindung spielte eine untergeordnete Rolle, denn alle Dra-
matiker nahmen die gleichen Sagengestalten zum Vorwurf ihrer
Bearbeitung. So sagt Aristoteles: ,,Man mufl eine Tragddie fiir
identisch mit einer andern halten, nicht wenn die Fabel beider die
gleiche ist, sondern wenn sie die nimliche Schiirzung und L&sung
haben.“ Es gibt eine ,,Iphigenie in Tauris“ von Euripides, von
Racine, von Gludk und von Goethe. Jede ist eine Dichtung fiir sich.
Heute, wo man glaubt, die Originalitit einer Dichtung miisse in
threm Stoffe liegen, wird bedenkenlos die Konstruktion, wie sie
von Scribe vorgebildet wurde, in einer Unzahl moderner Koméo-
dien iibernommen. Die Dichter, die sagen, es gibe keine dramatur-
gischen Gesetze, schreiben entweder schlechte Stiicke oder entlehnen
ithre Konstruktion, bewuflt oder unbewuft, fremden Vorbildern.
Nur der Dichter, der bewuflt die Technik des Handlungsaufbaus
beherrscht, ist in der Lage, diese iibernommene Fertigkeit selb-
stindig weiterzubilden, zu dndern und in ihr schdpferisch zu sein.
Alle franzgsischen und deutschen Klassiker haben die Technik
der griechischen Tragddien und ihrer Vorginger stu-
diert. Praktisch haben sie sich durch Nachahmungen ihrer Vorbilder
und durch Ubersetzungen geschult. Neben den erwihnten Vorbil-
dern seiner Iphigenie nimmt Goethe Beaumarchais ,,Eugenie® zum
Vorbild seines Clavigo und iibersetzt Voltaire und Diderot; Lessing
studiert die dramaturgischen Schriften Diderots und iibersetzt des-
sen biirgerliche Schauspiele. Schiller iibersetzt Euripides, Racine,
Shakespeare und franzdsische Lustspiele.

Die formale Schopferkraft des einzelnen Menschen ist sehr
beschrankt. Alexander Dumas sagt: ,,Nicht der Mensch, sondern
die Menschen erfinden; jeder kommt einmal daran zu seiner Stunde,
bemichtigt sich der Dinge wie es seine Viter getan haben, faflt sie
durch neue Zusammenstellungen, stirbt dann, nachdem er einige
Stiickchen zur Summe der menschlichen Kenntnisse gefiigt hat,
welche er seinen Sohnen vermacht, ein Stern in der Milchstrafle.
Was die vollkommene Schopfung einer Sache betrifft, glaube ich,
daf} sie unmdglich ist. Gotrt selbst, als er den Menschen schuf, konnte
oder wagte nicht, thn zu erfinden; er machte ihn nach seinem Bilde.
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Da in fritheren Zeiten der Dichter weniger gezwungen war,
Originalstoffe zu erfinden, hatte er mehr Mufle, sich mit der Tech -
nik des Handlungsaufbaus zu befassen. Trotzdem gab es
immer romantische Epochen, die gegen die Klassik strenger Formen
revoltierten. Die Abneigung gegen die Form ist nicht etwa ein
deutscher Fehler. Die franzdsischen Romantiker, wie Musset und
Victor Hugo, wetterten ebenso sehr gegen sie wie Ludwig Tieck
und die Expressionisten. Auf die Zeit der Regellosigkeit in der
Kunst ist, von einem starken Staat gefordert, wieder die klassische
Strenge monumentaler Form eingezogen. Unsere Dramatiker ndhern
sich wieder der griechischen Tragodie. Das Wort erklimmt den
Kothurn und der Chor antwortet als Stimme des Volkes.

Die Technik der griechischen Tragddie wurde von
Aristoteles in sciner Poetik behandelt. Die Poetik des
Aischylos und die des Sophokles ist nicht erhalten. Im
Gegensatz zu den vielen Gedanken, die sich in den deutschen
dramaturgischen Schriften auf Aristoteles beziehen, den komplizier-
ten Theorien, die die Franzosen von ihm ableiten, zeigt dieser in
klarer, vollstindig unproblematischer Weise die Technik drama-
tischer Handlungsfithrung fiir das Epos, die Tragodie und die Ko-
mddie. Der Vater der Wissenschaft sieht im Gegensatz zu moder-
nen Dramaturgen seinen Ehrgeiz darin, von jedermann verstanden
zu werden. Horen wir ihn selbst!

,Die T ragddie ist also die nachahmende Darstellung einer ernsten
Handlung, die in sich abgeschlossen ist und eine bestimmte Grofie
hat, in verschonter Sprache, . . . vorgefithrt von handelnden Per-
sonen, nicht durch eine blofle Erzihlung; ihre Aufgabe ist, durch
Furcht und Mitleid eine Befreiung von derartigen Gemiitsbewe-
gungen zubewirken 1. Die sechs Bestandteile der Tra-
godie sind: Fabel, Charakrere, Reflexion, Szenerie, Sprache und
musikalische Komposition. Das wichtigste ist die Fabel, die kunst-
miflige Zusammensetzung der Geschehnisse, denn die Tragddie ist
die nachahmende Darstellung nicht von Personen, sondern von

1 Dem Mitleid und der Furcht in der Tragddie entspricht in der Komodie die
Empfindung des Licherlichen und des Wohlgefilligen. Den verlorengegangenen
Teil iiber die Komodie glaubt Jakob Bernay (,Erginzung zu Aristoteles
Poetik in Rhein. Museum N, F. VIII, S. 561 ff.) in dem Fragment, das in
Cramers ,,Anectota parisienses” abgedruckt ist, zu erkennen. Darin heifit es:
.Die Komadie ist die Nachahmung einer ldcherlichen und Grofie nicht bean-
spruchenden vollstindigen Handlung,. in kunstmiflig erhShtem Ausdruck, in
fiir jedem ihrer Teile verschiedenen Verwendung desselben, durch Aktion
und nicht durch Erzihlung, welche Wohlgefallen und Lachen erregt und
iurdn beide ihnen entsprechenden Empfindungsiuflerungen zu kliren die Kraft

at.”
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Handlung und Leben, in Gliick und Ungliick. ,,Also bezwecken die
tragischen Dichter durch das Vorfithren der Handelnden nicht die
Nachahmung der Charaktere, sondern sie bringen die Charaktere
wegen der Handlungen mit zur Darstellung. Folglich sind die Ge-
schehnisse und die Fabel Endzweck der Tragddie, der Endzweck aber
ist bei allem das wichtigste. Ferner gibt es ohne Handlung
keine Tragddie, wohl aber ohne Charaktere.

Vor allem sind die Dinge, wodurch die Tragédie am meisten auf die
Gemiiter wirkt, Teile der Fabel, nimlich Gliicksumschlag
und Erkennungsszenen. Ein weiterer Beweis ist, dafl An-
finger frither in der Sprache und Charakterzeichnung eine Vollen-
dung erreichen, als in der richtigen Zusammenstellung der Hand-
lung.“ — ,,Folglich darf eine gut zusammengesetzte tragische Fabel
weder einen willkiirlichen Anfang haben, noch ein willkiirliches
Ende, sondern die genannten Kennzeichen miissen auf sie zu-
treffen.” — Sie mufl Anfang, Mitte und Ende haben. Die Fabel
mufl so einheitlich sein, daff im Falle einer Umstellung
oder Wegnahme eines Teiles das Ganze zerrissen und verriickt
wiirde. Denn etwas, dessen Vorhandensein oder Fehlen keinen be-
zeichnenden Unterschied zur Folge hat, ist kein Teil des Ganzen.
Wahrend der Geschichtsschreiber das wirklich Geschehene berichtet,
ist es nicht Aufgabe des Dichters, das Geschehene zu berichten, son-
dern das, was geschehen kann, das heiflt, was nach den Gesetzen der
Wahrscheinlichkeit oder Notwendigkeit méglich ist. ,,Von allen
Fabeln und Handlungen sind nun die episodischen die
schlechtesten. Episodisch nenne ich eine Fabel, in welcher die
einzelnen Handlungen nicht nach den Gesetzen der Wahrscheinlich-
keit oder Notwendigkeit aus einander hervorgehen. Solche Stiicke
werden von schlechten Dichtern gedichtet, weil sie es nicht besser
verstehen.*

,»Nun ist die Tragddie die nachahmende Darstellung nicht nur einer
in sich abgeschlossenen Handlung, sondern auch von Furcht und
Mitleid erregenden Begebenheiten. Solche finden vor
allem dann statt, wenn sie wider Erwarten kommen, und noch
mehr, wenn eine Handlung wider Erwarten aus der anderen sich
ergibt. Denn so wird es wunderbarer erscheinen, als wenn es aus
reinem Zufall geschieht, da ja auch von den zufilligen Ereignissen
die am' wunderbarsten erscheinen, welche gleichsam absichtlich ge-
schehen zu sein scheinen, wenn zum Beispiel die Statue des Mitys
in Argos den Mann, der denTod des Mitys verschuldet hatte, er-
schlug, als er sie betrachtete. Solches scheint nimlich nicht planlos
gekommen zu sein. Darum sind solche Fabeln schoner.®
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Aristoteles unterscheidet zwischen einfacher und ver-
wickelter Handlung. ,Einfach nenne ich eine Handlung,
welche . . . stetig und einheitlich verliuft, sodafl sich der Schicksals-
wechsel ohne Gliicksumschlag und Erkennungsszenen vollzieht. Ver-
wickelt ist die Handlung, wenn sie sich mittels Erkennung oder
mittels Gliicksumschlag oder mittels beider entwickelt. Beide miissen
sich aber schon aus der Zusammensetzung der Fabel ergeben, das
heiflt, die genannten Wendungen miissen nach den Gesetzen der
Notwendigkeit oder Wahrscheinlichkeit aus den vorhergehenden Er-
eignissen folgen. Denn es macht einen groflen Unterschied, ob die
Ereignisse auseinander oder nur nacheinander folgen.“

Gliick und Ungliick werden durch vier Mittel erzeugt: Peripetie,
Erkennungsszenen, Pathos und Ethos. ,Peripetie ist der Um-
schlag der Handlung ins Gegenteil von dem, was man beabsichtigt,
und zwar muf sich derselbe, wie schon wiederholt bemerkt, nach
den Gesetzen der Notwendigkeit oder Wahrscheinlichkeit voll-
zichen. So kommt im ,,Qedipus® der Hirte, um dem Oedipus eine
erfreuliche Botschaft zu bringen und ihn von seiner Furcht beziig-
lich der Mutter zu befreien; indem er aber die Herkunft desselben
aufdeckt, bewirkt er das Gegenteil. Und im ,Lynkeus” wird der
Held des Stiickes zum Tode gefiihrt, Danaos begleitet ihn, um ihn
tdten zu lassen, aber es fiigt sich durch die Wendung der Ereignisse,
daf} letzterer stirbt, Lynkeus aber gerettet wird.*

LErkennung aber ist, wie schon der Name zeigt, der Umschlag
von der Unkenntnis zur Kenntnis, und infolge davon Freundschaft
oder Feindschaft der fiir Gliick oder Ungliick bestimmten Personen.
Am schonsten sind Erkennungen, wenn zugleich Peripetien ein-
treten, wie in dem eben angefiihrten Beispiel aus dem ,,Oedipus®. —
..Da sich also die Erkennung zwischen Personen vollzieht, so ist ein
doppeltes moglich: entweder wird nur die eine Person erkannt, in-
dem die andere schon bekannt ist, oder es miissen beide erkannt
werden.

Die Erkennungsszenen waren die wichtigsten in der griechi-
schen Tragddie und spielten die Rolle unserer Liebesszenen. Aristo-
teles unterscheidet folgende Arten der Erkennung:

{. Die Erkennung wurde herbeigefithrt durch uflereZeichen,
wie Muttermale, Narben, Halsketten. Die beriihmtesten Erken-
nungsszenen sind die des Odysseus, der an seiner Narbe von
seiner Amme, anders vom Hirten und von seinem Hund erkannt
wird.
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2. Jemand kann sich selb st zu erkennen geben, wie sich Iphigenie
durch den Brief verrit.

3. Durch Erinnerung: Als Odysseus das Lied des Zitherspielers

hort, tiberwiltigt ithn die Erinnerung und er bricht in Trinen
aus; so wird er erkannt.

4. Es kann durch eine Schlufifolgerung sich die Erkennung
vollziehen: Der Gekommene ist der Schwester hnlich, dhnlich
kann ihr niemand sein, als Orestes, folglich ist dieser gekommen.

5. Die fiinfte Arct ist der Fehlschluf: Odysseus vermutet,
der andere werde den Bogen kennen, den er doch gar nicht ge-
sehen hatte, und verrit sich dadurch selbst.

Die Erkennungsszenen haben auch heute noch die grofite dramatische
Bedeutung. Denn eine dramatische Situation ist nur eine solche,
bei der der Zuschauer mehr weifd, als die handelnden Personen. Zu-
mindestens eine von diesen mufl die oder den anderen noch nicht
erkannt haben. Der Held mufl unwissend sein. Erst durch die Er-
kennungsszene [8st sich die dramatische Situation.

Das, was i1m Sprachgebrauch ,,dramatisch® heifft, behandelt
Aristoteles ganz untergeordnet als Pathos, was packende und er-
greifende Situationen bezeichnet, die zerstérende und schmerzliche
Wirkung ausldsen, zum Beispiel Tod auf offener Szene, kérperliche
Schmerzzustinde, Verwundungen und anderes der Art.

Die vierte Art der Fabelbildung, Ethos, bezieht sich auf die
Charakterzeichnung.

Aristoteles unterscheidet also fiinf Arten der Handlung:
einfache, verwickelte, wo alles auf Perepetic und Erkennung an-
kommt, pathetische, die erschiittern und packen, und ethische, das
sind Charaktertragédien.

Uber den eigentlichen Aufbauder Handlung, die Schiirzung
und Losung, ist nur wenig von Aristoteles erhalten.

al
Horaz faflt in seiner ars poetica die Gesetze der griechischen Tra-
godie zusammen, teilt sie in fiinf Akte ein und wird das Vorbild
fir Boileaus ,,De L’art poetique und die tragédie classique.

ThomasCorneille stellt die Einheit der Zeit, des Orts und der
Handlung her. Pierre Corneille schreibt ,, Trois discours sur
Part dramatique und unzihlige endlose Vorreden zu seinen
Stiicken. In der Vorrede zum Cid sagt er, ,,daf} die Rezepte des Ari-
stoteles fir alle Zeiten und alle Vélker gelten, weil er sich nach den
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Bewegungen der Seele richtete, deren Natur sich nicht indert. Er
hinterlief Mittel, die tiberall ihre Wirkung gehabt hitten, seit der
Schopfung der Welt, und welche fahig sein werden diese noch tiber-
all zu haben, soweit es Theater und Schauspieler geben wird.*

Besonders die Schuldfrage der tragischen Figuren vertiefte
Corneille. Aristoteles sagt, dal Mitleid und Furcht nicht er-
zeugt werden konnen, wenn tugendhafte Personen von Glick zu
Ungliick gelangen, noch wenn schlechte Personen aus Ungliick zu
Gliick gelangen. Aber auch der ganz Schlechte soll nicht aus Glick
zu Ungliick gelangen. Denn Mitleid zollt man dem unverdient
Leidenden, die Furcht aber gilt dem, der uns selbst zhnlich ist.
»Folglich bleibt nur eine Person, welche in der Mitte liegt zwischen
beiden {ibrig, das heiflt, eine solche, welche sich weder durch Tugend
und Gerechtigkeit auszeichnet, noch durch Schlechtigkeit und sitt-
liche Verworfenheit ins Ungliick gerit, sondern durch irgend ein
Vergehen.*

In dhnlicher Weise erklirt Corneille den Erfolg seines Cid da-
mit, dafy erstens der, der leidet und verfolgt wird, weder schlecht
noch ganz tugendhaft ist, sondern mehr gut als schlecht, durch
menschliche Schwiche, die kein Verbrechen ist, in ein Ungliick gerit,
das er nicht verdient hat. Zweitens, dal die Verfolgung und Gefahr
nicht von einem Feind kommen, noch von einem Unbeteiligten,
sondern von einer Person, die ihn liebr, die leidet und von ihm
geliebt wird. Niemand kann dies mifiverstehen, ohne sich selbst
zu verblenden, um ithm Unrecht zu tun. Auf diese Weise erzielt
auch Racine seine rithrende Wirkung.

Racine rithmt in seiner Vorrede zu Phidra, dall diese nicht ganz
schuldig und nicht ganz unschuldig sei.

Corneille gibt folgende dramaturgische Regeln in seinen drei
Reden iiber die dramaturgische Kunst: Die Handlung bis zu ihrem
notwendigen Ziel treiben und nicht {iber dieses hinausgehen. Denn
wenn die Wirkung da ist, interessiert sich der Zuschauer nicht mehr
und langweilt sich darnach. Wenn die Wirkung da ist, mufl auch
schon der Vorhang fallen.

Ferner verlangt Corneille vom Dramatiker naive Malerei von
Lastern und Tugenden. Niemals darf der Zuschauer im Unklaren
sein, was er lieben und hassen, wofiir er Partei ergreifen soll. Die
guten Taten miissen belohnt, die schlechten bestraft werden. Das
Theater hat nur eine Pflicht, gerechte und gesunde Ideen zu pflan-
zen, das Gute lieben und das Schlechte verachten zu machen.
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Uber die Befolgung der Regeln des Aristoteles sagt Corneille,
man diitfe sie nicht zu wortlich nehmen und soll sich nicht sklavisch
daran halten. Wer einmal cine Tragtdie von Corneille nicht gelesen,
sondern in der Comédie francaise gesprochen gehort hat, dem wird
bewuflt werden, dafl die selbst aufgelegte Zucht nur den einen
Zweck hat, der Sprache den edelsten Ausdruck der geschlossenen
Form zu geben, die sie jemals erreicht hat. *

In seiner Vorrede zu Bérénice sagt Racine iiber die theatralische
Kunst: Einfachheit der Handlung ist das Wichtigste. Er
bezieht sich auf Horaz, der sagt: Was man mache, sel immer ein-
fach und nur eins. Von Kénig Oedipus von Sophokles sagt Racine,
wieviele Erkennungsszenen er auch habe, er ist weniger mit Stoff
beladen als die einfachste moderne Tragddie. Diese Einfachheit ist
nicht ein Mangel an Einfillen. Denn nur das Wahrscheinliche rithrt
in der Tragddie. Und welche Wahrscheinlichkeit gibt es, die eines
Tages in der Vielzahl von Dingen anmarschiert, welche mit Miihe
hSchstens in mehreren Wochen kommen kénnten? Die erste Regel
ist, zu gefallen und zu riihren. Alle anderen Regeln sind nur ge-
macht, um zu dieser zu gelangen.

Voltaire® stellt folgende Regelh auf: Er verschirft die drej
Einheiten des Aristoteles. Eine Handlung kann nur an einem Orte
spielen. Sie darf nur drei Stunden dauern, also solange die Tragodie
zur Auffithrung bendtigr. Voltaire macht wichtige Ausfithrungen
iiber das historische Drama: Man muf die Helden so zeigen, wie sie
sich das Publikum vorstellt und ihm keine neuen Ideen geben. Also
nicht etwa auf Grund neuer Untersuchungen einen Philipp IL., der
eigentlich milde ist. Wenn das Publikum gewohnt ist, thn als Tyrann
zu sehen, so mufl man diesen Wunsch erfiillen. Ferner tibernimmt
Voltaire von Shakespeare nicht nur die Gestalten der Antike, son-
dern auch die der eigenen Geschichte zu zeigen. So lernte der strenge
Klassiker von dem verhafiten Englinder, den er einen betrunkenen
Wilden und plumpen Barbaren genannt hat.

Didero tist der bedeutendste Theoretiker, der jedem seiner Stiicke
eine ganze dramaturgische Analyse folgen lifit. In seinem ,Dis-
cours sur la poésie dramatique® gibt er das Rezept
genauer Handlungsfithrung. Er gibt eine Analyse der ,,Iphigenie in
Tauris®, die Euripides, Racine und Gluck auf die Bithne gebracht
haben'und die vielleicht Goethe fiir die Planung seiner Iphigenie ge-

1 Voltaire: ,,Discours sur la tragédie.”
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dient hat: Diderot gibt die wichtigsten Ausfilhrungen tiber die
: dramaturgische Kardinalfrage: Wieviel darf der Zuschauer von An-
tang an wissenn und wann mufl er eingeweiht werden? Ich habe seine
Regeln dartiber mit der Ansicht des jingeren Dumas in dem Kapitel
» Was ist dramatisch? gebracht. Hier mochte ich nur seine Regeln
tiber den Plan der Handlungsfiihrung bringen.

Fir Diderot spricht Aristoteles als Theoretiker, Horaz als Dichter
und Boileau als Lehrmeister. Er selbst ist Praktiker. Er hat die
tragédie classique tiberwunden und das englische Gesellschaftsschau-
spiel oder, wie man damals sagte, burgerliche Drama, eingefuihrt.
Auf die zwolfsilbigen Alexandriner folgte natiirliche Prosa, auf die
Konige einfache Biirger, auf die Staatsaktionen Familienzwiste und
Liebeshindel.

Im dramaturgischen Aufbau stellt Diderot jene natiirliche
Selbstverstindlichkeit her, die Spannungen erzeugt, deren Zustande-
kommen dem Zuschauer erst nachtriglich, wenn er dariiber nach-
denkt, bewufit wird und die das Kennzeichen des gutgebauten
Stiickes ist. Mit seltener Klarheit und einfachen Sitzen schiittelt
Diderot die Rezepte aus leichter Hand. Er gibt folgenden Plan:

Der erste Teil des Plans ist die Exposition, die die ersten
; Szenen fiillt. Im richtigen Moment mufl die Handlung beginnen,
| nicht zu weit und nicht zu nahe der Katastrophe. Die Klarheit will,
daf man alles sage. Die Gattung will, dafl man rasch sei. Die
Handlung wachse in Schnelligkeit und sei klar. Von der Exposition
aus mufl sich schrittweise die Handlung erfillen, sodafl der Zu-
schauer nicht alles weiff und nicht alles gesehen hat, bevor der Vor-
hang fillt. Je mehr das erste Geschehnis zuriick lift, umsomehr
Details wird man fiir die folgenden Akte haben. Je schneller und
reicher eine Handlung gefithrt wird, umsomehr mufl man acht-
geben. Ein Geschehnis habe nur eine Ursache. Sie muf} einfach und
natiirlich sein. Wenn man sie erst erkliren muf}, lang und breit bei
einem Detail verweilend, ist die Spannung weg. Nichts ist schon,
was nicht eines ist. Das erste Geschehnis wird die Farbe und das
ganze Werk bestimmen. Die Anfangssituation mufl stark
sein, dann wird der ganze Rest von gleicher Stirke sein oder sie
verlingern. Wenn der Plan, der in der Exposition zu Tage tritt,
gut, die erste Situation gut gewidhlt ist, ist bereits das Stiick ge-
lungen, bevor noch der Dichter weifl, welche Charaktere er den
Personen gibt.

Die Charaktere sind gut gewihlt, wenn die Situationen durch
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siec verwickelter werden und peinlicher. Damit die Situationen stark
werden, stelle man sie den Charakteren gegeniiber, stelle noch dazu
die Interessen gegen die Interessen, damit einer nicht auf sein Ziel
losgehen kann, ohne die Absichten eines anderen zu durchkreuzen,
und damit alle denselben Ausgang im Auge haben und ihn auf
thre Art wollen! Der richtige Kontrast ist der der Charaktere mit
den Situationen, der der Interessen mit den Interessen.

Die Charaktere selbst sollen nicht untereinander kontrastieren, das
findet Diderot zu billig und abgeniitzt, sondern nur verschieden
sein. Wenn man in einem Drama die Kontraste tibertreibt, wird
es ungenieflbar. In der Komédie ist dies tiberfliissig.

Nachdem man den Plan gemacht hat und die Charaktere fixiert,
teile man die Akte ein. In jedem Akte seien mehrere Zwi-
schenfille, wenig Dialoge. Der erste Akt ist der schwierigste.
Er muff in Angriff nehmen, vorwirtsschreiten, exponieren und
immer verkniipfen.

Wihrend des Zwischenaktes mufl die Handlung hinter dem
Vorhang weiter gehen, ohne Unterbrechung, wihrend die Neu-
gierde des Zuschauers aufrechterhalten wird. Wenn der Vorhang
aufgeht, sei die Handlung bereits weitergeschritten.

Diderot war der Lehrmeister Lessings. Im Stile seiner biirger-
lichen Schauspiele, die Lessing iibersetzte, schrieb Lessing ,,Mif} Sara
Sampson®. Die radikale Attacke gegen die tragédie classique fithrte
nach den theoretischen Ausfithrungen Diderots und dessen Prosa-
stiicken Beaumarchais. Diderot behielt die klassische Form bei
und wandte sich aber in weniger geschraubter und pathetischer Form
an lebensnahe Stoffe. Beaumarchais sprengte die klassische Form,
verwischte den Unterschied zwischen Tragédie und Komédie, be-
einfluffte G o eth e und nach der entgegen seinen Prinzipien durch-
gefiihrren ,,Veroperung® seiner ,,Hochzeit des Figaro® und seines
»Barbier von Sevilla®, durch Mozart und Rossini, die ganze Welt.
Er fiihrte die scheinbare Regellosigkeit und Leichtigkeit der Ko-
modien Molieres in das ernste Drama ein. Dafl aber auch Moliére
seine Technik hatte, beweist der Umstand, daf er den ,,Eingebilde-
ten Kranken® auf Bestellung in fiinf Tagen geschrieben, inszeniert
und aufgefithrt hat.

Jeder, der noch nie etwas von Dramaturgie gehort hat, wird den
Titel der ,Hamburgischen Dramaturgie“ kennen und
fiir das grundlegende Werk halten. Sie ist auch der Ausgangspunkt
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( unserer dichterischen Hochbliite. Jeder, der sie aber lesen will, um
daraus praktische dramaturgische Regeln zu lernen, wird enttiuscht
sein. Denn sie ist keine Dramaturgie, sondern eine Sammlung von

| Theaterkritiken und Betrachtungen, die Lessing als Hamburger
Referent geschrieben hat. Hamburgische Didaskalien wollte sie
Lessing nennen, das sind Theaterbesprechungen mit polemisieren-

| den Betrachtungen. Da nach dem Geschmacke der Zeit hauptsich-
lich franzosische Tragodien aufgefiithrt wurden, nimmt er Gelegen-
heit, gegen Corneille und Voltaire und deren Nachahmer,
die die deutsche Kunst erstickten, eine nationale deutsche Kunst
unter Einfluf} der artverwandten Shakespeares zu propagieren.

3 Er will die Fesseln l6sen, in die uns der strenge Corneille gelegt
hat und glaubt, dafl im naturalistischen Drama Shakespeares mehr
Ahnlichkeit mit der wahren griechischen Tragédie sei. Wie leicht

| man sich aber tiuschen kann, wenn man diesen Literatenstreit zu

| sehr vom nationalen Standpunkt betrachtet, beweist der Witz der

Literaturgeschichte, dafl die Vorbilder Lessings im Kampf gegen

die Franzosen diese selbst gewesen sind: nimlich Diderot und

Beaumarchais. Lange vor Lessing und Wieland hatten die

Franzosen die Englinder entdeckt und das sogenannte biirgerliche

Schauspiel nach englischem Muster eingefiithrt. Lessing iibersetzte die

von Diderot verfafiten Schauspiele nach englischem Muster und

\ studierte seine dramaturgischen Schriften. Diderot iiberwindet die

tragédie classique, indem er statt Konigen, die Verse sprechen,

biirgerliche Menschen in naturalistischer Prosa auf die Biihne stellt.

Beaumarchais reiflt die klassischen Regeln nieder und gebirdet sich

biirgerlich und revolutionir, sodaf} seine Stiicke nur schwer im acht-

zehnten Jahrhundert aufgefithrt werden konnen. Wihrend Diderot
der Lehrmeister Lessings, wird Beaumarchais der Lehrmeister
¥ Goethes, der nach dessen Eugénie den Clavigo schreibt. Wenn
Lessing und Goethe sich bei der Uberwindung der tragédie classique
der Franzosen bedienen, muff man aber bedenken, daff vor Diderot
und Beaumarchais Mercier mit seinem ,,Essai sur P’art drama-
tique® das naturalistische englische Drama eingefiihrt hat und dafl
‘. dieser in Deutschland gelebt hat.

Wenn also auch die ,,Hamburgische Dramaturgie® von Lessing kein

: Kochbuch ist, das Rezepte enthilt, wie die ,, Technik des Dramas®
von Gustav Freytag oder die ,,Schule des Lustspiels” von Walter
Harlan, wird doch jeder Dramatiker und Dramaturg sie mit natio-
naler Begeisterung lesen.
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In den #sthetischen Schriften Schillers tber naive und senti-
mentale Dichtkunst, ,,Die Schaubiihne als eine moralische Anstalt®
wendet er die von Kant in die deutsche Philosophie ecingefiihrte
Ideenlehre Platons auf die Kunst an. Dies ist das grofle
Verdienst Schillers, der damit der Kunst des neunzehnten Jahr-
hunderts eine philosophische Grundlage gab, durch die sie auf die
hochste Stufe, die sie jemals erreicht hat, gehoben wurde. Nur durch
diese Tat Schillers konnte die Kunst an Stelle der Religion treten,
Selbstzweck werden und dem Leben und der Natur, deren Nach-
ahmer sie bisher war, als Vorbild dienen. Platon wendete seine Ideen-
lehre nicht auf die Kunst an. Fiir ihn war die Kunst Abbild nicht
der Ideen der Dinge, sondern der einzelnen Dinge selbst, also ohne
allgemeinen Wert. Er verbannte auch die lyrische und dramatische
Kunst aus einem Idealstaat und verbrannte seine Jugenddramen.
Es ist bemerkenswert, daf} der grofle griechische Denker eine so
geringe Meinung von der griechischen Tragddie hatte.

Neben den dsthetischen Schriften Schillers sind es die Schopen-
hauers, auf die die gesamte Kunst des neunzehnten Jahrhunderts
zuriickgeht.

Ein deutscher Dichter und ein deutscher Denker, Schiller und
Schopenhauer, haben die gesamte gebildete Welt nicht nur in ihrem
kiinstlerischen Schaffen, sondern auch in ihrer Lebensform beein-

fluflt.

Fiir jeden Menschen, der sich mit Fragen der Kunst beschiftigt, ist es
unerliflich, das dritte Buch von ,,Die Welt als Wille und Vorstellung®
von Schopenhauer, das ,,die Platonische Idee: das
Objekt der Kunst® heifit, zu lesen und die dazu gehérenden
Erginzungen des zweiten Bandes. Nach Schopenhauer soll der
Kiinstler nicht die Natur abkonterfeien, sondern seine eigene Vor-
stellung, die er von den Dingen allgemeingiiltig hat. ,,Der blofe,
reine, nach den Datis allein arbeitende Historiker gleicht einem, der
ohne alle Kenntnis der Mathematik, aus zufillig vorgefundenen
Figuren, die Verhiltnisse derselben durch Messen erforscht, dessen
empirisch gefundene Angabe daher mit allen Fehlern der gezeich-
neten Figur behaftet ist: Der Dichter hingegen gleicht dem Mathe-
matiker, welcher jene Verhiltnisse a priori konstruiert, in reiner
Anschauung, und sie aussagt, nicht wie die gezeichnete Figur sie
wirklich hat, sondern wie sie in der Idee ist, welche die Zeichnung
versinnlichen soll.*

Da Roman, Epos und Drama durch richtige und tief gefafite Dar-

60




stellung bedeutender Charaktere und Erfindung bedeutsamer
Situationen, an denen sie sich entfalten, wirken, miissen jene sich
durch eine durchgehende Bedeutsamkeit vom wirklichen Leben
unterscheiden.

Schopenhauer rit folgende Moglichkeiten, im Trauerspiel ein
grofles Ungliick herbeizufiihren:

1.) aulerordentliche Bosheit eines Charakters, welcher der Urheber
des Ungliicks wird: Richard IIIL., Franz Moor.

2.) durch blindes Schicksal, das ist Zufall oder Irrtum: die meisten
Tragodien der Alten: Oedipus, Romeo und Julia, Die Braut von
Messina.

3.) durch die Stellung der Personen gegeneinander. Durch die Ver-
hiltnisse sind Charaktere so gegeneinander gestellt, daf} ihre Lage
sie zwingt, sich gegenseitig, wissend und sehend, das gréfite Unheil
zu bereiten, ohne dafl dabei das Unrecht auf irgendeiner Seite ganz
allein sei. Dies ist die beste und schwierigste Art: Der Cid des
Corneille, Hamlet, Clavigo, Faust, Wallenstein.

Wichtige Hinweise gibt Schopenhauer in dem Kapitel ,,Zur Asthetik
der Dichtkunst® fiir die Anlage der Charaktere im Trauerspiel
und ihre dramatische Steigerung:

»Der dem Drama mit dem Epos gemeinschaftliche Zweck, an be-
deutenden Charakteren in bedeutenden Situationen, die durch beide
herbeigefiihrte auflerordentliche Handlungen darzustellen, wird
vom Dichter am vollkommensten erreicht werden, wenn er uns
zuerst die Charaktere im Zustande der Ruhe vorfiihrt, in welchem
bloff die allgemeine Firbung derselben sichtbar wird, dann aber
ein Motiv eintreten liflt, welchés eine Handlung herbeifithrt, aus
der ein neues und stirkeres Motiv entsteht, welches wieder eine
bedeutendere Handlung hervorruft, die wiederum neue und immer
stairkere Motive gebiert, wodurch dann, in der der Form ange-
messenen Frist, an die Stelle der urspriinglichen Ruhe die leiden-
schaftliche Aufregung tritt, in der nun die bedeutsamen Hand-
lungen geschehen, an welchen die in den Charakteren vorhin
schlummernden Eigenschaften, nebst dem Laufe der Welt, in hellem
Lichte hervortreten.*

Schopenhauer warnt davor, edle Charaktere auf die Bithne zu
bringen: ,,Der dramatische oder epische Dichter soll wissen, daf er
das Schicksal ist, und daher unerbittlich sein, wie dieses; — im-
gleichen, daf} er der Spiegel des Menschengeschlechts ist, und daher
sehr viele schlechte, mitunter ruchlose Charaktere auftreten lassen,
wie auch viele Toren, verschrobene K&épfe und Narren, dann aber
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hin und wieder einen Verniinftigen, einen Klugen, einen Redlichen,
einen Guten und nur als seltenste Ausnahme einen Edelmiitigen.
Im ganzen Homer ist, meines Bedenkens, kein eigentlich edelmiitiger
Charakter dargestellt, wiewohl manche gute und redliche: im ganzen
Shakespeare mogen allenfalls ein paar edle, doch keineswegs iiber-
schwenglich edle Charaktere zu finden sein, etwa die Cordelia, der
Coriolan, schwerlich mehr; hingegen wimmelt es darin von der
oben bezeichneten ‘Gattung. Aber Ifflands und Kotzebues Stiicke
haben viel edelmiitige Charaktere, wihrend Goldoni es gehalten hat,
wie ich oben empfahl, wodurch er zeigt, daf er hoher steht. Hingegen
Lessings Minna von Barnhelm laboriert stark an zu vielem und all-
seitigem Edelmut: aber gar so viel Edelmut, wie der einzige Marquis
Posa darbietet, 1st in Goethes simtlichen Werken zusammengenommen
nicht aufzutreiben.” '

Unserer Zeit entspricht mehr die Komdédie wenn
man den Theaterspielplan betrachtet. Zweck der Tragoddie ist,
Resignation zu schaffen, Leidenschaften zu paralysieren. Sie ist ein
homoopathisches Verfahren. Zweck der Komodie ist Lebens-
bejahung zu schaffen. Voraussetzung der Tragddie ist ein Jenseits.
In der Komaodie dagegen werden alle Konsequenzen innerhalb dieser
Welt ausgetragen. Schopenhauer sagt: ,,Was allem Tragischen, in
welcher Gestalt es auch auftrete, den eigentlichen Schwung zur Er-
hebung gibt, ist das Aufgehen der Erkenntnis, dafl die Welt, das
Leben, kein wahres Geniigen gewidhren kénne, mithin unserer An-
hinglichkeit nicht wert sei: darin besteht der tragische Geist: er
leitet demnach zur Resignation hin.“ — ,,Denn wire dies nicht,
wire nicht dieses Erheben {iber alle Zwecke und Giiter des Lebens,
dieses Abwenden von ihm und seinen Lockungen, und das hierin
schon liegende Hinwenden nach einem andersartigen, wiewohl uns
vollig unfaflbaren Dasein die Tendenz des Trauerspiels; wie wire
es dann iiberhaupt moglich, dafl die Darstellung der schrecklichen
Seite des Lebens, im grellsten Lichte uns vor Augen gebracht, wohl-
tatig auf uns wirken und ein hoher Genufl fiir uns sein kénnte?
Furcht und Mitleid, in deren Erregung Aristoteles den letzten Zwedk
des Trauerspiels setzt, geh6ren doch wahrhaftig nicht an sich selbst
zu den angenchmen Empfindungen: sie kénnen daher nicht Zweck,
sondern nur Mittel sein. — Also Aufforderung zur Abwendung
des Willens vom Leben bleibt die wahre Tendenz des Trauerspiels,
der letzte Zweck der absichtlichen Darstellung der Leiden der
Menschheit, und ist es mithin auch da, wo diese resignierende Er-
hebung des Geistes nicht am Helden selbst, sondern bloff im Zu-
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schauer angeregt wird, durch den Anblick grofien, unverschuldeten,
ja, selbst verschuldeten Leidens.”

Die Komodie hilt dem Zuschauer einen Spiegel des Alltags vor
und zeigt ihm seine eigenen Fehler und Licherlichkeiten. Shake-
speares, Calderons, Lopedes Vegas, Goldonis und
Moliéres Komodien sind nach Menander, Aristophanes,
Plautus und Terenz die heiteren Sittenschilderer des Alltags.
Nach Auffassung desdeutschenIdealismusmifite
man die Komédie iiber die Tragddie stellen, Denn
erstens erfiillt sich das Leben innerhalb der Handlung. Zweitens
gibt der Komodiendichter allgemein giiltige Typen wund Si-
tuationen, wihrend die Tragodie Einzelhandlungen der Fabel
oder Geschichte behandelt. Die Komddie ist immer ein Ur-
bild, dessen Ziige sich auf jeden Zuschauer und jede Lebens-
situation anwenden lassen. Die Tragddie ist immer die Schil-
derung eines Einzelfalles. Der Tragddiendichter braucht nur ein
Dichter zu sein, der Komddiendichter mufl aber auch ein Weiser
sein. Tragodien werden oft von jungen Menschen geschrieben, die
das Leben noch nicht kennen. Denn sie halten sich an einen Einzel-
fall. Wenn eine Person verzeichnet ist, konnen sie die Ausrede
gebrauchen, dafl diese Person eben so war. Der Komodiendichter
mufl Personen schaffen, die allgemeingiiltige Ziige aufweisen. Er be-
notigt dazu grofle Lebenserfahrung. Lessing gibt eine interessante
Erklirung dafiir, warum die Personen des Euripides naturali-
stisch gezeichnete Einzelpersonen sind und nur die des Sophokles
allgemeingiiltige Typen: Euripides kannte nicht das Leben,
daher kopierte er wenige Einzelpersonen. Sophokles dagegen kannte
durch seine gehobene offentliche Stellung so viele Menschen, dafl
er von ihnen die allgemeingiiltigen Ziige nachbildete. Also der
Menschenkenner Sophokles dichtet idealistisch, der menschenfremde
Idealist Euripides dagegen naturalistisch. Eine Trag6die kann, wie
es Euripides zeigt, naturalistisch sein und Einzelpersonen zeigen.
Die Komédie aber, so naturalistisch sie auch scheinen mag, ist immer
idealistisch und zeigt ewige Typen. Pulcinelle, Harlekin und Co-
lombine, der Clown und Pantalon, der Intrigant und B&sewicht,
es sind immer dieselben Gestalten, die in einer immer gleichen
Maschinerie theatralischer Technik wie Marionetten agieren.

Die Tragddie bedient sich des Pathos. Nichts ist leichter, als seine
seelische Unruhe laut zu duflern. Daher dichten unerfahrene Dichter
in ihrer Jugendzeit Trag6dien. Der Ton der Komodie aber ist der
allgemeingiiltige, allgemein verstindliche Konversationston. Thn
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zu beherrschen verlangt Selbstdisziplin, kluge Berechnung und
listiges Verschweigen. Der EinfluR der antiken und italienischen
Komdodie machte sich beim spanischen und englischen Theater be-
merkbar, die beide Stilelemente, die der Komédie und Tragodie,
mischten. Daher wird das spanische und englische Theater meistens
als regelloser Gegenpol gegeniiber dem klassischen formgebundenen
Theater genannt. Die spanischen Dramaturgien® wenden sich gegen
die griechischen Regeln, und Shakespeare gilt bei Laien als die Utr-
kraft, die alle Regeln sprengt. Denn wenn man die Geschichte des
Dramas verfolgt, wie sie Wilhelm Creizenach?® schildert, so findet
man, dafl neben dem Einfluf} der griechischen Tragédie immer auch
die antike Komddie gewirkt hat. Ja, im Mittelalter war die
griechische Trag6die unbekannt., Aristoteles Poetik wurde erst 1468
ins Lateinische tibersetzt und war im griechischen Original erst
1508 zuginglich. Um 1500 erschienen die ersten Ubersetzungen des
Sophokles und Euripides ins Lateinische, und Seneca, der bis dahin
als einziger Tragiker bekannt war, wurde 1328 wiederentdeckt und
erlebte erst am Ende des fiinfzehnten Jahrhunderts seine erste Auf-
fiihrung durch rémische Humanisten. Die Kenntnis der Tragodie
blieb den gelehrten Humanistenkreisen vorbehalten.

Dagegen wurde die antike Komodie, besonders die rémische des
Terenz und Plautus, das ganze Mittelalter hindurch auf-
gefiihrt und erlebte in den Fastnachtspielen eine volkstiimliche Neu-
geburt. Die comoedia togata brachte biirgerliches Milieu in
feiner Lustspielform, die comoedia tabernaria derbe Pos-
sen. Die comoedia palliata setzte die Tradition der griechi-
schen Komddie fort. Die rémischen Stegreifspiele setzten
sich in der commedia dell’” arte fort, aus dem Centunculus
wurde der Harlekinsrock. Barfufl und ohne Kothurn ist der Plani-
pedes der Vorginger des modernen Schauspiclers. Plautus
wurde von den modernen Dramatikern nachgeahmt. Er gibt
Shakespeare den Stoff zu der ,Komédie der Irrungen®,
Moliere zum ,,Geizigen®, zum ,,Amphitryon® und Less 1ng zu
dessen ,,Brautschatz. Terenz schlingt wie Shakespeare meh-
rere Fabeln ineinander und gibt das Modell zum spiteren Riihr-
stiick,

Das sinnliche Element der modernen Schaubiihne, die
Revue, der Sketch, die Pantomine und das Ballett gehen auf das

2 Lope de Vega: ,L’arte nueva die hacer comedias™ (Die Kunst in neuerer Zeit
Komodien zu schreiben).

3 Wilhelm Creizenach: ,,Geschichte des neueren Dramas®™ {Mittelalter bis friithen
Shakespeare). (Halle 1911—1923.) 4 Binde.
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romische Theater zuriick. Der Mimus, dessen Entwicklung im
modernen Theater Artur Kutscher! verfolgt, mit seinem lebensnahen
Gebirdenspiel, ist eine Keimzelle unserer theatralischen Unterhal-
tungen. Die Tanzerinnen erschienen in der bloflen Subucula, einem
florartigen diinnen Untergewand. Boccaccio und Bandello erhielten
in ihren Novellen die Themen des romischen Mimus und gaben
siec an Shakespeare weiter, und die groflen italienischen Dichter ahm-
ten in der commedia erudita bewuflt die romische Komodie
nach, Wihrend die Tragddie unbeachtet blieb und spiter nur leere
und formale Nachahmer in Trissino, Poliziano und Maffei fand,
die den franzosischen Klassikern zum Vorbild dienten, schrieben die
grofiten italienischen Geister, wie Petrarca, Macchiavelli,
Giordano Bruno, Ariost und Aretino Komddien von sinn-
licher Unbeschwertheit. Die Obsconitit des Mimus wurde ein
Charakteristikum der italienischen Komddie, die sofort an dichte-
rischer Originalitit einbiifite, als man versuchen wollte, sie mora-
lisch zu reinigen. Das erotische Element ist schlechthin das der
romischen und italienischen Komdédie und verpflanzte sich auf das
spanische und englische Theater. Wihrend die Volksposse und com-
media dell’ arte in minder anstofliger Form die romische Tradition
fortsetzte, erreichten die an den italienischen Renaissancehéfen auf-
gefiihrten Stiicke der commedia erudita den Hohepunkt der Un-
geniertheit. Der Philosoph und Politiker Macchiavelli schreibt
seine ,,Mandragola® mit sprithendem Witz und cynischer Offenheir,
Shakespeares ,,Was ihr wollt“ ist in der Bordellkomddie Seccos
,»Die Verwechslungen® vorgebildet, Pietro A retino verpflanzt den
natiirlichen Gesprichston seiner ,,Hurengespriche in seinen Komo-
dien auf die Bithne und der berithmte italienische Philosoph Gior-
dano Bruno schreibt mit satirischem Ubermut und sinnlicher
Kraft mit seinem ,Lichtziecher” das beste Lustspiel der zweiten
Hilfte des sechzehnten Jahrhunderts. Im sechzehnten und sieb-
zehnten Jahrhundert wurden in Ttalien 5000 Theaterstiicke, zumeist
Komédien, gedruckt. Uber die Komodien des grofien Epikers
Ariost gibt Robert Prolss® folgende, auch auf die anderen Ver-
treter der commedia erudita anwendbare Charakteristik: ,,Seine
Lustspiele, welche zuerst am Hofe zu Ferrara zur Auffiihrung
kamen, sprechen fiir die auflerordentliche Begabung des Dichters in
der Erfindung komischer Situationen, in der Schlingung und L&-

4 Artur Kutscher: ,,Die Elemente des Theaters” (Diisseldorf 1932).
5 Robert Prolss: ,,Katechismus der Dramaturgie” (Leipzig 1877).
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sung der Intrigue. Es ist keineswegs zufillig, daf Ariost in all diesen
Stiicken sich nur auf ein bestimmtes Gebiet der romischen Lustspiel-
dichter eingeschrinkt hat, dafl sie alle die leichtfertigsten, an-
stofligsten geschlechtlichen Verhiltnisse mit cynischer Nacktheit und
einer bedenklichen Neigung zum Obscénen zum Gegenstand haben,
denn nicht nur schlagen fast alle bedeutenden Dichter der Zeit auf
diesem Gebiete einen ihnlichen Ton an, nicht nur sehen wir diese
Hervorbringungen von den Herren und Frauen der gebildetsten
Hofe, der feinsten Gesellschaft besonders in Gunst genommen —
sondern es laflt sich beobachten, dafl die dichterische Genialitit der
italienischen Lustspieldichter in demselben Mafle zu sinken beginnt,
als sich dieselben zu einem ehrbaren Tone zu erheben suchen.

In der volkstiimlichen Farsa lebte der Mimus in Toscana, Rom,
Neapel und Venedig weiter und entfaltete bedeutende schauspiele-
rische Talente. Es entstand die Maskenkomddie, deren ge-
schriebener Text dialektgefirbt war. Die Masken trugen land-
schaftlichen Charakter: Der venetianische Kaufmann als
Pantalon, der bolognesische Dottore, der bergamaskische Bediente
in der Doppelrolle des albernen Harlekin und des verschmitzten
Scapino, der kalabresische Pulcinello, der ferraresische Kuppler, der
Schelm Tartaglia und Brighella. Die spanische Komddie iibernahm
den miles gloriosus als capitano glorioso. Durch die Masken wurde
eine Typisierung der Rollen herbeigefithrt, die bereits das griechi-
sche Theater kannte, Wihrend die griechische Tragédie achtund-
zwanzig Masken hatte, verwendete Aristophanes in seiner Ko-
modie ,,Die Vogel“ flinfzig verschiedene Masken. Es ist dies eine
Bestatigung der Theorie Artur Kutschers, dafl der Stil des Volks-
stiickes garnicht naturalistisch ist und dafl Wirklichkeitstreue un-
wesentlich erscheint. Gerade die Maskenkomddie beweist, dafl die
Bithne niemals individuelle Einzelwesen sondern nur allgemeine
Typik zeigt. Die opera buffa hat die italienischen Masken un-
serer modernen Bithne erhalten und sie leben als Operettenfiguren
noch heute. Ja, unsere Rollenficher: jugendlicher Licbhaber, Held,
Heldenvater, Naive und Senrimentale, Charakterspieler, Bonvivant,
komische Alte sind nichts anderes als der Rest der Masken.

Die Stegreifkomodie, commedia dell’ arte, Kunst- oder
Zunftkom&die genannt, behielt die Gesichtsmasken nur fiir den
Pantalone, Brighella, Harlekin und den Dottore bei. Sie war eine
freiere Abart der Maskenkomddie, hatte nicht wie diese einen voll-
stindigen Text, sondern nur ein Szeparium, in dem der Gang der
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Handlung skizziert war. Wenn die Verbindungslinie rif}, stellte sie
der Harlekin mit seinen Spifien, die man Lazzi, Binder, nannte,
wieder her. Es wurde improvisiert und man machte akruelle An-
spielungen.

Wihrend die italienische Komddie das spanische und englische
Theater befruchtete und spiter in der franzosischen Komddie und
dem Vaudeville weiterlebte, verfiel sie in Italien. Carlo Goldoni
persiflierte die Mingel der Stegreifkomddie und den schlechten Ge-
schmack der alten italienischen Komddie in seiner dramatisierten
Poetik Il teatro comico® und reformierte unter franzosischem
und deutschem Einfluf das italienische Lustspiel, indem er fast jeden
Monat cin naturalistisches Lustspiel mit protraitmifligen Ziigen der
alltiglichen Wirklichkeit schrieb. Ein Virtuose der Technik, von
grazidser Anmut und romanischer Leichtigkeit, konterfeite er das
lebenslustige Venedig des Rokoko in gutgemachten Komédien, die
im théatre des Italiens auch Paris eroberten. Wihrend Goldoni und
der langweilige Chiari mit ihrem seit der franzosischen Revolution
modernen biirgerlichen naturalistischen Stil die Theater Venedigs be-

herrschten, warf ihnen der venezianische Graf Carlo Gozzi den
Fehdehandschuh zu.

Gozzi versuchte die alte Maskenkomddie und die commedia dell’
arte wieder zu beleben. Er stellte die Romantik des alten Theaters
gegen die Niichternheit der modernen Vielschreiber. Seine Feerien
und Mirchendichtungen zauberten ,, Tausend und eine Nacht®, die
romantischen Stoffe des spanischen Theaters, die Mystik des Mittel-
alters und die Schlichtheit des Volkstheaters wieder hervor. Grofler
als in Tealien war sein Einflufl auf die deutsche Romantik, auf Schil-
ler, E. T. A. Hoffmann, Richard Wagner, der seine ,,Feen® vertonte,
und auf die franzosischen Romantiker, wie Musset, der seine Me-
morie inutili iibersetzte. Seine ,,Turandot wurde durch Schiller
dem deutschen Theater einverleibt. Gozzi besiegte Goldoni, dessen
Manier er in dem Mirchenspiel ,,Die drei Pomeranzen® so sehr
persiflierte, dafl Goldoni nach Paris gehen mufite. Denn in Venedig
waren wieder die alten Masken auferstanden und fiihrten ihr spuk-
haftes Spiel, das spiter im Wiener Volkstheater Raimunds weiter-
lebte. In seiner dramaturgischen Schrift® und seinen Vorreden er-
klirt er als das Wichtigste die Fabel, den guten Geschmack, die gute

8 Carlo Gozzi: ,,La pit lunga lettera di riposta che sia scritta, inviata da Carlo
Gozzi ad un Poeta italiano de’ nostri giorni, Frammenti, Commenti, Oppo-
sitioni, Notizie sincere e Pareri sopra a' detti Frammenti.” Im 14. Band von
,,Opere edite e inedite del Conte Carlo Gozzi® {Venezia 1802).
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Absicht und den gemeinverstindlichen Sinn, wie thn Menander,
Aristophanes und Shakespeares angewandt haben. Er mischt das
Tragische mit dem Komischen, Geschichtliches mit Zauberei, Fabel-
haftes mit gewdhnlichen Gemeinplitzen, Mogliches mit Unmog-
lichem. Statt einer franzésischen Nachahmung des biirgerlichen und
Riihrstiickes bringt er Originalitit und ,,unsere glinzenden komi-
schen italienischen Masken in neuem Gewand“. In dem vierten
Fragment verteidigt er die commedia dell’ arte gegen die regelrechte
Dramatik, die von Goldoni unter franzosischem Finfluf nach dem
Muster Diderots eingefithrt worden ist. Dies sei nur eine vor-
getiuschte Kultur, denn Italien sei ja der Lehrmeister
der franzdsischen tragédie classique gewesen.
Gozzis Feerien im venezianischen Dialekt seien wahre Volkskultur.
Aber Gozzi wurde vergessen und lebte nur durch die deutsche
Romantik weiter. Goldoni pflanzte in Paris den Geist der italieni-
schen Komé&die auf die franzésische Bithne, nachdem schon Molidre
und Beaumarchias vorher diesen Geist in sich aufgenommen hatten.
Nachdem die italienische Tragédie beim Zeugungsake der tragédie
classique gestorben war, ging nun auch die italienische
Komdodie in der franzdsischen auf. Das literarische
Theater war in Italien tot. Aber ausTorquato Tassos Schiferspiel
Aminta hatte sich inzwischen eine neue theatralische Form, die
italienische Oper entwickelt, die als die hschste Vollendung
theatralischer Dramatik die Welt eroberte und die Typen der com-
media dell’ arte in der opera buffa unsterblich gemacht hat. In der
opera seria erstand der griechische Chor zu neuem Leben. Die
Oper bewies, dafl die Italiener als theatralisches Volk das Erbe der
Griechen angetreten hatten.

Die bedeutsame Feststellung Gozzis, dafl die Italiener, die mit ihren
Komddien die Regellosigkeit des spanischen und englischen
Theaters verursacht hatten, mit ihren Tragdien erst die Regeln
der franzGsischen tragédie classique geschaffen hatten, fithrt uns zu
dem Schlufi, daf} die dramaturgischen Regeln sowohl wie die schein-
bare Regellosigkeit denselben Urheber haben. Nur der Umstand,
ob italienische Tragodie oder italienische Komodie Vorbild war,
wiirde entscheiden, wenn nicht gerade Lope de Vega und
Shakespeare beide Stilelemente gemischt hitten! Bevor wir aber
die sogenannte ,,Regellosigkeit” Shakespeares, auf die sich die ein-
zigen regellosen Dramatiker, die des Sturm und Drang und des
Expressionismus beriefen, untersuchen, wollen wir feststellen, ob bei
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der antiken und italienischen Komodie tberhaupt von einer
Regellosigkeit im Gegensatze zur Tragodie gesprochen wer-
den kann. Wenn auch der Mimus ein unziichtiges Stegreifspiel war,
das sich der Gebirdensprache der Landbevdlkerung bediente, legte
doch schon Kratinos der Komposition eine selbstindige Bedeutung
bei, die Aristophanes, an der Tragodie geschult, verbesserte.
Aber die mittlere Komédie iibertraf in Menander an Erfindung
und Verkniipfung der Handlung, in der folgerichtigen Entwicklung
der Charaktere die iltere. Naturalistisch, in der Nachahmung des
Lebens, bereitet die neue Komodie der Griechen
dieFormen des spiterenTheatersvor:Charakter-
lustspiel, Intriguenlustspiel, feineres Lustspiel
und Posse. Stehende Charaktermasken waren: ,der treu-
lose Kuppler, der leidenschaftliche Liebhaber, der verschmitzte Die-
ner, der spekulative Sklavenhindler, der dienstfertige Vertraute,
der bramarbasierende Soldat, der leckermiulige Schmarotzer, der
heuchlerische Verwandte, die freche Buhlerin®.*

Es ist aufschlufireich, zu verfolgen, wie die komischen Wirkungen
von Plautus bis zu den modernen Schwankautoren sich ihneln, ja
zum Teil immer die gleichen bleiben. Bethge® hat in einem Aufsatz
die technischen Mittel Moliéres untersucht und ihren Ursprung
teilweise in der romischen und italienischen Komédie festgestellt.
Ein Vielschreiber wie Molitre, der nebenbei Schauspieler, Spiel-
leiter und Theaterdirektor war und auf Bestellung oft in wenigen
Tagen ein Stiick liefern mufite, war stofflich nur in wenigen Stiicken
selbstindig, machte Anleihen bei Vorbildern und wiederholte be-
denkenlos erfolgreiche Szenen und Situationen aus seinen friiheren
Stiicken.

Man kann Moliéres komische Mittel in mimische Mittel, in
Dialogmittel und inhaltliche Mittel einteilen.

Mimische Mittel:
1. Jemand ist so eifrig bei einer Sache, dafl er dabei hinfillt.
2. Jemand empfingt die fiir einen andern bestimmten Schlige. Diese

beiden komischen Mittel sind bei der italienischen commedia
dell’ arte sehr beliebt.

3. Verkleidung.

7 sitiert nach Robert Prélss: ,,Katechismus der Dramaturgie® _(I_eipzig 1877).
8 7. Bethge: ,Zur Technik Moliéres.” Zeitschrift fiir franzosische Sprache und
Literatur (Berlin 1899).
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4. Komische Umarmung. Sie ist ein hiufiges Mittel bei Lope de Vega.
5. Jemand versucht vergebens, jemanden zu ziichtigen. .
6. Jemand will sich entfernen, kehrt jedoch immer wieder zuriick.

Dialogmittel:

1. Jemand teilt in umstdndlicher Weise nebensichliche statt wichtige
Dinge mit. Quinault wendete dieses Mittel zuerst an.

2. Jemand wird fortwihrend unterbrochen. Das geht auf Gillet de
la Tessonerie zuriick.

3. Jemand spricht, ohne einen anderen Anwesenden zu bemerken.
Wird von Plautus bereits angewandt.

4. Mehrmalige Wiederholung der gleichen Worte. Zuerst bei
Moliére.

5. Jemand geht auf die Worte und Bemithungen eines anderen gar-
nicht ein, Bereits von Plautus angewandt.

6. Jemand erwidert dem anderen mit denselben Worten. Eine Er-
findung Moliéres.

Inhaltliche Mittel:

1. Miflverstindnisse, die sich wihrend einer Unterhaltung ergeben.
Der Verwechslungsdialog erhielt durch Moliére seine Gestalt.

2. Jemand macht einen anderen zu seinem Vertrauten, ohne zu wis-
sen, dafl dieser sein Feind ist. Von Thomas Corneille angewandt.

3. Jemand verstindigt sich mit einem anderen durch Worte und
Gebirden, ohne daf} es ein dritter bemerkt.

4. Ein Stubenmidchen wird zu seiner Herrschaft frech.

5. Jemand verstofit gegen einen Grundsatz, den er kurz zuvor
selbst aufgestellt hat.

6. Zwei Liebende streiten und versohnen sich kurz darauf.

7. Jemand trigt ein schlechtes, oft selbstverfafites Gedicht oder
Lied vor. Diese komische Wirkung wendet Ben Jonson bereits an.

8. Jemand beruft sich bei seiner oft egoistischen Handlungsweise
auf den Willen des Himmels.

Wir werden sehen, dall Scribe und Labiche diese komischen
Mittel Moliéres angewandt und um viele bereichert haben.

Wenn auch erst das franzésische Lustspiel unter Anwendung der
Regeln der tragédie classique das ,,gutgemachte Stiick® her-
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vorbrachte. so sehen wir doch bereits in den Komédien des Menan-
der, des Plautus und Terenz, der comedia erudita, bei Lope de Vega,
den Lustspielen Shakespeares und Moliéres eine kunstvolle Hand-
lungsfithrung, die mit feststehenden Typen nach dramaturgischen
Regeln verfihrt. So wie die Gestalten selbst von immer derselben
Typik, kehren auch immer wieder dieselben Aktionen und theatra-
lischen Effekte wieder. Das Marionettenhafte des Theaterspiels tritc
besonders bei der Komddie deutlich in Erscheinung.

Ich mochte die Komdodie mit einem Schachspiel vergleichen, bei dem
die Figuren in Gestalt bestimmter Typen nach festgesetzten Spiel-
regeln in gemeinsamem Takte ihre Pldtze vertauschen. Wie wenn
das Schachbrett nur in der Mitte auf einer Spitze balancierte, wird
das Gleichgewicht durch die regelmifigen Bewegungen der Figuren
auf beiden Seiten gehalten. Wenn iiber eine Hilfte ein Schatten
fille, wird durch die wechselnde Beleuchtung der Wandel der Fi-
guren veranschaulicht, den diese in jedem gutgemachten Stiicke er-
fahren.

Der Einfluf der antiken und italienischen Komddie auf das spa-
nische und englische Theater bewirkt also nicht deren sogenannte
Regellosigkeit. Nur der Umstand, daf Komddien- und Tra-
godienform von Lope de Vega und Shakespeare gemischt
wurden, und bei Calderon noch der Einfluff des mittelalterlichen
Mysterienspiels hinzukam, bewirkt eine gelockerte Form.

Der Laie, der glaubt, Shakespeare sel ein intuitives Genie, der
keiner Regeln und klassischen Vorbilder bedurfte, irrt sich. Seit der
Renaissance miissen die alten Tragiker und Aristoteles auch bei
allen englischen Dichtern als bekannt vorausgesetzt werden. Hat
doch Luther® die Poetik als einziges Werk des Aristoteles von
seinem Verdammnisurteil ausgenommen. Als der Stagirit seine
Autoritit in der Wissenschaft, die er das ganze Mittelalter hindurch
beherrschte, verlor, begann sein Einfluf auf die Dichtung aller
Volker. Melanchthon iibersetzte den ganzen Euripides und ver-
anstaltete lateinische Auffiihrungen in Wittenberg. Konigin Elisabeth
von England, die den Blankvers in die dramatische Dichtung ein-
fithree, iibersetzte Seneca teilweise ins Englische. Holbein zeigt auf
seinem Bild von Mores dessen Tochter Margaret mit einem Buch, dem
Oedipus des Sencca, auf dem Schofle. Daran konnen wir das Bil-
dungsniveau der englischen Gesellschaft vor Shakespeare ermessen.-

9 In Martin Luther: ,,An den christlichen Adel deutscher Nation.”
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In einer anonymen Tragédie Richard III. vor Shakespeare, stirbt
der Held mit den letzten Worten deg Ajas von Sophokles.
Shakespeare erwihnt in einer Stelle in Titus und Andronicus die
Beerdigung des Ajas, wie sie Sophokles darstellt.

Uber den Einfluf} der antiken Tragodie auf Shakespeare sagt Hugo

Dinger': ,Wir finden auch in Shakespeare, wenn auch ungleich

kiinstlerisch erweitert und auflerordentlich vervollkommnet, die
innere Struktur der griechischen Tragodie wieder, die Okonomie
des alten Schemas. Aber schon vor Shakespeare war diese Fihigkeit
den englischen Dramatikern eigen. Wilhelm Creizenach ™ sagt iiber
die dramatische Technik des englischen Theaters vor Shakespeare:
»Die Kunst, ein Drama fesselnd und anziehend zu gestalten war
unter den begabten und unternehmungslustigen Playwrights schr
verbreitet. — Sie alle wissen, dafl der Dramatiker uns rasch in
medias res versetzen, die Exposition woméglich in fortschreitender

Handlung auflésen und dann unauthaltsam zum Ziele vorwirts
steuern soll.

Wie verhilt sich Shakespeare zu den drei Einheiten? Die Ein-
heit der Zeit wurde von thm ebensowenig eingehalten wie von
den antiken Tragikern, bei denen wahrend eines Chorgesanges
Kriege oder Reisen in fremde Linder stattfinden. Erst die Fran-
zosen wendeten sie an.

Die Einheit des Ortes wurde ebenfalls von Aristoteles nicht
gefordert und ergab sich 1570™, bedingt durch die italienische Re-
naissancebithne. Man kann aber auch bei Shakespeare von einer
Einheit des Ortes sprechen, wenn man dje Gegebenheiten der
Shakespearebiihne ins Auge fafit. Otto zur Nedden™® schildert die
Biihne der Shakespeare-Zeir, das System der Vorder- und Hinter-
bithne, die, bei gleichbleibendem Ort, eine sinnfillige, iuferst
schnelle und hiufige Ortsverlegung ermoglichte. ,,War es doch auf
diese Weise moglich, den »Hamlet”, den wir auf unseren heutigen
Biihnen strichlos kaum unter vier bis viereinviertel Stunden spielen
kdnnen, in zwei bis zweieinviertel Stunden zu spielen, allerdings
pausenlos, trotzdem aber in weit kiirzerer Zeit, als es bei uns selbst
unter Einsatz der modernen Drehbiihne moglich wire.

% Hugo Dinger: ,,Dramaturgie als Wissenschaft* (Leipzig 1904, 1905, S. 174).

11 Wilhelm Creizenach: *,Geschichte des neueren Dramas® (Halle 1911—23),
4, Bd. S. 309,

12 Otto C. A. zur Nedden: ,,Drama und Dramaturgie im 20. Jahrhundert (Wiirz-
burg 1940), S. 76.
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Die Einheit der Handlung, die ebenfalls erst spiter von
Theoretikern aus Aristoteles herausgelesen wurde, befolgt Shake-
speare insoferne, als er immer bestrebt ist, die Handlung zu veremn-
fachen und nur dem einen Ziele, der Katastrophe, entgegenzujagen.
Er verwendet einfache und verwickelte Handlungen. Othello, Mac-
beth und Timon von Athen sind einfache Handlungen. Er
verwendet den Kunstgriff des Plotting, um die Fiille und Man-
nigfaltigkeit zu vereinfachen, wegzunehmen, verschiedene Bestand-
teile ineinanderzuverarbeiten und zu durchdringen.

Aber selbst beiverwickelten Handlungen, wie dem Konig
Lear, setzt er zwei vollig gleichartige Handlungen, die Lears und
Glosters, nebeneinander und verschmilzt sie zu ungeheuerer Wir-
kung. Diese Kunst, verschiedene Fiden in eine Richtung zu spannen,
nennt man Polymithie, In der einheitlichen Zusammenfassung
verschiedener Bestandteile ist Shakespeare ein grofler Meister **.
Nur das Lustspiel ,,Verlorene Liebesmiih® artet in Uberladung aus.
Otto Ludwig™ charakterisiert Shakespeares Technik fol-
gendermafien: Grofite Einfachheit der Maschinerie, seine Handlung
bis aufs innerste, bis auf den Kern simplifiziert und conzentriert.
Einfachste und primitivste Motive, damit der Zuschauer nicht nach-
denken braucht.

Ludwig erkennt in der Handlungskonstruktion eine Art Sonaten-
form:

Imersten T eil werden die Motive exponiert und in Widerspruch
gebracht.

Im zweiten Teil erhitzen sie sich und treffen zusammen, eine
Verwicklung eingehend und die Spannung erhdhend.

Im dritten Teil erfolgt die Aufldsung in der Gewiliheit des
Ausgangs. Die Spannung wird zut tragischen Stimmung, die Un-
gewifheit zur Ergebung, die Furcht zum Mitleid.

Shakespeare entwirft die Fabel in wenigen groflen Ziigen, die, kausal
miteinander verkniipft, feststehen: eine Hauptsituation, ein
Motiv, ein Ziel eines Hauptcharakters, also eine Richtung
desselben. Nun bereichert er die Handlung mit mannigfaltigem
Dertail, das aber nicht unter sich selbst wieder Afterorganisationen
bildet, die ihre eigene Spannung und eigenes Interesse haben.

S SRR PR =

! 13 siche iiber Plotting und Polymithie bei Creizenadh.
14 Otto Ludwig: ,,Shakespeare-Studien®.
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Ein Shakespearestiick ist eine fortwihrende Vorbereitung auf die
Katastrophe.

Ebenmaf} von Schuld und Strafe ist in jeder Person des Stiickes pro-
portioniert. Je bewufiter die Schuld, je bewufiter die Bestraftheit.
Die Schuld und Strafe der Naiven kommt kaum zu ihrem Be-
wufitsein.

Uber dieses klare mathematische Geriist strenger klassischer Regeln
wirft Shakespeare ein iippiges barodkes Faltenkleid, das das Gerippe
der Konstruktion verhiillt. Die Schnorkel dieses Gewandes verwirrten
seine Nachahmer, die nur den Fufleren Glanz seiner Szenenfolge
sahen. Es ist aber falsch, die Geschlossenheit der Vorder- und
Hinterbiihne in aufeinanderfolgende Guckkastenbilder aufzulsenund
i durch naturalistische Dekorationen die Vielfalt der Schauplitze zu
betonen. Die modernen Biihnenbildner neigen wieder dazu, ein fest-
! stehendes System von Vorder- und Hinterbiihne wihrend eines
ganzen Stiickes beizubehalten und die einzelnen Dekorationen nur
anzudeuten. Es ist iibrigens von Goethe der Versuch gemacht wor-
' den, Shakespeare im Stil der tragédie classique aufzufiihren.

Die Romantik verachtete nicht nur in Deutschland mit Tieck
die strengen klassischen Regeln, sondern auch in Frankreich, wo
i man fiir Shakespeare und Goethe schwirmte. Mussetund Victor
o Hu g o ignorierten in ihren Dramen die Regeln. Sie schweiften in
il unendlichen Tiraden und poetischen Ergiissen aus und vernachlissig-
il ten das dramatische Gleichgewicht und die eingekliigelte Ordnung.
i Sie kehrten wieder zu den Versen zuriick.

Wihrend die Romantik mit ihrem Gedankenflug nur geringen
theatralischen Erfolg erzielte, eroberte ein kalter Praktiker, ohne
jede dichterische Ambition, die Bretter der ganzen Welt. Eugeéne
Scribe fabrizierte vierhundert Stiicke, errichtete mit mehreren
Mitarbeitern eine dramaturgische Werkstatt und verdiente unge-
zihlte Millionen. Er begann seine Karriere 1811 mit einem Durch-
fall und hatte 1835 bereits elf Binde Théatre complet veréffent-
licht. Er ist der Dramatiker xa?’ exoyny, dem nichts am Inhalt, an
den Charakteren und der seclischen Entwicklung seiner Personen liegt,
i der alles auf den dufleren Effeke abstellt. Er ist so unpersonlich, dafl
i er ein Dramatiker des Gegenstandes, des Requisits und der sicht-
il baren Aktion wird. Gerade darin kann er Vorbild fiir den Film-
dichter sein, weil bei ihm jede dramatische Spannung duflerlich sicht-
bar gemacht wird. Bei ihm sind es nicht mehr die Worte, die dra-
matische Ladungen enthalten; sondern ein vertauschter Hut, eine
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unsichtbare Tiir, ein Brief, ein Klingelzeichen betreiben das drama-
turgische Uhrwerk. Er wurde der Lehrmeister aller Schwank-
autoren, aber auch des grofiten franzdsischen Dramatikers, des
! jlingeren Dumas, und Victorien Sa rdous. Letzterer begann eben-
falls seine Karriere mit einem Durchfall. Gerade dieser Start scheint
den Ansporn zu einer besseren Beherrschung der dramatischen
| Technik gegeben zu haben.

Scribe selbst hat niemals ein Wort iiber seine dramaturgische
Technik verlauten lassen. Statt lange Vorreden zu schreiben, schrieb
er ein neues Stiick. Am Urteil der Welt lag thm wenig, mehr am
Erfolg. Nach dem Urteil der Franzosen hat er keinen Stil, keine
Beobachtungsgabe, keine Kenntnis des menschlichen Charakters, ist
ohne jede Tiefe, ja selbst ohne Witz und Freude. Er ist ungebildet
und ohne Kultur. Er hatte nur eine Eigenschaft, die thn zum Dra-
matiker geeignet machte: er beherrschte das Handwerk. Es geniigte
thm, ein Theatermensch zu sein, genau zu wissen, was erregt, riihrt
und das Publikum in Spannung hilt. La Bruyére sagte schon iiber
die dramatischen Regeln: Es ist ein Handwerk, ein Buch, ebenso
wie eine Uhr zu machen.

Scribe wird von alleri Literaten falsch beurteilt, weil er nicht lesbare
sondern nur spielbare Theaterstiicke schrieb, nur ., Regiebiicher®, die
erst auf der Probe durch den Schauspicler die endgiiltige Gestalt be-
kamen, dem er die Moglichkeit zu sichtbaren Aktionen, zu soge-
nannten scénes & faire, gab. Die Ausgefeiltheit der Sprache war thm
gleichgiiltig. Es kam ihm nur darauf an, dafl der Schauspieler aus
seinen Worten, die auf der Biihne oft geindert wurden, wirkungs-
volle Gesten ableiten konnte. Nicht Literatur, sondern Theater,
| nicht Lesedramen, sondern Schauspiele schrieb er. Man darf seine
Stiicke also nicht lesen, sondern man muf sie schauen. Er sah nur
die sichtbare Handlung, gleichgiiltig, ob sie als Drama, Oper oder
Ballett verwirklicht wurde. Tatsichlich wurden seine Stiicke oft als
Vorlage fiir Puppenkomddien verwendet. Er schrieb fast alle Opern-
texte fiir Meyerbeer und Auber, viele fiir Rossini, Boildieu und
Halévy. Bis in unsere Zeit lebten die Operettenlibrettisten zu einem
erofien Teil von den Einfillen und Konstruktionskiinsten Scribes.
Dieser durchaus praktische Fabrikant von etwa vierhundert Theater-
stiicken nahm es mit iiberlegenem Licheln auf sich, von den Dichtern
geschmiht zu werden. Aber erst er hat dem Dichter, der bisher
von der Mildtitigkeit eines Micens abhingig war, wirtschaftliche
Freiheit verschafft, Scribe war nimlich der Ansicht, daf} der beste
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Micen das Publikum sei. Erst Scribe verschaffte dem dramatischen
Autor, der bisher mit einem einmaligen Honorar abgefertigt wurde,
einen bestimmten Prozentsatz als Tantiéme. Scribe war auch der
erste Dramaturg, der sich seinen praktischen Rat, wie ein Stiick zu
bauen oder umzubauen sei, bezahlen lief:.

Als Scribe einmal in die Grofle Oper zu der Generalprobe eines
Balletts kam, konnten sich der Direktor und der Verfasser des
Balletts nicht iiber den mifigliickten Schluf einigen. Man fragte
Scribe. ,,Stellen Sie mir eine Anweisung auf tausend Franken aus
und ich sage Thnen, wie es gemacht werden muf. Der Direktor,
der schon die Auffiihrung gefihrdet sah, erfiillte den Wunsch., Dar-
aufhin machte Scribe seinen Vorschlag und verhalf dem Ballett zu
emem durchschlagenden Erfolg. Viele Leute behaupteten sogar, dafl
sich Scribe oft darauf beschrinkte, die Stiicke seiner Mitarbeiter
nur dramaturgisch zu iiberarbeiten.

Aus all dem geht hervor, dafl Scribe heute einer der bestverdienen-
den Filmautoren séin wiirde, die ihnlich verfahren und einen
materiellen Sinn entwickeln. Denn wie diese machte Scribe nichts
ohne Honorar. Ja sogar das Vorlesen eines Stiickes kostete bei ihm
Geld. Und zwar pro Akt tausend Franken.

In seinem Lustspiel ,,Charlatanisme* legt er dem Dramatiker Del-
mar folgende Worte in den Mund: ,, Weshalb sollten die Méinner,
die Geist besitzen, ihn nicht zum Geldverdienen verwenden? Wes-
halb soll der Reichtum das ausschliefliche Vorrecht der Narren und
Dummkdépfe sein? Weshalb soll ein Mann der Feder bestindig den
Groflen zur Last fallen? Zum Teufel nein! Er hat einen Beschiitzer,
dem er, ohne zu erroten, seine Werke widmen kann, einen edlen
und grofimiitigen Micen, der belohnt, ohne zu feilschen, und der
Jeden bezahlt, der ihn unterhilt: das ist das Publikum. Ich schreibe
komische Opern und Vaudevilles. In der hohen Literatur geht man
zu Grunde, in der kleinen wird man zum reichen Mann. Zehn
Jahre m&gen ausreichend sein, um ein Meisterwerk zu schaffen, um
die unsrigen zu vollenden, brauchen wir drei Tage, und oft sind
wir dabei noch unserer Drei.*

Uber Scribes Technik, die man ,.La Scribie* nannte, schreibt Eugen
Zabel : ,Es handelt sich dabei vornehmlich um die Gliederung der
Fabel eines Stiickes. In diesem Punkte zeigte sich das Talent Scribes

15 Eugen Zabel: ,,Zur modernen Dramaturgie, Studien und Kritiken iiber das
auslindische Theater (Oldenburg und Leipzig 1899).
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im glinzendsten Lichte, hier war er wirklich der Schopfer einer
neuen Gattung. Aus kleinen iiberraschenden Vorkommnissen wufite
er zur Verbliiffung der Zuschauer einen Knoten zu schiirzen, ihn
fest und scheinbar unaufldslich zuzuziehen und ihn schliefflich doch
mit einigen eleganten Kniffen wieder aufzuknopfen. Er ist der Er-
finder der modernen Intrigue auf der Biihne, der souverine Beherr-
scher all der Mifiverstindnisse und Uberraschungen, die er zu seinem
personlichen Gebrauch ersonnen hat. In dem Moment, als er zuerst
seine Figuren auf dem Theater durcheinanderwirbelte, war es mit
der fritheren Einfachheit der Vorginge vorbei. Durch eine ganz
merkwiirdige Gewandtheit im Verstecken und Wiederherausholen
der Motive wurde das Publikum in die hochste Spannung versetzt.
Manchmal schien ihm der Atem zu stocken, aber dann trat auch
schon eine wohltuende Befreiung von dem Druck ein und man
konnte aufs Neue aufatmen und dem erstaunlichen Hexenmeister
fiir sein soeben vollbrachtes Kunststiick danken. Das alles sah sich
so leicht an und war doch in Wirklichkeit recht schwer.

Angeblich war es Sardou, der folgendermaflen die Scribetechnik
studiert hat; Er las nur den ersten Akt eines Stiickes und vollendete
die Handlungslinie nach eigener Erfindung. Dann verglich er seine
Abweichungen von denen des Meisters, um diesem mit der Zeit
niher zu kommen.

Am genauesten hat Labiche, der erfolgreichste franzosische Schwank-
autor, die Scribetechnik {ibernommen. Eigentlich war Labiche nur
Dramaturg. Denn von 57 Theaterstiicken hat er nur vier allein ver-
fale. Er hatte 23 Mitautoren, die ithm die Stoffe lieferten, die er
bithnenwirksam zurichtete. Er war also ein Zuschneider, der die
Stoffe anderer bearbeitete. Er war ein glinzender Techniker, aber
kein Schépfer. Scribe war beides. Die besten seiner Theaterstiicke
hat er allein geschrieben. Nur aus der Uberfiille seiner Arbeits- und
Einfallskraft ist es zu erkliren, daf er iiber seine eigene Produktion
noch die der anderen befruchten wollte. Als alter Mann, als er schon
lingst aus der Mode war, fiirstliche SchlGsser und Millionen besaf,
antichambrierte er erfolglos in den Theaterkanzleien, um seine
neuesten Stiicke anzubringen, die schon lingst vom Zeitgeschmack
iiberholt waren. Fiir thn war die Arbeit, die er tiglich um sechs
Uhr frith begann, die grofle Leidenschaft seines Lebens.

Scribe war der erste, der die moderne Drehbuchtechnik
in seiner dramatischen Werkstart anwendete: Einer verfertigte den
Plan, ein anderer schrieb die Dialoge und ein Dritter lieferte die
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Pointen. Diese Kompagniearbeit wurde in Frankreich und Deutsch-
land von vielen Lustspielautoren angewandt, bis sie der Film tiber-
nahm.

In einer amerikanischen Arbeit iiber moderne dramatische Bauart gibt
D. Kaucher' folgende Merkmale fiir Scribes Technik an: ein
klar bezeichnetes Ziel; Hindernisse sind erfinderisch am Weg verstreut,
je mehr man sich dem Ziel nihert. Mehrere oder alle von dieser
Art Stiicke haben nicht deswegen einen Konflikt, weil das die
Grundlage cines jeden Dramas ist, sondern dieser Konflikt ist ein
Konflikt der Umstinde und nicht ein Konflikt der Charaktere oder
der Willenskraft. Deswegen spielen leblose Gegenstinde, wie ein
Brief, ein Handtuch, ein Glas Wasser oder ein Blumenstraufl eine
hervorragende Rolle im Entstehen der Verwicklung. Einen Charak-
ter geschickt aus einer Verwicklung herauswickeln, in die er ver-
wirrt ist, wihrend mehrerer Akte, ist ein beliebter Sport von Scribe
und von denen, die seine Methode, ein Stiick zu bauen, nachahmen.

Jeder Akt hat eine bestimmte Funktion. Die beiden Hauptpline
sind Umkehrung und Offenbarung, welche beide aus Un-
gewiflheit stammen. Diese beiden Grundlagen eines gutgemachten
Stiickes sind die Umkehr- und Erkennungsszenen des griechischen
Dramas. Ebenso wie bei den Griechen geschieht die Offenbarung
in einem Moment, nicht stufenweise durch mehrere Akte wie bei

Ibsen.

Eine Arbeit von Michael Kaufmann® ,Zur Technik der Ko-
modien von Eugéne Scribe ist eine wertlose Erginzung der auf-
schlulreichen Arbeit Heinrich Falters. ,,Die Technik der Komd-
dien von Eugéne Labiche®. Da der erfolgreiche Schwankautor
Labiche, wie soviele andere, sklavisch die Scribetechnik nach-
ahmte, kann man die von ihm befolgten Regeln bei seinem Vorbild
wiederfinden. Diese sind:

Die Exposition am Anfang des Stiickes ist sehr einfach. Sie
wird herbeigefiihrt durch Gespriche der Dienerschaft, durch Ver-

lesen eines Briefes oder einer Kurliste, was Anlaf gibt, iiber die

16 Dorothy Juanita Kaucher: ,,Modern Dramatic Structure®, University of Mis-
souri Studies 1928,

17 Michael Kaufmann: ,,Zur Technik der Komodien von Eugéne Scribe® (Ham-
burg 1911); Heinrich Falter: ,,Die Technik der Kom8dien von Eugéne Labiche®
(Leipzig 1909).
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Personen des Stiickes informiert zu werden. Oft wird dies so ge-

macht, daf} sich jemand einem anderen vorstellt und iiber sich selbst
; Auskunft gibt.

Der Ausgangspunkt der Handlung, die erste Situation, wird
im Verlauf des ersten oder zweiten Aktes konstruiert. Sie ist klar,
einfach, wahrscheinlich. Die Phantasien kommen erst spiter, kein
Wort, das nicht zur Situation gehort.

Fiir die Abwechselung sorgt eine Parallelhandlung oder
ein Gegensatz. Die Situationen werden verdoppelt: Zwei Ehefeinde
werden vereinigt, zwei Familien tiuschen sich nicht vorhandenen
Reichtum vor.

Die Spannung besteht darin, dal meist ein Geheimnis geliiftet
_ wird, welches nahe daran ist, entdeckt zu werden, oder Personen
f und Geschehnisse werden erwartet, die lange ausbleiben.

Wenn alles in bester Ordnung ist, mufl die Spannung neu ange-

kurbelt werden.

Die Lésung des Konflikts ist oft so leicht wie bei Molicre,
der seine billigen Mittel der italienischen commedia dell’ arte ent-
nimmt. Plétzlich ist ein deus ex machina da, der die Losung her-
beifiithrt, oder die Voraussetzungen des ganzen Konfliktes und des
fast tragischen Endes stellen sich unerwartet als falsch heraus, als
ein Irrtum, eine falsche Benachrichtigung, oder sonst findet sich irgend
eine befriedigende Erklirung. Die Hauptsache ist, daff alles so
schnell geht, dafl man nicht dariiber nachdenken kann.

Die Verwicklungen, Verwechselungen, die drastische Situations-
komik, das Verwechseln von Gegenstinden, das Unterbrechen zur
Spannungserzeugung, die Miflverstindnisse, die Schlige auf die fal-
sche Person, das Sichverstecken, Belauschen und Verkleiden, sind
keine typischen Merkmale fiir Scribe. All das gibt es schon in der
italienischen Komodie, bei Molitre und im spanischen Theater.
Scribe vervollkommnete nur so die Technik der unbewufiten
Handlung, daR sie zum Vorbild fiir alle Possen und Filmlust-
spiele wurde.

Die charakteristischsten Methoden sind folgende:

Unbewuflte Handlungen : Der Verfolger verhilft dem Ver-
folgten selbst zur Flucht, in dem er ihm, den er nicht kennt, ein
Pferd gibt und ihn mit seiner eigenen Verfolgung beauftragt
(,,Frauen-Kampf* von Scribe und Olfers).
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Eines der belicbtesten Mittel: Eine Handlung erreicht das Ge-
genteil des beabsichtigten Zweckes. Siche griechische Tragodie!

Durch Wiederholung einer Handlung kann eine komische
Wirkung erzielt werden; weil statt eines erwarteten neuen Vor-
ganges ein alter, schon bekannter eintritt. Dies ist ein Schulbeispiel
dafiir, dafl dramatische Spannung nur entsteht, wenn der Zuschauer
mehr weill als die Personen. Denn dem Zuschauer ist der weitere
Verlauf der wiederholten Handlungen schon bekannt, die einem
Teil der Personen neu sind. Auch kann jede Handlung komisch wer-
den, wenn sie von mehreren Personen nacheinander ausgefiihrt
wird: Drei kiissen einen Ring, den sie, ohne es zu wissen, von
derselben Frau erhalten haben. Ebenso wird bei einer Parallelhand-
lung jede Situation wiederholt.

»Wechsel zwischen der Handlung und ihrem Ge-
genteil” nennt Heinrich Falter, ,,wenn auf eine beschlossene
Handlung hin das Gegenteil beschlossen oder ausgefithrt wird, dann
etwa nochmals die erste Handlung eintritt, so hat der in diesem
Wechsel liegende Kontrast eine starke komische Wirkung.* Zum
Beispiel: Die Braut will ihren heftigen Briutigam beim nichsten
Wutanfall mit einer Klingel zur Besinnung bringen. Wenn sie
klingelt, wird sie selbst so wiitend, daf er klingelt.

Durch Wechsel der Wahl kann dramatische Spannung ent-
stehen. Verwechselungen und Anderungen des Willens, wenn einer
sich dreimal verlobt und dann doch die Erste heiratet.

Umkehrung einer an sich normalen Handlung wirkt immer
komisch: Ein Bauer nimmt Kinder in Pflege und lif}t sich von seinen
Pflegekindern pflegen. Die Stieftochter ist achtundvierzig, der Stief-
vater achtundzwanzig. Ein Ehemann betriigt den Liebhaber seiner
ihm durchgegangenen Frau mit dieser. Oder ein Mann wirbt um
eine Frau bei deren Mann, den er fiir ihren Onkel hilt. Oder ein
Mann pflegt den Liebhaber seiner Frau, den er téten will, wihrend
dessen Krankheit mit Aufopferung.

Der Kontrast zwischen Rede und Inhalt ist bithnen-
wirksam: ,,Lieber Freund!“ (fiir sich: ,,Der Teufel hole ihn!*) Oder
man hat auf jemanden geschimpft und ist freundlich zu ihm, sobald
er kommt. Der Kontrast zwischen Ton und Inhalt: ein lustiges Lied
mit weinerlicher Miene vorgetragen. Der Kontrast zwischen Worten
und Ereignissen: Jemand sagt, er gehe fiir immer weg und kommt
immer wieder. Der Kontrast zwischen Tun und Reden: Jemand
wird zum Gehen aufgefordert und bleibt.
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Otto Ludwig ™ charakterisiert die franzdsische Theatertechnik fol-
gendermaflen: ,,Ich glaube, dafl die neueren franzdsischen Drama-
tiker die Sache so machen: Nachdem die Expositionsszenen und die
dufleren Umrisse der Handlung erdacht sind, sagt der Autor zu
sich selbst: Jetzt mufl der auftreten, den man am wenigsten er-
wartet. Dann mufl der kommen, von dem der Zuschauer wiinscht,
er komme nicht. Es mufl das geschehen, wovon man wiinscht, es
geschehe nicht. Auch das wird moglich gemacht und immer wieder
das Erste mit dem Neuhinzugekommenen in mdoglichste Harmonie
und Verbindung gebracht. Dazu wird daraut gesehen, dafl gegen
Ende eines Aufzuges womoglich die simtlichen Personen des Auf-
zugs, am Ende des Stiickes die des Stiickes auf der Bithne sind.”

Wihrend Alexander Dumas noch Romantiker war, hunderte von
Romanen, Theaterstiicken historischen und modernen Inhalts
schrieb, fithrte sein Sohn diese klassische Form, die von Scribe
duflerlich mit allen theatralischen Effekten ausgestattet wurde, wie-
der in das Bereich der dichterischen Haltung zuriick. Der jingere
Dumas ist Moralist, Theoretiker, Anwalt seiner Tendenzen, ein
Ritter ohne Furcht und Tadel, ein Meister der Psychologie, hat
Herz. Alle diese Qualititen spannt er in das unfehlbare Schema
Scribscher Technik und stellt sie auf psychologische Wirkung. Sein
Schiiler ist Victorien Sardou, bei dem das geistige Niveau wieder
abfillt. Dieser ist weniger Moralist als Sittenschilderer, ist sterotyp
in seinen Einfillen. Aber seine Technik ist so vorziiglich, die Eleganz
seines Witzes und Dialoges so unterhaltsam, dafl er den Abstand
von seinem Lehrmeister zu verwischen weifl. Er errang unermefi-
lichen Reichtum.

Der jiingere Dumas sagte: ,Der dramatische Autor, der den
Menschen wie Balzac und das Theater wie Scribe kennen wiirde,
wire der grofite Dramatiker aller Zeiten.* Er spricht von dramati-
schen Erfordernissen, die gewisse junge Menschen Konventionen
nennen, wenn sie sie nicht anzuwenden wissen. Er sagt: ,,Sei beim
Theater ein Mann von Talent, selbst ein Genie, wenn du willst,
aber beginne damit, Lektionen bei dem Mann des Handwerks zu
nehmen, den du verachtest!” Er schildert, wie beschimend es fiir
einen Dichter ist, gemeinsam aur der Schulbank mit den skrupel-
losen Handwerkern zu sitzen, hilt aber diese Lehrzeit fiir uner-
setzbar.

18 Orto Ludwig: ,,Dramaturgische Betrachtungen.®
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Er charakterisiert in der Vorrede zum ,,Pére prodigue den drama-
tischen Autor folgendermaflen:

»Ein Mann ohne jeden Wert als moralischer und philosophischer
Denker und Dichter kann ein erstklassiger dramatischer Autor sein,
das heiflit ein Mann, der rein duflerlich Bewegungen des Menschen
sichtbar macht.*

Der jiingere Dumas war ein vollendeter Techniker, ein Polemiker,
ein Moralist und Weltverbesserer, ein Apostel seiner Ideen, ihnlich
wie Beaumarchais, dessen geistiger Erbe er war. Wie dieser verfocht
er seine Ideen mit der Klinge seines Witzes und polemisierte in
Vorreden, Nachreden und Noten, die eine Propaganda seiner Ten-
denzen darstellen. Nach Diderot war er der grofite Theoretiker,
nach Scribe der grofite Praktiker der dramaturgischen Technik.

»Der wahre Kiinstler hat eine hohere Mission, als das wieder-

zugeben, was ist. Er idealisiert das Wirkliche, welches er sicht und

verwirklicht das Ideale, was er fiihlt.“ Die Kunst mufl logi-

scher sein als das Leben, Die Wahrheit kann relativ oder

absolut sein, je nach dem Sujet und dem Milieu; die Logik aber
f wird unerbittlich zwischen dem Ausgangspunkt und dem Ankunfts-
punkt der Handlung sein, welcher niemals aus dem Auge gelassen
5 werden darf in der Entwicklung der Idee oder des Geschehens.
Dann ist noch vonndten, dafl ununterbrochen unter den Augen der
it Zuschauer ruckweise das Ziel herausgearbeitet wird vom
il Standpunkt der Person oder der Sache, fiir die oder gegen die man
il sich entscheiden soll. Dann die Gegensitze, die Schwirzen, die
it Schatten, die Gegeniiberstellungen, mit einem Wort, das, was das
Gleichgewicht ausmacht und die Harmonie. Schlieflich die Kiirze,
die Schnelligkeit, die dem, der zuhort, nicht gestatten, zerstreut
il zu sein oder nachzudenken, zu atmen, in sich selbst mit dem Autor
i zu diskutieren. Dann die Kenntnis des Plans, der nicht die Figur
! in den Hintergrund gehen liflt, die im Lichte sein muf}, noch ins
il Licht die Figuren der Halbténe vorriickt. Dann das unerbittliche,
I unvermeidliche mathematische Fortschreiten, welches Szene durch
| Szene vervielfiltigt, Geschehen durch Geschehen, Akt durch Akt,
| bis zur Entscheidung, welche endgiiltig sein muff. Endlich die genaue
i:i Kenntnis unserer Grenzen, die uns verbietet, unser Bild grofler zu
|

|
|
it Von seinen dramatischen Regeln seien folgende angefiihrt:
|
|
t
|

machen als unser Rahmen ist, weil der dramatische Autor, der am
i meisten zu sagen hat, alles von acht Uhr abends bis Mitternacht
il sagen muf}, mit einer Stunde Zwischenakt und Ruhe fiir den Zu-
|
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schauer. Das Wirkliche: im Grunde, das Mogliche in der Tat, das
Erfindungsreiche im Mittel, das sind die Dinge, die man von uns
erwartet.”

Die klassische Form der Griechen erlangte in der dra-
matischen Hochbliite des neunzehnten Jahrhunderts in Frank-
reich ihre artistische, rein duflerliche Vollendung. Den seelischen
Inhalt bekam sie erst durch den Nordlinder Ibsen. Er kniipft
direkt an Sophokles und die franzosischen Handwerker an. Wenn
sonst nirgends, so ist an Ibsen die hyperboriische Verwandtschaft
zwischen nordischem und griechischem Blute festzustellen. Die Ge-
spenster und Konig Oedipus haben den gleichen dramatischen
Aufbau, die analytische Methode, die Vergangenes plotzlich zur
Auslosung bringt. Die kalten, von den Franzosen gedrechselten und
den antiken Vorbildern nachgeahmten Formen fillt er mit der
Glut seiner Seele. Nirgends hat sich die mathematische Klarheit,
die unverriickbare Logik nordischen organisatorischen Geistes
kiinstlerisch so elementar gestaltet wie bei Ibsen. Seine wortkarge,
herbe Ausdrucksweise ist von lapidarer Dramatik. Kein Wort zu
viel, das nicht ein Ridchen im Getriebe des dramatischen Uhrwerks
wire. Keine Frage ohne Antwort, keine erweckte Neugierde, die
nicht befriedigt wird, alles dem Kausalititsgesetz der Biithne unter-
worfen, jedes Detail mit dem ganzen verzahnt und abgestimmt.
Immer ist die Handlung wie ein Rechenexempel aufgezogen. Am
Schlufl geht es ohne Rest auf. Was bei den Franzosen nur duferlich
ist, wird bei ihm innerlich motiviert. Niemals wurde das Seelen-
leben deutlicher sichtbar gemacht als in den Dramen des Nord-
linders. Das Thesenstiick des jiingeren Dumas wird zu einer dra-
matisierten Weltanschauung.

Er schimt sich wohl, daf er mit den Handwerkern auf der Schul-
bank gesessen, wenn er {iber Scribe und Dumas, als deren
Schiiler man ihn hinstellte, sagte: ,,Diese Werke haben namlich meist
eine vollendete Technik und darum gefallen sie dem Publikum gut;

sie haben nichts mit der Poesie zu tun, und darum gefallen sie dem
Publikum vielleicht noch besser.*

,,Alexander Dumas verdanke ich absolut nichts in bezug auf dra-
‘matische Form — es sei denn, dafl ich an seinen Dramen gelernt
, habe, verschiedene recht derbe Fehler und Mifigriffe zu vermeiden,
die er sich nicht selten zu schulden kommen liflt.” Gewif}, er lernte
es besser machen, aber Scribes Requisiten finden wir alle bei Ibsen
wieder: Die Briefe, die iibergeben, verlegt und erst spiter gelesen
werden, die vertauschten Hiite und Dokumente, die Gartenschliissel
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und Geheimtiiren, die Gegensitze, die die Handlung verwirren, ja
selbst die scenes a faire, wo nicht das Wort, sondern die Geste die
Bithne beherrscht. Auch den Raisonneur von Dumas finden wir
in den meisten Stiicken Ibsens wieder, ebenso sehen wir das alt-
bewihrte Mittel des Verwechslungsdialoges bis in die Altersstiicke
Ibsens immer wiederkehren.

Ibsen hat aber auch bei den Meistern des deutschen Dramas, bei
Kleist und Hebbel gelernt. ,Der zerbrochene Krug® und
»Maria Magdalena® waren ihm Vorbilder, um den iufleren Zufall
durch innere Notwendigkeit zu ersetzen. Ibsen studierte Drama-
turgie in Dresden und verbrachte die fiir seine Entwicklung wich-
tigsten Jahre in Miinchen.

Ibsen entstammt den deutschen Klassikern, an denen er
sich selbst schult. Wenn er auch seine Biihnentechnik von den
Franzosen lernt, geistig setzt er die Forderung Lessings durch,
dafl der Dichter die Menschen verbessern miisse. Wie fiir Schiller,
ist fiir ihn die Biihne eine moralische Anstalt. Jedes seiner Stiicke
hat eine Tendenz. Seine Philosophie, dafl die Lebensliige fruchtbar
sei, ist die lerzte Konsequenz der Philosophie Nietzsches. Durch
die deutschen Klassiker fand er auch den Weg zu den Griechen. Der
Brief Schillers an Goethe iiber die dramatische Technik des Qedipus
von Sophokles scheint geradezu als Rezept fiir Ibsen geschrieben
zu sein.-Schiller schreibt:

»Ich habe mich dieser Tage viel damit beschiftigt, einen Stoff zur
Tragddie aufzufinden, die von der Art des Oedipus Rex wire und
dem Dichter die nimlichen Vorteile verschaffte. Die Vorteile sind
unermefilich, wenn ich auch nur im einzelnen erwihne, daf man die
zusammengesetzteste Handlung, welche der tragischen Form ganz
widerstrebt, dabei zugrunde legen kann, indem diese Handlung
ja schon geschehen ist und damit ganz jenseits der Tragédie fillt.
Dazu kommt, dafl das Geschehene, 2!s unabinderlich, seiner Natur
nach viel fiirchterlicher ist, und die Furcht, daR etwas geschehen
sein mochte, das Gemiit ganz anders affiziert, als die Furcht, daf}
etwas geschehen mochte.

Der Oedipus ist gleichsam nur eine tragische Analysis. Alles ist
schon da, und es wird nur herausgewickelt. Das kann in der ein-
fachsten Handlung und in einem sehr kleinen Zeitmoment ge-
schehen, wenn die Begebenheiten auch noch so kompliziert und von
Umstinden abhingig sind. Wie begiinstigt das nicht den Poeten!
Aber ich fiirchte, der Oedipus ist seine eigene Gattung und es
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gibt keine zweite Spezies davon; am allerwenigsten wiirde man aus
weniger fabelhaften Zeiten ein Gegenstiick dazu auffinden kénnen.®

Gerade den letzten Zweifel behob Ibsen, der die analytische
Methode bei modernen Themen anwendete. Auch beweisen alle
Filme, die im Gerichtssaal spielen, wie ,,Mary Dugan® und ,,Der
Fall Deruga®, dafl auch ein modernes Drama analytisch sein kann.

Aber hauptsichlich an unseren Klassikern selbst schulte Ibsen, der
grofle Meister des Retardierens und Motivierens, seine
dramatische Technik. So in den fiinf von Goethe und Schiller in
ihrem Briefwechsel iiber epische und dramatische Dichtung auf-
gestellten Regeln der Handlungsfithrung. Sie teilen die Motive in
fiinf Arten: Die vorwirtsschreitende, die die Handlung treibt, die
riickwirtsschreitende, welche die Handlung von ihrem Ziele ent-
fernt, die retardierende, die den Gang der Handlung aufhilt, die
zuriickgreifende, die vor die Epoche der Dichtung geht, und die
vorgreifende oder antizipierende, die in die Zukunft vorgreift.

Alle diese Mittel wendet Ibsen an. In besonderem Mafle war
Hebbel Ibsen ein Vorbild im Vorbereiten und Motivieren. Wenn
Hebbel nach beendeter Arbeit an einem Drama schreibt: ,,Jetzt sind
alle Mauselocher ausgestopft und ich bin zufrieden,” so entspricht
das ganz der minutidsen pedantischen Art Ibsens, bei dem die Er-
wartung jedes Wortes erfiillt werden mufi.

Otto Ludwigs dramaturgische Schriften scheint Ibsen griindlich
studiert zu haben. Jedenfalls hielt er sich an dessen Ratschlag: ,,Der
Autor darf nichts geschehen lassen, als was er uns erwarten liefs,
er darf aber auch nichts erwarten lassen, was er nicht geschehen
lassen will.

Andere Vorbilder, an denen Ibsen lernen konnte: Grillparzer
fordert strenge Kausalitit, weil das Wesen des Dramas ist, etwas
Erdichtetes als wirklich geschehen anschaulich zu machen. Hebbel
fordert die abgeschlossene Handlung: ,,Das Drama mufl, weil es
seinem Inhalt und seiner Form nach sich zur vollendetsten Totalitdt
ausbildet, als die hichste Stufe der Poesie und der Kunst iiberhaupt
angesehen werden, eine in sich abgeschlossene Handlung, in der
Totalitit threr inneren und dufleren Wirklichkeit.*

Besonders die Einheitslehre K an ts, nach der der Mensch fiir seine
Entscheidungen verantwortlich ist, obwohl die grofie Hilfte seiner
Schuld die Gestirne tragen, wurde nach Schiller von Ibsen an-
gewandt.
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So wichst Ibsen aus der deutschen Dichtung. Jacobs, dessen
Buch ,,Ibsens Bithnentechnik“®® wir auch die folgenden Theorien
seiner Arbeitsweise entnehmen, sagt: ,,In der Derbheit ohne Scheu
folgt Ibsen der Tradition der germanischen Biihnenkunst. Possen-
typen, Kasperle, Tragikomddie der menschlichen Narrheit, dicht an
den Klippen des Schwanks vorbei, — — Bei den Meistern
des deutschen Dramas, bei Kleist und Hebbel,
konnte Ibsen letnen, was die Parisesr Virtuosen
in ihrer Technik selbst nicht beherrschten.

Ibsen empfand oft die franzésische Technik als dem nordischen
Wesen nicht gemiff. Er verfiel aber nicht in den Fehler unserer
Dilettanten, die diese Technik als undeutsch ablehnen und glauben,
ohne sie auszukommen. Er vertiefte sich in diese Technik, ging
auf ihre griechische Urform und verinnerlichte sie auf nordische
Art und Weise. Er bedient sich der iuflerlichen Requisiten
und verleiht ihnen einen seelischen Gehal t, eine geistige Be-
deutung: Die Schliissel, Briefe, Hiite und Schachteln Scribes werden
bei Ibsen sinnfillige Symbole, die innere Vorginge nach auflen pro-
jizieren. Ring und Schliissel, die Nora beim Abschied ihrem Mann
in die Hand legt, bedeuten das Gliick jhrer Ehe. Die Pantoffeln
und Pistolen sind in Hedda Gabler Merkmale fiir Kleinbiirgertum
und Hofkreise, zwischen denen ihr Schicksal schwanket. Die Ma-
kronen, die Nora nascht, der Sekt, den Hedda Gablers Mann nicht
austrinkt, sind von tiefer dramaturgischer Bedeutung.

Ein von Ibsen hiufig angewandtes Spannun gsmittel ist: daf
er ‘etwas ankiindigt und im erwarteten Moment retardiert. Jede
dullere Unterbrechung ist ihm willkommen, sowie bei Scribe der
Mann, der die Aufklirung bringt, plstzlich zu stottern beginnt.

Die Theatermaschinerie klappt so exakt bei Ibsen, daf}
auf jedes Stichwort die Theatervorsehung reagiert. Wenn Hjalmar
Ekdal den Opfermut seiner Tochter bezweifelt, knallt schon ihr
Schuff in der Bodenkammer. ,,Die Frau vom Meer nennt Jacobs
das Drama der gnadenlosen Arithmetik, der Kunstgriffe, der Ab-
sichtlichkeit. Retardierungen, Irrefihrungen, Unterbrechungen und
zufillige Anstofle hiufen sich. Und trotzdem ist gerade dieses kon-
struierte Stiick eine der tiefsten und innerlichen Seelendichtungen.
Auch die Gemilde Raffaels halten in ihrer Komposition das Gleich-
gewicht und sind minutids ausgewogen. Es ist die Harmonie der

19 M. Jacobs: ,.Ibsens Biihnentechnik® (Dresden 1920),
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klassischen Form, in der der Rechenkiinstler Ibsen sein Innenleber
kristallisiert. Auch der Schwanengesang seiner Seele, ,,Wenn wir
Toten erwachen®, ist von mathematischer Konstruktion.

Daf} der grofle Seelenkiinstler nicht zurtickscheut, den Ver wech-
selungsdialog als erprobtes szenisches Mittel anzuwenden, be-
weist nur, wie sehr es ihm gelang, die dufierlichen Mittel in den
Dienst der Verinnerlichung zu stellen. In der ,Frau vom Meer*
dreht sich fiinfmal das Gespriach auf der Achse des Irrtums, sich
fliefend steigernd.

Erst durch Schiller erreichte die Kunst jene Hohe, die Oskar
Wilde folgendermaflen definiert: ,,Der Kunst sind jene Formen
zu eigen, die wirklicher sind, als der lebendige Mensch, jene grofien
Urbilder, von denen alle bestehenden Dinge nur sehr unvollkom-
mene Abbilder sind. Das Leben ist der Spiegel und die Kunst die
Wirklichkeit. Die Natur ist keineswegs die grofle Mutter, die uns
gebar, — sie ist unsere Schopfung. Die Dinge sind, weil wir sie

sehen: was und wie wir sie schen, hingt von den Kiinstlern ab, die
uns beeinflufit haben* .

Oskar Wilde gab in dem Dialog ,,Der Verfall der Liige* seine Theo-
rien iiber die Kunst. Er zieht die letzte Konsequenz vonSchopen-
hauers Theorie, dal die Kunst iiber den Dingen steht, weil sie
deren Urbilder, die Ideen nachahmt, und stellt die Kunst nicht nur
als Vorbild fiir das Leben, sondern auch fiir die Natur hin. Oskar
Wilde ist der Erfinder der paradoxen Wahrheit. Wir werden
bei allen dramaturgischen Regeln sehen, daf} die Welt des Dramas
eine verkehrte ist.

Schrecken erzeugt Lustgefiihl, Angst Wohlbehagen, Dummbeit auf
der Biihne Klugheit im Zuschauerraum. Daher ist die paradoxe
Wahrheit, die Wilde aufstellt, daf} nicht die Kunst das Leben und
die Natur, sondern das Leben und die Natur die Kunst nachmachen,
so recht die Weisheit eines Dramatikers. Am Ende des neunzehnten

20 Schiller gibt einen Zhnlichen Gedankengang in seiner Vorrede zu ,Die Braut
von Messina®, indem er sagt, ,,dafl die Kunst nur dadurch wahr wird, dafl sie
das Wirkliche ganz verlific und rein ideell wird. Die Natur selbstist
nureine Idee des Geistes, die nie in die Sinne fillt. Unter der Decke
der Erscheinungen liegt sie, aber sie selbst kommt niemals zur Erscheinung.
Blof der Kunst des Ideals ist es verlichen, oder vielmehr, es ist ihr aufgegeben,
diesen Geist des Alls zu ergreifen und in einer k&rperlichen Form zu binden.
Auch sie selbst kann ihn zwar nie vor die Sinne, aber doch durch ihre schaf-
fende Gewalt vor die Einbildungskraft bringen und dadurch wahrer sein, als
alle Wirklichkeit, und realer, als alle Einbildung.
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Jahrhunderts hatte die Kunst, von der deutschen idealistischen
Philosophie angeregt, die grofite Bedeutung, die sie jemals hatte,
erlangt. Schiller und Wagner hatten aus den Kunststitten aller
Linder Tempel der Schonheit gemacht, So wie frither die Religion,
wurde die Kunst Vorbild fiir das Leben. Man gestaltete das eigene
Leben zu einem Kunstwerk, mit aller Verklirung und bitteren
Konsequenz des fiinfren Aktes. Uber dem dramatischen Leben von
Oskar Wilde stand das Martyrerwort ,,Crucifige”, unter dessen

Zeichen auch Nietzsche die letzte Konsequenz seelischer Freiheit

bezahlte.

Wilde stellt drei Grundsitze seiner isthetischen Lehre auf:

1. Die Kunst driickt nie etwas anderes aus, als sich selbst. Sie fiihrt
emn vollig unabhingiges Dasein, wie das Denken, und entwickelt
sich nur nach ihrem eigenen Gesetz. — Soweit 1st die Kunst da-
von entfernt, das Geschopf ihrer Zeit zu sein, daf sie sich ge-
wohnlich im direkten Gegensatze zu ihr befindet, — In keinem
Falle stellt sie ihre eigene Zeit dar.

2. Alle schlechte Kunst hat ihren Ursprung in der Riickkehr zum
Leben und zur Natur und darin, daff man diese beiden zum
Ideal erhebt. Das Leben und die Natur mogen als ein Stiick
kiinstlerischen Rohmaterials zur Verwendung gelangen, doch ehe
sie der Kunst wirklich von Nutzen sein konnen, miissen sie in
kiinstlerische Formen gebracht werden. In dem Augenblick, da

die Kunst sich der Phantasie entduflert, gibt sie sich selbst vollig
auf.

3. Das Leben ahmt die Kunst weit mehr nach, als die Kunst das
Leben. Dies erklirt sich nicht nur aus dem Nachahmungstrieb
des Lebens, sondern aus der Tatsache, dafl dem Leben der
Wunsch innewohnt, sich auszudriicken, und daf die Kunst dem

Leben wundervolle Msglichkeiten zur Ertiillung dieses Wunsches
bietet.

Auch die duflere Natur ahmt das Leben nach. Die einzigen
Effekte, die sie uns zu zeigen vermag, sind solche, die wir bereits
durch die Dichtkunst oder die Malerei erblickt haben. Dies ist
das Geheimnis des Reizes der Natur und zugleich die Erklirung
ithrer Schwiche,
Die letzte Offenbarung ist, daf} das L i gen, das Erfinden scho-
nerUnwahrheiten, das eigentliche Ziel der Kunst ist. — Der
paradoxe Beweis fiir die Richtigkeit von Wildes abstrakter Kunst-
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theorie, die auf Platon und Schopenhauer zuriickgeht, ist die Tat-
sache, dafl er mit seiner Lebensverneinung die erfolgreichsten
Theaterstiicke geschrieben hat, die noch heute so natiirlich wirken,
dafl sie immer wieder aufgefithrt und verfilmt werden.

Diese Tatsache mdge sich jeder Moralprediger vor Augen halten,
bevor er an den Thesen dieser jahrtausende alten Gedanken zu
kritisieren beginnt. Stiimper, die Kunstwerke mit der Absicht
schaffen, recht genau die Natur nachzuahmen, wirken so unnatiir-
lich und lebensfern, dafl sie nur allzubald vergessen werden.

Ein zweiter Ire, der ebenfalls das Primat des Geistes anerkennt und
sich Schiiler von Schopenhauer, Wagner und Nietzsche nennt, ist
Shaw. Auch er ist ein Meister des Paradoxen, der, nach Schiller,
im Spieltrieb das dsthetische Vergniigen sieht. Bernard Shaw be-
zeichnete sich in seinen Biichern ,,Was ich der deutschen Kultur
verdanke®, , The perfect Wagnerite“ und ,,Quintessence of
Ibsenisme® als Wagnerianer und Schiiler Ibsens. Er dra-
matisiert die Ideen Nietzsches in ,,Mensch und Ubermensch®
und ,,Major Barbara® und ist ein hervorragender Vertreter des nor-
dischen Geistes. Trotzdem seine Ahnlichkeit mit Shakespeare un-
verkennbar ist, bedient er sich im Plan seiner Stiicke der strengen
klassischen Form. Shaws ironische Geschichtsauffassung finden wir
bereits in ,,Troilus und Cressida® von Shakespeare. Der Narr der
Konigsdramen kommt bei Shaw vor und die Ironie und der Witz
sind beiden Dramatikern wesensverwandt. Trotzdem hilt es Shaw
fiir notwendig, bei allen weitschweifigen Dialogen und Monologen,
philosophischem Ballast und ausgedehnter Zeitsatire, der Handlung
einen straffen Aufbau zu geben.

Er schreibt nachder Regel des gutgemachten Stiickes,
dennoch indert er diese Regel klug in seiner Anwendung der Kunst-
griffe und verdeckt sie in einer durchaus originellen Art des Dialogs.
Da Shaw ein grofler Theoretiker und Denker ist, schrieb er zu fast
allen Stiicken umfangreiche Vorreden, die, oft als einzelne Biicher
erschienen, den Umfang der Stiicke weit iibertreffen. So iduflerte
er sich auch iiber seine dramatische Technik, und zwar in der Vor-
rede zu ,, Three plays. ,,Technisch bin ich nicht fihig, anders zu
verfahren, als es frither Stiickeschreiber getan haben. Meine Ge-
schichten sind die alten Geschichten, meine Charaktere sind der
bekannte Harlekin und Columbine, der Clown und Pantalon, meine
Bithnentricks, Unterbrechungen und Spannungen und Scherze sind
die, die in Mode waren, als ich ein Knabe war, als schon mein
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Grofivater ihrer miide war, es sind die ewigen Bithnenpuppen und
ihre unvermeidlichen Verlegenheiten.

Diese Worte sollte jeder Anfinger beherzigen, der glaubt, mit neuen
Formen die Biihne reformieren zu kénnen. Neu sollen die Gedanken
sein, der Inhalt der Worte. Thre Anwendung geschicht aber am
besten nach der klassischen Form, die so geschickt verdeckt sein
mufl, dafl man ihr Vorhandensein gar nicht merkt. Die Deutschen
brauchen sich nicht zu schimen, Anleihen bei der klassischen Form
zu machen. Denn, so wie unsere Klassiker an den Griechen und
Franzosen geschult, Deutschland zum Land der héchsten Theater-
kultur machten und mit ihren Gedanken das gesamte dramatische
Schrifttum beeinfluflten, haben alle grofien modernen Dramatiker
Ibsen, Strindberg, Shaw und Pirandello, ihr Gedankengut aus
Deutschland bezogen.

Denn wihrend die Franzosen die duflerliche Technik und die Ver-
feinerung der Psychologie vervollkommneten, legten die Deut-
schen den dramatischen Konflikt mitten ins Seelen-
leben.

Kants These, daf} der Mensch fiir seine Handlungen verantwortlich
se1, Schopenhauers dichterische Vision, daf die Welt nur Vorstellung
sei und Nietzsches vitale Forderung von dem Willen zur Macht,
stellten den Kampf in den Mittelpunkt eines dramatischen Lebens.
Aus dem lichelnden Knaben Eros wurde ein unerbittlicher Krieger
und die Liebe steigerte sich zum dramatischen Hohepunkt der
Haflliebe. Achilles—Penthesilea, Herodes und Mariammne, Ho-
lofernes— Judith, Siegfried-Briinhilde sind die Vorbilder fur die
Helden auf Helgeland, Mensch und Ubermensch und alle Gestalten
Strindbergs und Shaws. So haben Kleist, Hebbel und Wag-
ner das moderne Theater mit einer gesteigerten Dramatik des
Kampfes beschenkt. Neben der deutschen Musik, den deutschen
Philosophen, waren es die deutschen Dramatiker, die der deutschen
Kultur Weltgeltung verschaffen.

Erst der deutschelIdealismus sprach dem Dichter die Fahig-
keit zu, die Urbilder der Dinge, die sich auflerhalb der
Lebenshohle befinden, zu sehen und nach ihnen seine Gestalten zu
bilden. Er setzte die Begriffe des Dichters mit den
Ideen gleich. Im Altertum hatte man nur dem Weisen die
Fihigkeit zugesprochen, die urspriingliche Wahrheit zu sehen, die
in dem gottlichen Verstande existiert. Folglich war der Ausdruck des
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Dichters nur das Bild von dem Bilde eines Bildes und lieferte uns
urspriingliche Wahrheit nur gleichsam aus der dritten Hand. Dafl
der Dichter statt der Einzelheit die ewige Wahrheit sicht, dafl seine
in gottlicher Schau empfangenen Begriffe sich mit den Ideen decken,
ist erst im deutschen Idealismus ausgedriickt worden. Der Dichter
wurde ein Weiser und sein Genie eine gottliche Empfingnis. Dieser
Haltung versuchen auch die modernen deutschen Dramatiker nahe
zu kommen.

Nachdem der Naturalismus und Expressionismus in der Form-
losigkeit versandete, erhob Paul Ernst® den Ruf: Abkehr vom
naturalistischen Shakespeare-Drama und Riickkehr zur klas-
sischen Form. Statt Charakteristik des Individuums allgemein-
giiltige Typik. Er nahm den Stil der Commedia dell’ arte auf.
Seine selten, oft gar nicht aufgefiihrten Buchdramen und sein Buch
,,Der Weg zur Form* befruchtete unsere neue Dramatikergeneration,
die mit Eberhard Wolfgang M61ller und Curt Langenbeck die
Form des griechischen Chordramas wieder aufnahmen. Letzterer
gab in einer Schrift ,,Wiedergeburt des Dramas aus dem Geiste
der Zeit* ) die dramaturgischen Regeln des modernen klassizisti-
schen Dramas.

Aus dem Geiste der Zeit, weil Kunst und Religion wieder eins
sind, und neue Weltanschauung der Anfang einer neuen Religion
ist. Das moderne Drama ist wie das antike ein Schicksals-
drama, mehrals das, ein Verhingnisdrama. Denn Schicksal
ist von einer Gottheit geschicke, die benannt werden und deren Ver-
fiigungsgewalt nicht bestritten werden kann. Beim Verhingnis steht
der Mensch nicht durch eine bestimmte Religion zu der Gottheit
in Bezichung, von der es kommt. Der Mensch im Verhingnis ist
daher viel tiefer verloren, als der Mensch im Schicksal. Das Ver-
hingnis kommt von auflen, von einer weit entfernten Gottheit,
nicht als Leidenschaft, Mafllosigkeit und Krankheit aus der dimo-
nischen Natur des Menschen. Das Recht auf eine gliickliche Zukunft
erwirbt man nur durch den Mut zum Verhidngnis.

,Verstand und Klugheit versagen . .. und plotzlich sicht der
cinzelne Mann einer unfaflbaren Gewalt der Vorginge sich preis-
gegeben, ja, aufgeopfert; er fiihlt dunkel, dafl er eine auflerordent-
liche, aufgehiufte Schuld begleichen mufl — mufl, ob er will oder

21 Paul Ernst: ;,Der Weg zur Form® (Berlin 1915).
22 Curt Langenbeck: ,,Wiedergeburt des Dramas aus dem Geist der Zet®, er-
schienen in ,,Das Innere Reich® (Miinchen 1940).
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nicht —, weil seine Vorfahren dem Leben und dem Schicksal gar
zu viel schuldig geblieben sind.

Das Leben ist der allmichtige Gliubiger, dem man die Schuld be-
zahlen mufl. Man wird Herr der gefihrlichsten Gefahren, wenn
man sie, durch und durch, erleidet und dabei den Glauben an die
Gaotter erringt. Der Sinn der Tragddie ist: ,,den Menschen zeigen,
wie er am verlorensten ist, wie er, nicht obwohl, sondern weil er den
besten Willen fiir das Richtige hat, ins Unheil stiirzen kann und
wie keine Gottheit sich seiner erbarmt . . .

Langenbeck stellt vier Regeln fiir das Drama auf: Erstens:
Der Mensch muf8 glauben, dafl sein Leben vom Tod endgiiltig be-
schlossen wird und dafl es aus dem Leben keinen Ausweg gibt.
Zweitens: Der Mensch muf} gottgliubig sein. Drittens: Der
Mensch muff erfahren haben, daff die Gotter weder giitig noch mit-
leidig, sondern wie die Natur, gewaltsam, grausam, schon sind.
Viertens: Der Mensch mufl erkannt haben, wie gefihrlich und
bedroht in solchem Falle sein Dasein ist.

Langenbeck, der an Schillers ,Braut von Messina®“ und
Kleist’s ,,Penthesilea® ankniipft, it die Dichtung pausenlos
in einer geschlossenen Zeitfolge unter Verzicht auf Szenenwechsel
abrollen, sodafl die Handlung in der Wirklichkeit nicht mehr Zeit
beanspruchen wiirde, als sie auf der Biihne benétigt. Er lehnt die
analytische griechische Form ab, die die Handlung in
die Vorgeschichte verlegt und stufenweise aufdeckt. Aus diesem
Grunde verlangt er mehr Handlun g innerhalb seines Verhing-
nisdramas. Fiir die Sprache bedient er sich des fiinffiiffigen Jambus.
Das Verhingnis der Verhingnistragddie ist, dafl sie sich an Gétter
wendet, die vom modernen Menschen nicht benannt werden kén-
nen. Daher meint Langenbeck, dafl wir noch nicht in.der Lage sind,
eine entsprechende Tragodie hervorzubringen. ,,Heute sind ohne
Zweifel die dramatischen Dichter geringer und weniger vermégend,
aber das deutsche Schicksal ist deutlicher geworden, es fordert mehr
und wir konnen gehorsamer sein; das wird, wie ich glaube, den
Mangel aufwiegen, der durch unser geringes Vermdgen und Kon-
nen gegeben bleibt.

Nachdem Langenbeck mit Paul Ernst das mimische Schau-
spielerdrama Shakespeares, der den Menschen einen
Spiegel vorhilt, ablehnt, geht er sogar so weit, das neunzehnte
Jahrhundert im Bereich des Dramas als ein zu vergessendes hinter
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uns zu lassen! Wenn wir uns auch, meint Langenbeck, an Schiller
und K leist ausrichten, so konnte durch diese nicht ,,die Wieder-
geburt” des Dramas erfolgen, weil sie noch nicht fihig waren und
noch nicht notig hatten, zwischen den Griechen und Shake-
speare, zwischen der heiligen Kunst (wie Goethe sie nennt)
und der pandimonisch-profanen sich fiir das Neue zu entscheiden.
So wie wir heute, durch geschichtlichen und seelischen Zwang auf-
gerufen, uns entscheiden miissen. Dieses ,,Neue™ ist die alte grie-
chische Tragodie. ,Ich glaube, zur Geniige erklirt zu haben,
warum Shakespeare nicht unser Mann ist; warum
also seine Form nicht unsere sein kann; sondern dafl wir, vor-
stoflend zu einer uns eigentiimlichen Gewalt des Dramas, uns mit
den Griechen auseinandersetzen miissen, dem einzigen
Volk, das, bis auf den heutigen Tag, sein Verhingnis durch tra-
gisches Wissen und durch gestaltete Tragodie ergriffen hat, und das
insofern uns gegenwirtig niher steht, als irgendeine mit uns gleich-
zeitig lebende Nation.*

Der Mythos muf} aber iiberliefert, er darf nicht intellektuell kon-
struiert sein. Man kann nicht den Jenseitsglauben und den Pessimis-
mus der antiken Tragddie auf einen modernen Diesseitsbegriff ein-
engen. Auf diese Weise kann das Verhingnisdrama, ebenso wie
frither die Schicksalstragodie, nur ein kiinstlich gendhrtes Leben
fristen. Denn wenn die klassische Form nicht durch einen modernen
Inhalt aufgesogen wird, wie in Ibsens ,,Gespenstern®, ist ein Kunst-
werk nicht aus dem Geist der Zeit sondern nur Klassizismus *.

23 Man vergleiche hierzu die Ausfithrungen Josef Magnus Wehners: ,Curt
Langenbeck und Shakespeare® (Bekenntnis gegen Bekenntnis) in den Miinchener
Neuesten Nachrichten, Jahrg. 1940 (Nr. 47, 49, 52, 55/56, 62/63, 66 u. 69/70).
Hanns B ra un sagt in ,,Der Mythus im Drama®™ (Die Neue Rundschau, Januar
1941) iiber Langenbeck: ,,Nicht maglich scheint es hingegen zu sein, dafl der
Dichter ,,alles leistet, nimlich noch den Mythus zu allem iibricen erdichtet
im Sinne von ,erschafft. Solche Versuche geschehen in gotterloser Zeit, sie
sind als Ausdruck, Ausbruch einer Not verstindlich, aber es gibt kein Beispiel,
wo solche Mythenbildung gelungen, das heifit: ins allgemein Verbindliche
erhoben worden wire.”
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Technik des Dramas.

Wihrend fiir die Tragédie im allgemeinen das fiinfaktige Schema
gilt, hat sich bei der Komddie die Einteilung in drei Akte ein-
gebiirgert. Dies hat folgenden dramaturgischen Grund:

Der erste Akt nimmt 1m Akzent des Beginnes und Aktschlusses das
versohnliche happy end des Stiickes vorweg. Am Anfang wird das
Publikum mit der Nase darauf gestoflen, wer zu wem gehdrt, wer
sich bekommen soll und worum es eigentlich im Stiicke geht. Der
erste Aktschlufl deutet den giinstigen Ausgang an, gegen den sich
aber Widerstinde breit machen, die erst iberwunden werden miis-
sen. Im zweiten Akt nehmen die Widerstinde derart tiberhand, dafd
ein tragischer Schlufl die Leute mit soviel Spannung versieht, daff
sie unbedingt tiber die grofle Pause noch im Theater bleiben, um
die in thnen erregten Hoffnungen im dritten Akt erfiillt zu sehen.
Wiahrend Gustav Freytag® das Schema des fiinfaktigen Dramas,
hat Walter Harlan® das des dreiaktigen Biihnenstiickes schlecht-
hin gegeben, an das ich mich im Folgenden halte.

Am Anfang des Stiickes ist die Exposition: Sie enthillt die
Vorgeschichte und macht den Zuschauer mit den Personen und
Verhiltnissen indirekt bekannt. In alten Stiicken geschieht das oft
im Gesprach der Dienerschaft untereinander. Bei Ibsen spielt die
Expostion eine grofle Rolle, da seine Stiicke meistens in einer ganz
kurzen Zeitspanne spielen, in der Probleme und Konflikte zur
Losung kommen, die oft jahrelang zuriickliegen.

Mit dem erregenden Moment kommt die Handlung ins
Rollen. Die geschilderte Situation, die einen schweren Konflikt dar-
stellen mufl, wird durch einen dufleren Anlaf} zur Austragung, zur
Losung und Bereinigung getrieben. Jetzt wird die Spannung vor-
bereitet, man weifl noch nicht, in welcher Richtung die Handlung
laufen wird.

Die Irreftihrung tut das thre, um das Publikum in die falsche

Gustav Freytag: ,,.Die Technik des Dramas® (Leipzig 1876).
2 Walter Harlan: ,,Schule des Lustspiels™ (Berlin 1903).
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Richtung zu fiihren, dafl es den Abgrund kennen lernt, in den der
Held stiirzen kann und iiber dem er auf schwindelndem Grat das
; ganze Stiick in Gefahr ist. Diese Irrefithrung kann bereits eine ge-

wisse Parallele mit dem tragischen Ausgang des zweiten Aktes
haben.

In der Beleidigun g prallen die Gegensitze aufeinander und ge-
langen zur Explosion. Inhalt eines Dramas kann immer nur ein
o . P . . - -
Kampf sein, und zwar ein Vernichtungskampf bis aufs Messer. Ein

p 3 g P
Liebespaar, das sich von Anfang an einig ist oder gegen keine un-
DR : g oAl S5 58
iberwindlich scheinenden Schwierigkeiten zu kimpfen hat, kann
den Stoff fiir ein Gedicht oder einen Roman, niemals fiir ein
Biihnenstiick abgeben.

Ausgangspunkt jedes Kampfes ist eine Beleidigung. Durch sie erst
tritt ein bereits bestehender Konflikt in ein akutes Stadium. Es gibt
Stiicke, wie Othello, die gleich mit der Beleidigung anfangen.

Nun stellt sich sofort die erste Steigerungsstufe ein: Die Erwar-
tung. Man fragt sich, was wird geschehen? Man hofft, und das
Publikum mufl jetzt den guten Ausgang des Stiickes in Gedanken
vorwegnehmen. Denn eines mufl bereits klar sein, wer der Stirkere
ist, wem die Sympathie gehort, wem der Sieg gebiihrt. Das ist der
Held, den das Publikum liebt, und der Gegenspieler ist der un-
sympathische Mensch, dem es den Untergang wiinscht. Der Dichter
mufl den Zuschauer darin immer im klaren lassen, wer der gute
und wer der schlechte Mensch ist. Eine Irrefithrung wiirde grofites
Miflbehagen hervorrufen.

Die zweite Steigerungsstufe, der Zweifel, indert aber die
Situation. Da der Held meistens aus eigener Schuld sein Mifigeschick
verursacht hat, ja meistens eine Schuld auf sich geladen hat, fiir die
er zu biiflen hat, treten nun die unvermeidlichen Konsequenzen
zu Tage, die er wird austragen miissen. Wieder taucht das drohende
Gespenst der Moglichkeit eines schlechten Ausganges auf.

Diese beunruhigende Stimmung kann durch eine E piso de unter-
brochen werden, die nichts mit der Haupthandlung zu tun hat und
eine Nebenhandlung in einer heiteren Situation zeigt.

Nach dieser Erholungspause, die den Nerven, die sonst immer
unter Hochspannung gehalten werden, gewihrt wird, setzt bei
psychologischen Stiicken eine Spannungsvertiefung ein, der Innen-
kampf: Neben der dufieren Handlung, die es auf eine Vernich-
tung des Helden abgesechen hat, liuft meistens noch eine innere
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Handlung, die sich in der Brust des Helden abspielt. Er weif nim-
lich selbst ganz genau, welche Schuld er auf sich geladen hat. Dieser
Gedanke wird sein innerer Feind, der es auf die Vernichtung seines
Lebenswillens abgesehen hat. Fine Festung fillt nicht nur durch
dufleren Ansturm, sondern erst dann, wenn es in ihrem Inneren
bereits girt. Ein Held fillt erst dann, wenn er sich aus innerer
Schwiche ergibt.

An dieser Stelle ist die einzige Mbglichkeit, lyrische Gefiihle, die
sonst in einem Biihnenstiick deplaciert sind, unterzubringen. Beim
ersten Aktschlufl bleibt die Frage des Ausgangs des Stiickes offen.
Denn wenn sich auch der Held als stirker erwiesen hat als seine
Gegner, so sind doch im Innenkampf verdichtige Schwiichen seiner
seelischen Verfassung zu Tage getreten, die es durchaus moglich
scheinen lassen, dafl er sich in seinen Untergang fiigt.

Der zweite Akt beginnt mit der dritten Steigerungs-
stufe, in der alle Voraussetzungen zur siegreichen Beendigung
des Auflenkampfes gegeben sind. Das Blatt hat sich also zu Gunsten
des Helden gewendet und das Stiick kdnnte befriedigend zu Ende
gehen, wenn nicht der Held im Innenkampf seine FuRere Macht-
stellung selbst gefihrdet hitte.

Ein weiterer Schritt im Innenkampf zeigt, dafl der Held
eine Wandlung durchgemacht hat. Er verharrt nicht mehr auf
seinem urspriinglichen Standpunkt und schwenkt innerlich zu dem
Gegenspieler um, der der lebenstiichtigere scheint, indem dieser
eine berechnende Komddie vorspielt.

Beim Nebenkampf, der zwischen den Nebenpersonen sich pa-
rallel abspielt, treten dufiere Umstinde hervor, die an Bedeutung
gewinnen. Es kann auch, als Ruhe vor dem Sturm, eine kurze
Episode eingeschaltet werden.

Nun folgt die dramatische Phase, in der es zum endgiil-
tigen Bruch kommt, in der der Konflikt in negativer Weise geldst
wird. Wenn der Kampf zwischen zwei Ehepartnern spielt, werden
sie die Ehe I6sen. Darauf folgt der H6hepunkt, in dem sich
die Rivalen gegeniiberstehen, zum Beispiel die beiden Frauen, zwi-
schen denen der Mann schwankt. Kurz darauf ergibt sich der
Wendepunkt des Stiickes, in dem zutage tritt, dafl der Held
um alle seine Hoffnungen betrogen ist, indem zum Beispiel die
Frau, der er sich nun zugewendet hat, ihre Maske fallen lifit und
ithn vernichten will.
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Auf die grofie Szene des Stiickes, in der die Hauptauseinander-
setzung stattfindet, ist blitzschnell der Hohepunkt und jih der
Wendepunkt getreten, der iiberraschender Weise die Handlung in
die andere Richtung schligt und dem zweiten Akt ein tragisches
Ende sichert. Bevor der zweite Vorhang fille, setzen aber noch
Zwischenkimpfe mit neuen spannungssteigernden Situationen
ein, die dem Zuschauer, der in der grofien Pause eine wohlverdiente
Entspannung sucht, gerade soviel Hoffnungsfiinkchen versetzen, daf§
er noch immer hofft, das Stiick werde im letzten Akt noch einen
guten Ausgang nehmen.

Der dritte Akt muf nun die erwartete Losung bringen. Nach
der Zigarette, dem Bier, den Brotchen und der frischen Luft, die
der abgespannte Theaterbesucher in der groflen Pause sich gegdnnt
hat, vertrigt er nicht mehr viel Dialoge, Gedankenblitze, lyrische
Ergiisse und epische Breiten. Handfest mufl im letzten Akt die
Handlung nur durch Tatsachen wirken und wie ein Uhrwerk von
selbst ablaufen. Die Federn sind in den vorigen Akten sichtbar an-
gespannt worden, die Konflikte gedreht, verwickelt und inein-
andergeflochten. Nun mufl der Wecker sozusagen von selbst ab-
laufen, laut und riidksichtslos. Gleich, wenn der Vorhang aufgeht,
setzt unkompliziert die vierte Steigerungsstufe ein. Der
Ring der Notwendigkeiten hat sich geschlossen. Die Erfiilllung muf}
nach Erfahrungsgrundsitzen eintreten. Alles ist in Ordnung, denn
die ungiinstige Situation, die durch den Wendepunkt eingetreten
ist, scheint lingst iiberholt und das Stiick konnte schon zu Ende
sein. Aber da trivt ganz unerwartet der Hinausschub der
Entscheidung ein. Meistens ein duflerer Anlaf, ein Zufall, der
eigentlich mit der Handlung nichts zu tun hat, aber vorher motiviert
wurde, vereitelt plotzlich einen giinstigen Ausgang. Jetzt erst tritt
ein erbitterter Vernichtungskampf ein, bei dem man wirklich
nicht weil}, wie er ausgehen wird; denn neue Verwicklunge
treten auf einmal zutage, die einen giinstigen Ausgang ganz aus-
geschlossen erscheinen lassen.

Im Gipfelpunkt erreicht der Vernichtungskampf seinen Hohe-
punkt. Er zeigt kurz vor Schluff des Stiickes die Unmdglichkeit
einer befriedigenden Losung. Auf seine beklemmende Wirkung folgt
in jagendem Tempo der 18send e Teil. Nur durch einen ganz un-
erwarteten, sogenannten Geniestreich kann die Rettung ein-
setzen. Dafl zum Beispiel der sterbende Laertes Hamlet bekennt,
daf seine Degenspitze vergiftet war und dieser sie gegen den Konig
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richtet. Aber kaum hat der Geniestreich eingesetzt, so wirft die
Perepetie die ganze Handlung wieder um, indem sie den Zwedk
des losenden Teiles vereitelt und den Helden erst recht zuriick-
wirft. Denn auch Hamlet hat den giftigen Stahl im Busen. Durch
das Erscheinen Fortinbras entsteht die Lésungsspitze, die ge-
eignet ist, das Stiick einem guten Ende zuzufithren. Doch ist sie
aber noch gemischt mit der letzten Hemmung, die wie die
letzten Schlacken fallen mufl. Die Losungsspitze bringt die Auf-
klirung aller Irrtiimer und Mifiverstindnisse, aus denen die Kon-
flikte gendhre wurden und fithrt direkt zur Schlufhandlung,
in der die endgiiltige Auseinandersetzung alle Hindernisse nieder-

legt.

Dies mufl alles mit einer Vehemenz, in einem atemberaubenden
Tempo, bis in die letzte Konsequenz durchgefiihrt sein, dafl der
Zuschauer seelisch erschiittert und bis in die letzte Faser seines Her-
zens durchwiihlt wird.

Aufler der kunstgerechten Spannungssteigerung sind noch andere
Voraussetzungen zu erfiillen, die sich weniger an die Gefiihlsauf-
nahme als den Verstand wenden. Das wichtigste Gesetz ist das des
Gleichgewichtes. Eine dramatische Handlung kann immer
nur die Schilderung eines Kampfes sein. Ein Kampf zwischen un-
gleichen Gegnern wiire aber ohne jede Spannung, denn man kénnte
sich leicht ausrechnen, dafl der Stirkere siegen wird, Die Erfolgs-
chancen miissen fiir beide gleich sein. Das Ziinglein an der Waage,
das den Ausschlag gibt, mufl die Sympathie sein, die der Zuschauer
fiir den Helden empfindet. Aber auch in allen anderen Dingen
miissen Spicler und Gegenspieler wie eine mathematische Gleichung
sich das Gleichgewicht halten. Ibsens ,,Frau vom Meer™ triagt die Sehn-
sucht nach dem fremden Mann, der ihr das Grauen und die Un-
gewiflheit des Meeres bedeutet. Sie will zu thm, weg von ihrem
biirgerlichen Gatten. Aber ihrem Mann bedeutet gerade sie in ihrer
Fremdheit und Meerverbundenheit das grofle Grauen und er kann
von ihr nicht lassen. In ,Wenn wir Toten erwachen® zieht Maja
mit dem Birenjiger Ulfheim in die Berge. Aber auch ihr Mann, der
Bildhauer Rubek, wird von seinem Modell Irene ins Hochgebirge
gezogen. Die gleichen Vorwiirfe, die ihm Maja machte, die nur
sein Spielzeug war, macht thm jetzt Irene, die seine Kunst haf,
weil er in ihr nie das wilde Weib sah. So mufl Rubek bei seinem
Idealbild Irene der Mann werden, um den er seine Frau Maja be-
trogen hat. Dadurch ist das Gleichgewicht der beiden Frauen her-
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gestellt. Aber auch das Gleichgewicht zwischen Rubek und Irene
wird hergestellt, denn wenn ihm bisher seine Frau nur Spielzeug
und sein Modell nur ein Kunstgegenstand war, wird er Irene der
gleiche Mann, den sich Maja in ithrem Barentoter ausgesucht hat.
Dasselbe Gleichgewicht wird auch im Verhiltnis Rubeks zu seinem
Kunstwerk hergestelle. Wihrend er bisher nur Idealfiguren schuf,
hat er jetzt die Kraft gefunden, die Natur in all ihrer Fratzen-
haftigkeit wiederzugeben. Auch Maja und Ulfheim sind mit den
gleichen Gewichten behingt: Er ist von einer Frau betrogen wor-
den, sie von Rubek, der sie in einen goldenen Kifig gesperrt hat.
Die beiden Gruppen stehen sich ebenbiirtig gegeniiber, wenn beide
Paare sich auf dem Berge treffen.

Ein anderes Gesetz ist das der Kontraste: Die Gegenspieler
miissen gegenteilige Charaktere sein. Mehr als das, die Milieus der
Gegenspieler miissen womdglich auf geradezu peinliche Weise nicht
zueinanderpassen, sodaf} sich der eine in dem anderen geniert oder
es verachtet. Es geniigt nicht, daf das Kontrastmilieu ein anderes
ist, es mufl gerade das gegenteilige sein. Wenn die ehrliche und un-
schuldige Sekretirin eines Brillantenhindlers, wie sich plotzlich her-
ausstellt, die Tochter eines berithmten Juwelendiebes ist, gibt das
eine dramatische Situation.

Das Wesen einer dramatischen Handlung ist die Wandlung. Sie
ist eine flieRende, sich bewegende Handlung, in der sich alle
Charaktere im Laufe der Ereignisse indern miissen. In jedem Akt
muf} jeder anders sein. Aus dem Triumer Hamlet wird ein Fech-
ter des Geistes und dann einer der Waffen.

Die wichtigsten Kunstgriffe des Dramatikers sind folgende: Die
Machtfrage: Wenn die beiden Kampfespartner auch eben-
biirtig sein miissen, so soll doch von Anfang an das Publikum einen
fiir den Stirkeren halten. Der Held muf} aber durch eine Kratt-
duflerung beweisen, dafl er stark ist. Er mufl also einige auffillige
Charakterleistungen vollbringen.

Spannung wird durch eine Erwartung erzeugt, auf die ein
Zweifel folgt. Dabei mufl es sich um Zukunftsfragen handeln, die
so lebenswichtig sind, dafl sie der Zuschauer fiir seine eigenen
halten konnte. Eine Spannungsvertiefung wird herbeigefithrt durch
neue Zweifel, die aus dem Innern des Betroffenen selbst, oder ganz
unerwartet durch neue Ereignisse von auflen her kommen.

So leicht es sein mag, Rithrung oder Schrecken zu erzeugen, so
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schwer fallt es manchem Dramatiker die wichtigste Wirkung im
Theater hervorzubringen, das Lachen. Die komische Lust ent-
steht durch das verkehrte Sein, durch Geschehen, das subjektiv
zweckwidrig ist oder einem Trieb zuwider handelt. Ferner durch
das Demonstrieren einer Schwiche, die, wenn sie sich blamiert hat,
das Krafrgefithl des Zuschauers stirke, der, von dhnlicher Schwiche
bedroht, unversehrt bleibr.

Erregung wird durch triebmiflige Vorstellungen — Lust — oder
durch triebwidrige Vorstellungen — Leiden oder Schadenfreude —
hervorgerufen. Letzteres, wenn jemand etwas tun muf, das ihm
gegen den Strich geht. Die stirkste Erregung tritt ein, wenn Ge-
gensitze aufeinanderprallen. Lachen tritt ein, wenn eine Spannung
sich plotzlich in eine unerwartete Lust auflést.

Der Dialog muf} ebenfalls eine Gesprichsspannung enthalten.
Man darf nicht mit der Tiir ins Haus fallen, muf langsam den Zu-
schauer vorbereiten, das Gefithl motivieren. Unterbrechungen,
Zwischenfille schieben die Mitteilung hinaus, die langsam dosiert
wird,

Rudolf Franz?® hat Freytags Pyramidenschema von aufsteigender
und fallender Handlung nachtriglich in die klassischen Dramen
hineinkonstruiert. Nach der Ebene der Exposition steigt die Hand-
lung durch das erregende Moment hinauf bis zum Scheitelpunkt,
wo sie waagrecht bis zum Wendepunkt hilt, um dann bis zur Kata-
strophe abzufallen. In den Wendepunkr verlegt Franz die Peripetie,
wihrend sie Harlan in die Schlufhandlung verlegt. Franz sagt, daf}
die Peripetie im ,,Konig Oedipus® von Sophokles in der Scene liege,
in der Jokaste Oedipus mitteilt, dafl ihr erster Gatte, Laios, auf
einem Dreiweg ermordet worden sei. Von da an ahnt Oedipus, dafy
er vielleicht der Morder sei und die Handlung beginnt zu fallen.
Aristoteles aber gibt als bestes Beispiel einer Peripetie die darauf-
folgende Scene an, in der der Bote Oedipus in das Land, in dem er
aufgewachsen ist, zuriickholen will, damit er das Erbe des soeben
verstorbenen Konigs Polybos, den Oedipus fiir seinen Vater hielt,
antrete. Diese Freudenbotschaft enthebt Oedipus der Furcht, nach
dem Orakelspruch seinen Vater zu ermorden und seine Mutter zu
chelichen. Wegen Polybos Witwe beruhigt der Bote Oedipus mit
der Mitteilung, dafl er mit Polybos garnicht verwandt war und als
Kind von einem Hirten des Laios ihm iibergeben worden ist. Durch
diese zweite ,,Freudenbotschaft® stiirzt Qedipus ins Ungliick. Denn

8 Rudolf Franz: »Der Aufbau der Handlung in den klassischen Dramen®. Hilfs-
buch zur dramatischen Lektiire. 5. Auflage (Bielefeld 1924).
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jetzt weifl er, dafl er seinen Vater Laios getdtet und seine Mutter
Jokaste geheiratet hat.

Aristoteles sagt, eine gute Tragddie miisse mehrere Peripetien und
Erkennungsscenen enthalten.

Am ,,Kénig Oedipus® konnen wir sehen, dafl jeder Auftritt eine Peripetie
enthilt: Kreon, den Oedipus als seinen Freund nach Delphi geschickt hat,
berichtet, dafl der Mdrder des Laios das Land verlassen miisse. Da Oedipus
als dieser vermutet wird, tritt eine Wendung ein und Oedipus sicht in
Kreon seinen Feind. Teiresias, den Oedipus hat kommen lassen, um zu
erfahren, wer der Morder sei, bezichtigt offen Oedipus der Tat. So tritt
immer das Gegenteil des Erwarteten ein. Wenn die erste Peripetie erst
spiter als solche erkannt wird, weil Kreon den Verdacht gegen Oedipus
nicht ausspricht, und nur das ,.erregende Moment™ darstelle, enthile die
zweite Peripetie bereits die ,Beleidigung®. Die darauffolgende Szene
zwischen Qedipus und Kreon ist die erste Steigerungsstufe, ,die Erwar-
tung®, in der der Kampf zwischen beiden beginnt. Die zweite Steigerungs-
stufe ist ,,der Zweifel”, der in der Peripetie Jokastes liegt, die unbewufit
und unbeabsichtigt, also im Gegensatz zu Teiresias, den Verdacht ent-
kriftigen will und ihn dadurch verstirke. Die dritte Steigerungsstufe,
der ,Innenkampf®, liegt in der ebenfalls unbewufiten, aber bereits jeden
Zweifel ausschlieRenden Peripetie des Boten. Die vierte Steigerungsstufe,
,der Hohepunkt®, liegt im Bericht des Hirten. Die Steigerung liegt darin,
dafl in dieser lingst erwarteten Erkennungsszene, in der der Hirte gegen
sein Striuben einwandfrei beweist, wer Oedipus ist, keine Peripetie ent-
halten ist. Darauf folgt die Katastrophe, die der Dienerbericht erziahlt.
In Oedipus selbst hat sich die Wendung vom hochfahrenden, jihzornigen
Helden zum selbstverstiimmelten Biiffer vollzogen. Die Schlufhandlung
zeigt als letzte Peripetie, daff Kreon, der ,Feind des Oedipus®, sich als
d?s_es'en hilfsbereiter Freund erweist und liffc einen versohnenden Ausgang
otren.

Wenn auch jeder Held unwissend und daher passiv und geschoben
ist, so mufl man fiir die Konstruktion der Handlung zwischen
einem rein passiven Helden und einem mehr aktiven
Helden unterscheiden. Der passive Held hat keine eigentliche
Schuld. Seine tragische Schuld liegt mehr in Charaktereigenschaften.
Oedipus ist jihzornig. Er verdichtigt grundlos Kreon und Teiresias,
dafl sie nach seinem Leben trachten. Diese nebensichliche Schuld
belastet ihn gerade soweit, dafl er nicht ganz unverdient die unge-
heuere Schicksalsschuld, die nichts mit seinem Charakterfehler zu
tun hat, trigt. Othello ist so mafllos eifersiichtig und mifitrauisch,
daf man es ithm gonnt, von Jago an der Nase herumgefithrt zu
. werden.

Der aktive Held erreicht sein Ziel nur durch Schuld, wie Ham-
let, Richard IIL, Fiesco und Wallenstein. Oder er erreicht ein be-
rechtigtes Ziel, indem er das Mafl iiberschreitet, wie Antigone, die
den Kreon beleidigt.

Diese Unterscheidung, ob ein Held passiv oder aktiv ist, hat fol-
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gende Bedeutung fiir die Handlungskonstruktion: Der passive

H el d handelt bis zum Wendepunkt der Handlung nicht selbst, son-
dern seine Gegenspieler haben die Fiihrung. Kreon, Teiresias, selbst
' Jokaste und der Bote, schlieflich der Hirte arbeiten gegen Oedipus,
der sich passiv verhilt. Erst nach dem Wendepunkt beginnt er zu
handeln und vollbringt den in der Exposition gefafiten Entschluf,
den Mérder des Laios zu vernichten. Stiicke mit passiven Helden,
i wie ,,Oedipus, ,,Othello®, ,,Emilia Galotti® und ,Kabale und Liebe*
i haben den Vorzug, daf} dadurch dje Handlung nach dem Wende-
’ punkt, statt wie in anderen Stiicken, nachzulassen, stirker wird.
Man miifite bei ihnen die Bezeichnung Gustay Freytags umkehren
und anfangs von einer fallenden Linie und nach dem Wendepunkt,
der ein Tiefpunkt ist, von einer steigenden Linie sprechen.

Anders bei aktiven Helden. Der Held hat bis zum Wende-
punkt, der hier ein Hohepunkt ist, die Fithrung. Aber kaum ist
er dabei, das Ziel zu erreichen, iibernehmen die Gegenspieler die
Fihrung und die Handlung beginnt zu fallen, was auch meistens
gleichbedeutend damit ist, dafl die Handlung schwicher wird.
»Antigone®, | Richard IIL* und ,,Die Jungfrau von Orléans® sind
Beispiele dafiir. Um diesem Dilemmna auszuweichen, hat Schiller
1 die Doppelhelden erfunden, bei denen, wie in den »Riubern,
A »Piesco®, ,,Don Carlos®, ,,Maria Stuart™ und » Wallenstein®, dhn-
i lich wie der der Doppelhandlung des ,,Konig Lear®, zwei Hand-
lungen ineinandergreifen.

Ebenso wie der aktive Held bedingt ein tragischer Ausgang, daf}
die Handlung bis zum Wendepunkt, der ein Hohepunkt sein muf,
» eine ansteigende und dann eine fallende Handlung hat. Ein Stiick
mit gutem Ausgang bedingt bis zum Wendepunkt, der ein Tief-
punkt sein mufl, eine fallende Handlung und darnach eine an-
steigende. Wir schen, dafl die meisten aktiven Helden wirkliche
Tragddien herbeifiihren, dafi die Stiicke mit passiven Helden, wie
»Konig Oedipus® und ,,Die Jungtrau von Orléans® einen erlésenden
Schlufl haben. Nachdem Maria Stuart untergegangen ist, triumphiert
man tiiber die Strafe, die sich an Elisabeth vollzieht. |

Das von Gustav Freytag aufgestellte Pyramidenschema bezicht sich
also nur auf Tragddien mit aktiven Helden, das von Walter Harlan
aufgestellte Schema auf Schauspiele und Lustspiele mit passiven
_ Helden. Beide Schemata sind mathematische Gebiude, deren Teile
- durch umgekehrte Vorzeichen verindert werden kénnen. Die
| Hauptsache, das innere Wesen der Spannung und deren Auflésung,
1 liegt neben dem Uberraschungsmoment darin, dafl der Held
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nicht selbst handelt, sondern gehandelt wird.
Das ist das Wesen des griechischen Wortes doaua. Entweder mufd
der Held unbewufit handeln, oder, wenn er bewuf3t handelt, muf}
er das Gegenteil damit erreichen. Der dramatische Hohepunkt darf
nicht ein Ziel sein, auf das der Held bewufit und willensmifig hin-
gearbeitet hat. Vielmehr muff der Hohepunkt eine Uberrumpelung
sein, bei der der passive Held das Opfer seiner selbst geworden
ist. Die Aktivitit des Helden duflert sich lediglich im Widerstand
oder in der Verfolgung eines falschen Zieles. Ein Meisterbeispiel
einer solchen dramatischen Handlung, bei der der Held seine ganze
Aktivitit auf falsche Ziele richtet, selbst garnicht weifl, gegen wen
er ankidmpft, bis er sich selbst bekimpfen und vernichten muff und
das Opfer seiner selbst wird, ist ,Der Volksfeind® von
Ibsen.

Er ist nur deswegen ¢in Held, weil er aus lauteren Idealen einen
Kampf fiihrt, dessen realen Gegner er garnicht kennt. Er ist unklug,
vernichtet seine Familie und sich selbst, richtet den gréfiten Schaden
an und verhilft am Schluf den Personen zur Macht, die er be-
kimpfen wollte, und belastet sich selbst, indem er mit denselben
durch ein ihm unbekanntes Testament verbunden ist. Der Schein
spricht immer gegen ihn. Nur der Zuschauer ist iiber seine
Unwissenheit informiert und erhebt ithn wegen seiner edlen
Gesinnung zum Helden. Wie Don Quichote gegen Wind-
miihlen, kimpft Stockmann gegen die Unsauberkeit der Welt.
Selbstverstindlich muff er unterliegen. Aber je lebensunkliiger er
erscheint, je bitterer das Schicksal ihn verhohnt und den Anschein
der Schuld, die er bei anderen verfolgt, auf ihn selbst wilzt, umso-
mehr liebt ihn der Zuschauer, der von seiner Unschuld {iber-
zeugt Ist.

Da Ibsen mit allem Raffinement der franzosischen Dramentechnik,
die in Scribe, Sardou und dem jiingeren Dumas die gréfite Voll-
kommenheit erlangt hat, den Eall seines Volksfeindes abwidkelt,

verlohnt es sich zu verfolgen, auf welche Weise das Schicksal seinen
: Helden verhandelt.

Stockmann 1st Badearzt in einem Kurort, dessen Biirgermeister sein
Bruder ist. Bei der Exposition wird angedeutet, daff etwas nicht stimmt.
Dafl Stodimann das Bad nicht mehr férdern will, dafl er einen Artikel
geschrieben hat. Es wird aber nicht gesagt, was und warum, sondern
plétzlich das Thema abgebrochen. Dadurch entsteht eine Erwartung. Dem
Redakteur gegeniiber duflert er die Bitte, den Artikel nicht erscheinen
zu lassen. Man weill noch nicht, worum es sich handelt. Eine Begriindung
fehle. Die Spannung wird gesteigert durch einen Brief, den Stockmann
bekommt. Er liest thn aber nicht gleich, verschwindet und kommt wieder,
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um endlich die Neuigkeit zu verkiinden, auf die nun das Publikum so
lange wartet: Das von ihm und allen geférderte Bad ist eine Pesthéhle.
Das Wasser ist infiziert und verunreinigt. Das Vorhandensein verfaulter
organischer Stoffe ist nachgewiesen! Nun ist es interessant, dafl Stodkmann
noch gar nicht gegen seinen zukiinftigen Feind, seinen Bruder und die
Badeverwaltung, Stellung nimmt. Er glaubt vielmehr, dafl er in deren
Interesse fiir eine Vcrhuwrunﬂ der ther:'u‘clmnf* eintritt. Ja, er denkt
an cine Gehaltszulage der Bdfh.vcrwaltunﬂ fiir seine wverbessernden Be-
mithungen, an einen n**im].ruw den man ihm als strebsamem Biirger der
Stadt veranstalten werde. Er ist stolz auf seine Entdeckung und sagt, es
sei etwas herrliches, sich um seine Mitbiirger verdient zu machen.

Bemerkenswert ist nun, wie verschieden die Biirger darauf reagieren, die
ebenfalls noch nicht den kommenden Kampf ahnen. Jeder erwartet etwas
anderes davon. Stockmanns Schwiegervater glaubt nicht daran, aber er
hofft, dafl die Stadtviter, die seine Feinde sind, hineingelegt werden. Der
Redakteur verwendet die Entdeckung als politisches Kampfmittel. Der
Vorsteher des Hausbesitzervereines, der wieder ganz andere Ziele ver-
folgt, verschafft Stockmann die I'vn]ornr_ it, indem er die Kleinbiirger fiir
die ehrliche Sache gewiniut.

Stockmann glaubt noch, daf sein Bruder zu ihm stehen werde. Andern-
falls hat er den Zeitungsartikel bereit. Nun kommt der Stadtvogt und
erklirc seinem Bruder, dafl die von ithm geforderten Umbauten zwei
Jahre dauvern und hunderttausende von Kronen kosten wiirden. Stodk-
mann wiirde mit seinem Reinlichkeitsfanatismus die ganze Stadt ruinieren.
Der Stadtvogt sagt: ,,Ein iibereilter, riicksichtslos seinen Ideen und der
Wahrheit dienender Mensch ist ldstig und ein Volksfeind. Als Angestellter
hast du kein Recht, eine separate Uberzeugung zu haben.

Stockmann hat nun in seinem Bruder seinen Widersacher kennengelernt.
Aber er glaubt noch an den Sieg der Wahrheit und dafl seine Mitkimpfer
ihm einen Fackelzug wveranstalten werden. Aber wie erbirmlich fallen
seine Anhinger von ithm ab, nachdem sie erfahren haben, dafl sie die
Kosten zahlen miifiten! Der Redakteur stellt sich als kiuflich heraus.
Nicht der Wahrheit wegen, sondern wegen Stockmanns Tochter, die er
erpressen will, hat er sich fiir die Sache eingesetzt. Statt seines Artikels
wird eine Erklirung des Stadtvogtes gegenteiligen Inhalts abgedrudkt.
Stockmann will in einer Versammlung scinen Artikel vorlesen., Doch kein
Verein stelle thm einen Saal zur Verfiigung. Seine Frau, die noch frither
das Erscheinen des Artikels verhinderte, um die Familie nicht brotlos zu
machen, hilt nun zu ithm.

Im Privathaus eines Freundes hilt Stockmann eine Volksversammlung ab,
in der er nicht nur die Badeverwaltung angreift, sondern erklire, dafl
unsere simtlichen geistigen Lebensquellen vergiftet sind, dafl unsere ganze
biirgerliche Gesellschaft auf verpestetem Boden der Liige ruht. Er mdchte
seine geliebte Vaterstadt liecber zugrunderichten, als mit ansehen, wie sie
auf einer Liige gedeiht. Er wird von den empbrten Biirgern, die die Ver-
besserungen zahlen miifiten, zum Volksfeind erklirt. "Sein Schwieger-
vater, der ithn ermuntert hat, um die Stadtviter zu blamieren, ist
emport, als sich herausstellt, dafl gerade seine Firberei die Wasserzuleitung
verunreinigt. So sehen wir, dafl d_lc Windmithlen, gegen die die drama-
tischen Personen kimpfen, sich in ganz unerwartete Gegner, ja oft in
eine Bekimpfung der eigenen Interessen verwandeln.

Man hat Stockmann die Fenster eingeschlagen. Er ist gekiindigt und
wird boykottiert. Sein Freund, der ihm die Wohnung fiir “die Versamm-
lung zur Verfiigung gestellt hat, wollte ihn auf einem Schiff seiner
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Reederei nach Amerika mitnehmen. Aber auch er ist brotlos geworden.
In dieser grofiten Not erklirt der Schwiegervater, daf er Stockmanns
Kindern alle Badeaktien, die er besitzt, testamentarisch vermacht hat.
Aber jetzt hat es den Anschein, daff alle Angriffe, die Stodkmann ,,um
| der Wahrheit willen™ gegen die Badeverwaltung gerichtet hat, materiellen
! Interessen dienten. Denn sein Schwiegervater hatte unter Ausniitzung
| der Lage alle Badeaktien wihrend der Auseinandersetzung billig zu-

sammengekauft, Jetzt, wo Stockmann als Spekulant dasteht, stellt auch

der Redakteur seine Zeitung Stockmann zur Verfiigung, ja selbst der
| Vorsitzende der Hausbesitzer will an dem Borsencoup mitverdienen.

So hat Stockmann die Moglichkeit, sich und das Vermogen seiner Kinder
i zu retten, wenn er alle Verfehlungen selbst begeht, die er den anderen
! vorgeworfen hat. Aber er griindet eine Schule der Zukunft und Wahr-
! heit, nach dem Grundsatz, daff der stirkste Mann der Welt der ist, der
i allzin steht. ;

Auf diese Weise dreht sich immer die Handlung, weil von auflen her
immer neue Momente auftauchen.
In der Abweichung der eintretenden Wirklichkeit von dem ge-
wiinschten Ziel liegt die dramatische Spannung. Jeder Mensch muf
I erfahren, dafl die Erfiillung seines Wunsches von ganz unerwarteten
| Bedingungen abhingt. Im Miflverstindnis des Geistes
mit der Wirklichkeit liegt die eigentliche Dra-
matik. Aus der Diskrepanz zwischen Wollen und Sein zieht der
Dramatiker seinen Stoff. So konstruiert auch die dramatische Kunst
erscheinen mag, sie ist viel lebensniher als die Epik, iiber die sie
sich weit erhebt, Denn sie stellt nicht wie diese nur das Sein wvor,
| sondern auch dessen Voraussetzung, den Willen. Der imagindre
Raum, in dem das Leben von der willensmifligen Vorstellung ab-
weicht, ist thr Parnafl,
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Film und Dichtung.

Die Dichtung hat mit dem Film gemeinsam, dafl auch sie auf einem
laufenden, vom Auge verfolgten Schriftband, oder einer vom Ohr
abgehorten Folge von Tonwellen sich mitteilt. Film und Dich-
tung sind zeitlich fortschreitende Mitteilungen,
Man benétiget fir beide eine gewisse Zeitspanne, um den in einer
sinngemiflen Reihenfolge abrollenden Inhalt wahrzunehmen. Beide
sind sozusagen Bewegungskiinste. Das Auge verfolgt beim Lesen
die Zeile. Wie ein Telegraphenband liuft der Filmstreifen durch die
Kamera und gibt cin Bild, dessen Bewegungen ein unruhiges Auge
aufnimmt. Die Dichtung ist wie die Musik ewig fliefend, sich
dauernd verwandelnd und von wechselnder Szenerie begleitet.
Sie sind motorische Kiinste, die sich aus sich selbst heraus verwan-
deln. Die Bewegung geht nach Gesetzen des Rhythmus vor sich,
der sich in der Musik in Takten, in der Dichtung im Versmaf} als
kleinste Einheit ausdriickt, in Sonatenform, symphonischem oder
Opernaufbau mit Arien und Rezitativ. Der dramatische Aufbau
ciner Kurzgeschichte oder einer Tragbdie ist rhythmisch bestimmt.
Charakteristisch ist, dal die rhythmischen Gesichtspunkte des Auf-
baus oder der ,,Komposition®, was zu deutsch Zusammenstellung
heifit, nichts mit dem Inhalt zu tun hat. Ob Stabreim, Konsonanz,
Gleichklang der Vokale in cinem Gedicht, spielt fiir den Inhalt oft
keine Rolle. Es ist mitunter das rein duflerliche Geriist.

Zvwrischen der dichterischen und musikalischen Komposition sind
Parallelen. Der Refrain kommt bei beiden vor. In den Partituren
sehen wir oft genug das Zeichen, das eine ganze Taktgruppe unver-
andert wiederholen lift, nur aus Griinden des formalen Aufbaus.
Das Prinzip der Fuge, des Vorgreifens und Nachschleppens und
dadurch am Brechungspunkt Incinanderfliefens zweier aufeinander-
folgender Taktgruppen, finden wir oft in der Dichtung. So wie die
Tragédie in fiinf und das moderne Schauspiel in drei Akte, ist die
Symphonie in vier und die Sonate in drei Sitze eingeteilt. Jeder
dieser rhythmischen Teile hat einen bestimmten Charakter. Der
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erste Satz ist ernst und schwer, der zweite schnell und heiter,
der dritte langsam und traurig, und das Finale ist von impo-
santem, feierlichem Ausmaf}. Ebenso ist der erste Aktschluf hoff-
nungsvoll, der zweite traurig und der dritte bringt den definitiven
Sieg. So wie der Flu8 zuerst ein heiterer Bach, dann ein gefahr-
‘ umdrohter reifflender Strom wird und am Ende ruhig sieghaft zur
Miindung eilt, sind die in einer fortschreitenden Bewegung fliefen-
den Kunstwerke, wie Dichtung und Musik, durch hnliche, immer
gleichbleibende Eigenschaften charakterisiert und abwechslungsreich
cingeteilt.

Die bildende Kunst dagegen gibt tote Bilder. Thre Kom-
position beschrinkt sich auf die Aufmachung einer regungslosen
Pose oder die monumentale Wirkung eines Bauwerks. Sobald aber
mehrere Bilder in der Aneinanderreihung eines Filmbandes
durch den Vorfithrungsapparat rollen, unterstehen sie dem himmern-
den Gesetz des Rhythmus, der jede sechzehntel Sekunde mit
: einem Sektor die Lichtquelle abschneidet und einem neuen Bild
Platz macht. Die bildliche Voraussetzung des Films ist, daf} alle
sechszehntel Sekunden ein gegeniiber dem vorigen verindertes Bild
erscheint. Damit ist aus der toten Bildkunst ein ebenso flieRendes,
in fortschreitender zeitlicher Linie sich verinderndes Kunstwerk ge-
worden, wie es die Dichtkunst und Musik ist. Erst mit der Uber-
tragung des Gesamtkunstwerkes auf den Zelluloidstreifen
ist der Traum Wagners in Erfiillung gegangen. Denn im Musik-
ol drama waren zwar Wort, Ton und Geste rhythmisch einheitlich
bewegt, aber die Dekoration und Szenerie blieb dieselbe. Versuche,
auch diese in den Bewegungsrhythmus einzuspannen, sind die Wan-
deldekorationen des ,,Parsival® und Strindbergs ,, Traumspiel®, das
man das erste filmisch gesehene Drehbuch nennen kdnnte. Wenn
sich im Film also Bild, Ton und Inhalt unter einem gleichmifligen
Rhythmus verdndern, ist erstmalig eine Gleichstellung dieser drei
Kiinste erreicht. Trotzdem mufl doch eine Vorrangstellung
. der Dichtung, nimlich dem Ablauf der Handlung, eingeriumt
werden. Denn nur durch den dichterischen Ausgangspunkt, der die
Handlung als das einzig Wichtige betrachtet, kann der Film, dessen
technische Fertigkeiten organisiert werden, ein Kunstwerk werden.
Der Dichter muff den Rhythmus angeben, das Tempo des Ablaufs,
die Abwechslung der Einstellungen. Erst wenn die Architektur der
Dichtung vollendet ist, geht der Regisseur und Kameramann an das
Bauwerk der Durchfithrung. Erst nach deren und des Schnitt-
meisters Arbeit fiigt der Komponist seine Untermalung in den
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ohne Musik aufgenommenen Film hinein. Schon aus der zeitlichen
Folge, dafl zuerst das Drehbuch gemacht wird, dann die Atelier-
arbeit und zum Schlufl die Vereinigung mit dem Ton, geht die an-
teilmiflige Bedeutung der drei Kiinste am Film als Kunstwerk her-
vor: Zuerst Dichtung, dann Bildkunst und Ton, dann Musik. Dabei
15t zu bemerken, dafl die Musik nur ein begleitender Teil des Films
ist. Man kann einen Tonfilm auch ohne Musik machen, wie Wolfgang
Liebeneiner in ,,Die gute Sieben* versucht hat, den musikalischen
Rhythmus auf den Dialog zu beschrinken. Die Musik ist nur eine
Zugabe. Ebenso kann man die ,,Salome* von Wilde mit oder ohne
die Musik von Richard Straufl auffiihren, entweder als Tragodie
oder als Oper.

Der Stummfilm kann allerdings nicht auf die Musik als Be-
gleitung verzichten, weil erst durch die Sprache und den'Ton be-
wegte Bilder die Unnatiirlichkeit der Pantomime verlieren.

Der Motor, der den Wechsel der Bildfolge begriindet, ist die dich-
terisch gestaltete Handlung. Selbst ein dokumentarischer Film, wie
der der Olympischen Spiele, bedarf einer organisierten Idee, nach
deren spannungsvollen Steigerungen sportliche Leistungen, die aus
einer Vielzahl herausgegriffen sind, um symbolisch zu wirken und
eine ganze Nation zu charakterisieren, drehbuchmiflig ausgewihlt
werden. Selbst ein Film ohne Handlung bedarf eines geistigen
Inhalts.

Der Dichteristder Vater jedes Filmes. Zum mindesten
ist er seine Voraussetzung. Gestaltet wird er vom Spielleiter, vom
technischen Stab und den Darstellern. Aus der zeitlichen Reihen-
folge des arbeitsmifligen Anteils geht auch die schépferische Be-
deutung der Mitgestalter am Gesamtkunstwerk hervor, wenn auch
der Ruhm und die zahlenmiflige Bewertung genau in umge-
kehrter Reihenfolge verteilt werden: Die Zuschauer gehen
wegen der Darsteller ins Kino, die eine Bezahlung bekommen, die
in gar keinem Verhiltnis zu ihrer Leistung steht. Der Film wendet
nimlich ein Prinzip an, das das Leben selbst bei der Verteilung
seiner Gliicksgiiter anwendet, nicht das Streben und das Ausmaf
der Anstrengung, sondern die ausgeglichene, in sich selbst vollendete
Personlichkeit zu belohnen. Der Spielleiter heimst den kiinst-
lerischen Lorbeer und ebenfalls eine zu hohe Bezahlung ein. Der
Drehbuchschreiber, der die Grundlage fiir jede Stunde
Atelierarbeit schafft, bekommt weit weniger und bleibt im Hinter-
grunde. Die Voraussetzung seiner ,»Bearbeitung® oder Verarbeitung
ist meistens ein dichterischer Stoff. Diesen sucht man fiir
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die Wochengage eines mittleren Schauspielers billig mit allen Rech-
ten zu kaufen, um den Dichter bei der Gestaltung seines Ideengutes
ginzlich auszuschalten. Was aber ein guter Stoff wert ist, kann
man daraus ersehen, daf ein solcher im Laufe von zehn bis zwanzig
Jahren immer wieder verfilmt wird. Stumm, mit Ton, in Deutsch-
land, Frankreich, Amerika. Voraussetzung ist immer nur, daf} es ein
dramatischer Stoff ist. Er muf nicht in Form eines Dramas vor-
licgen, wie die Stlicke von Scribe, Dumas, Sardou und Ibsen, die
wohl immer wieder verfilmt werden, solange man Filme machen
wird. Es kann auch eine dramatische Begebenheit und ein packendes
Menschenschicksal sein. So wurde die Mata Hari von Asta Nielsen
und Greta Garbo dargestellt. Die beste Unterlage aber bildet immer
ein Drama, weil es bereits den dramatischen Aufbau in schopfe-
rischer Konstruktion besitzt, der dann nur nach filmischen Gesichts-
punkten umgearbeitet werden mufl. Ein Beispiel fiir die Unver-
wriistlichkeit dramatischer Dichtungen sind die Werke Schillers, die
fast alle zu Opern und auch zu Filmen umgearbeitet wurden. Die
Tauglichkeit von dramatischen Konflikten aus der Sagenwelt moge
man aus der griechischen erkennen. Immer wurden dieselben Stoffe
von fast allen griechischen, lateinischen und franzsischen Tragodien-
dichtern verarbeitet. Die nordische Sagenwelt der Edda wird im
Nibelungenlied, von Wagner, Hebbel und Ibsen verdichtet. Der Don-
Juan-Stoff zeigt, wie ein historischer Konflikt, zur Legende gewor-
den, immer wieder in verschiedenartigster Gestalt iiber die Bretter
wandert.

Fiir ein Theaterstiick braucht man ebenso wie fiir einen Film einen
dramatischen Konflikt. Immer wird das Leben selbst die An-
regung, selten den fertigen Stoff liefern. Literaturfabriken, die am
laufenden Band Schwinke, Kriminalromane und Kurzgeschichten
liefern, werden aber niemals die Vielgestaltigkeit der Lebensnihe
und Wirme des Herzens vermitteln, aus der allein ein Kunstwerk
entstehen kann. Daher gehdrt der Ruf nach dem dra-
matischen Dichter zu den dringendsten Not-
wendigkeiten der Filmindustrie. Wohlgemerkt, nach
dem dramatischen Dichter, nicht nach dem Drehbuchautor. Ersterer
ist als Dichter geboren. Seine Geistesschopfungen konnen ebenso auf
dem Theater wie im Kino aufgefithrt werden, Letzterer ist meistens
nur ein Bearbeiter, der das Werk eines Dichters als Vorlage braucht.
Der geborene Dramatiker kann ebenso leicht Dramen wie Romane
oder Filme schreiben. ,,Der Geisterseher® von Schiller ist der span-
nendste Roman der deutschen Dichtung, Schillers Novellen wie die
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Kleists und Grillparzers sind von atemraubender Gedringtheit. Ja
selbst, wenn ein Dramatiker ein Geschichtswerk schreibt, wie Schil-
ler ,,Die Geschichte des Dreifligjihrigen Krieges®, steht es trotz aller
Tiefe und Grofle keinem Kriminalroman an Anschaulidikeit und
Spannung nach.

Es wire aber trotzdem falsch, wollte man die bereits als Dra-
matiker erfahrenen Dichter zum Film holen. Diese denken und
horen literarisch und sehen meistens nicht filmisch. Der Filin-
dramatiker aber mufl in Bildern denken. Urspriinglich haben wir
wohl alle in Bildern gedacht®. Nur als Bildungswerte haben sich
abstrakte Vorstellungen und Wortfolgen in unser Bewuftsein ein-
geschlichen. Biihnendramatiker machen, wenn man sie zu Dreh-
biichern verpflichtet, viel zu lange Dialoge. Das Kennzeichen unserer
literarischen Bildung ist iiberhaupt dic Wortinflation. Daher hat
man mit Journalisten bessere Erfahrungen gemacht, die ge-
wohnt sind, im Telegrammstil Uberschriften und Unterst.hr]ft&ﬂ,
Kurzmcldungen und Artikel auf Bestellung zu schreiben. Den Jour-
nalisten wiederum fehlt es an der Fihigkeit des dramatischen Auf-
baues und an der Tiefe der Konflikte, der Griindlichkeit der
Charakterisierung und der seelischen Dynamik. Daher hat sich vor-
liufig noch immer als beste Methode die gezeigt, dem Dichter den
Stoff abzukaufen und diesen von einem Drehbuchautor verarbeiten
zu lassen. Nur wenige Dichter haben sich auch am Drehbuch be-
wihrt: Richard Billinger, Erich Ebermayer, Friedrich For-
ster, Kurt Heuser, Walter von Hollandcr Juliane K ay,
Rolf Lauckner, Fehx Litzkendorf, Gerhard Menzel,
Frank Thiess. Da wir in Deutschland etwa hundert Filmdichter
brauchten, die Originalstoffe zu kiinstlerischen Drehbiichern ge-
stalten wiirden, stellt sich notgedrungen die Frage: Woher nehmen?
Ein Produktionschef ist sogar auf den Einfall gekommen, nach Film-
dichtern und Dramaturgen in der Tagespresse zu inserieren, so wie
man Ingenieure, Sekretirinnen und Hauspersonal sucht. Die Ant-
wort auf die Frage ist eine sehr einfache: Filmdichter findet man
nicht, man muf} sie erziehen!

Der Tonfilm ist eine viel zu junge Kunst, als dal man von den
Dichtern verlangen konnte, dafl sie sich in den zehn Jahren seines
Bestehens von sich aus, ohne Auftrag, auf die den literarischen
Eigenschaften entgegengesetzten filmischen umstellen, die nur zur
Hilfte dem Reiche der Dichtkunst, zur anderen dem der Bild-
kunst entstammen. Da aber eine Kunstform nur solange sie jung
1 Artur Schopenhauer: ,Alles Urdenken geschieht in Bildern.*
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ist, zur Unterhaltung dient, mufl man Auftrige erteilen, weil die
Kiinstler die neue Kunstform von sich aus meist noch nicht beherr-
; schen. Die Mannheimer Schule hatte die Form der Sinfonie geschaffen,
aber im Auftrag. Haydn hatte sein Gehalt vom Fiirsten Esterhazy
und arbeitete auf Bestellung. Warum schrieb Verdi ,,Aida”? Weil
die Oper in Kairo zu ihrer Eroffnung eine dagyptische Oper brauchte.
* Warum mufite in den franzdsischen Opern das Ballett im zweiten
Akt sein? Weil die Habitués wihrend des ersten noch dinierten
und in der Pause nach dem zweiten Akt hinter den Kulissen die
Ballerinen in ihren kurzen Reifrocken aufsuchen wollten. Wenn eine
Kunstform altert und schematisiert wird, nicht mehr unterhilt,
sondern ,,erbaut®, dann braucht man keine Auftrige mehr erteilen.
Dann schreiben die Studienrite Tragddien und die Musikstudenten
komponieren Opern und Sinfonien. Das Traurige ist dann nur, daf8
» diese vom Publikum verlangen, dafl es in tierischem Ernst regungs-
los dasitzt, um ihren Vorfithrungen wiirdig, wie einer Begribnis-
feierlichkeit, betruwohnen. Die Theater waren bis zum Ende des
19. Jahrhunderts Schauplatz des galanten Lebens. Das Theater war
ein ihnlicher Unterhaltungsfaktor wie heute das Kino. Durch das
pausenlose Durchspielen im Dunkeln allerdings hat das Kino keine
gesellschaftlichen Moglichkeiten. Ob man aber allein oder in Ge-
sellschaft ins Kino geht, der Grund ist immer, sich zu unter-
halten, und nicht, sich zu erbauen.

Besonders die Jugend ist fiir die Eindriicke des Theaters und
Kinos zuginglich. Auf sie mittels dieser beiden Einrichtungen einen
erzicherischen Einfluf auszuiiben, ist eine der vornehmsten Aufgaben
der Kunst. Gerade die Deutschen haben es verstanden, nach der
Forderung Schillers die Schaubithne als moralische Anstalt einzu-
setzen. Es wire aber ganz falsch, die belehrende und erzieherische
Tendenz in den Vordergrund zu stellen. Damit konnte man kein
Publikum werben. Da die Menschen fiir ithr Geld unterhalten sein
wollen, mufl man die erzieherische Tendenz geschickt tarnen. Man
mufl sich an die Worte Luthers halten: ,,Den jungen Leuten
ist Freude und Ergotzen so hoch vonnoten wie Essen und Trinken.*
Erst der ist ein fiir die Volksgemeinschaft niitzlicher Dichter,
dessen technisches Konnen ausreicht, spannend zu unter-
halten und der dariiber hinaus einen erzieherischen Einflufl aus-
itbt. Wie man storrische Kinder mit Schokolade lockt, mufl der
Dichter Unterhaltung bieten und ganz unauffillig seine ethischen
Tendenzen anbringen. Eine dick aufgetragene Moral wirkt plump
und ist wirkungslos. Die Forderung, das Volk mittels
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der Kunst zu erziehen, darfnur von einem Kon-
ner ausgesprochen werden, der auch in der Lage
ist, es zu unterhalten. Jeder andere verdient, als Stiimper
und Dilettant der offentlichen Licherlichkeit und Nichtbeachtung
preisgegeben zu werden. Denn ein Dilettant ist ein Mann, der
die Wirkung der hohen Kunst erreichen will, ohne deren technisches
Handwerk zu beherrschen. Dilettare heifit zwar ergotzen; aber er
ergotzt mit seiner Kunstbeschiftigung, die er aus Licbhaberei be-
treibt, nur sich selbst und langweilt die anderen. Bestimmt empfindet
jeder Mensch ebenso tiefe Gefiihle, wenn er selbst ein Gedicht
macht, wie wenn er eines von Goethe liest. Es kommt aber nicht
auf die Empfindungsméglichkeit oder den guten Willen an, sondern
lediglich darauf, ob er auch im Stande ist, die Tiefe seines subjektiven
Getiihls anderen zu iibermitteln. Dies ist nur mittels einer ob-
jektiven Technik moglich, die man gelernt haben mug,

Die schwerste, dichterische Technik ist die dramatische. Wihrend
das Buch warten kann, bis man es einzeln kauft, mufl der
Film tiglich tausend bis zweitausend Menschen ins Theater locken
und sie spannend unterhalten. Da geniigt kein guter Wille,
auch nicht die Ankiindigung erzicherischer Tendenzen. Denn be-
kanntlich wird das Schulgeld zwangsweise eingehoben. Da die Men-
schen sich seitTausenden von Jahren nicht geandert haben,
kann man an die Katharsis des Aristoteles ankniipfen, der be-
hauptete, das Theater miisse, um zu liutern, an Instinkte appellie-
ren, von denen man, wenn man sie vorgefithrt sihe, befreit wiirde.
Herder sagt, daf die Tragédie im menschlichen Gemiit eine Rei-
nigung der Leidenschaften durch ihre Erregung selbst vollende. Die
Reinigung der durch die Tragodie ausgelosten Affekte Mitleid und
Furcht nennt Aristoteles eine Heilung und eine mit Lust verbundene
Erleichterung. Tatsichlich ist der Inhalt fast aller Tragodien Ver-
brechen und Verstsfe gegen die gesellschaftliche Moral.

Ein dramatischer Dichter muf die geheimsten Wiinsche der
Menschen wecken, ihre ganze Empfindungstiefe durchwiihlen, die
bosen Michte bestrafen, den guten zum Sieg verhelfen und damit
den wankenden Gefiihlen des bisher unbewufiten Zuschauers Rich-
tung und Ziel geben. Er ist ein Hom&opath der Moral. Er kann
alle Niedrigkeit, die der Zuschauer in sich selbst unterdriickt hile,
entwickeln, um sie zu paralysieren. Es ergibt sich daraus, daR der
dramatische Dichter, der von Bithne und Leinwand Millionen Men-
schen packt und ihre unerfiillten Wiinsche befriedigt oder beschwich-
tigt, die grofite moralische Verantwortung trigt. Er ist der wahre
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Beherrscher der Seelen, Konig in unbetretenen Bezirken, Troster des
Leids und Zauberer unrealisierbarer Geniisse. Die Namen Aischylos,
Sophokles, Shakespeare, Calderon, Corneille, Schiller, Wagner,
Ibsen und Shaw werden alle Jahrhunderte tiberdauern. Die Dra-
matiker sind die wahren Erzieher des Volkes.
Wahre Hexenmeister, kleiden sie ihre Moral in das Prunkgewand
der Leidenschaft und feuern ihre Weisheiten im Blendwerk einer
verfiihrerischen Scheinwelt ab. Thr Zauberstab ist die dramatische
Technik, ithr Reich das der Phantasie und ihr neues Feld die Lein-
wand. Die Eigenschaften des Dramatikers sind: ein ungebindigtes
Herz und ein niichterner, logisch geschulter Verstand. Erst aus der
Mischung von Lyriker und Philosoph, von Schwirmer und Mathe-
matiker entsteht die kunstvolle Konstruktion eines Dramas.

' Nur der dramatische Dichter kann den Film zu
einem Kunstwerk gestalten. Das erste Mal ertént in
Deutschland der Ruf nach ihm. Denn bisher war in der Literatur
der Konner wenig geschitzt, der Unterhalter wurde iiber die
Achsel angeschen und der Lorbeer dem gereicht, der mit Wiirde
Langweile verbreitete. Bereits Lessing macht sich lustig, wenn er
von Klopstocks ,,Messias* sagt: ,,Wir wollen weniger erhoben, doch
fleiffiger gelesen sein®. Den ruhmvollsten Klang bekommen in Deutsch-
land d ie N a m e n der Schriftsteller, die so unplastisch schreiben, dafl
sie niemand liest. Welchen Ruhm geniefit der schwerverstindliche Kant
und welche Geringschitzung muflten sich Schopenhauer und

i Nietzsche gefallen lassen, die den lebendigsten und unterhale-

' samsten, jedem wverstindlichen Stil haben! Wihrend in anderen
Lindern Dramatiker konigliche Ehren geniefen — wenn Corneille
die Comédie francaise betrat, erhob sich alles von den Plitzen, wie
wenn er ein Prinz von Gebliit wire — hat man sie bis vor kurzem
in Deutschland besonders schlecht behandelt. Kleist und Lenz
begingen Selbstmord, He b b el verhungerte fast, Gerhart Haupt -
mann und Wedekind wurden wegen Majestitsbeleidigung ein-
gesperrt. Der dramatische Erfolg veranlafite zum Spott. Schiller
wurde als Moraltrompeter von Sickingen, W a g n e r als Wotan auf
Pliischsofa verhshnt. Erst jetzt wurde dem Dramatiker die weihe-
volle Aufgabe zur Gestaltung nationaler Feste zugewiesen.

Fiir den Film wiirden wir einen Dramatiker von der Fruchtbarkeit
und stich- und hiebfesten Konstruktionssicherheit eines Scribe
brauchen. Er lieferte aus seiner Dramenfabrik jeden Monat ein neues
Stlick. Dabei verfuhr er wie das dramaturgische Bureau einer Film-
firma. Ein Mitarbeiter gab die Grundidee, ein anderer machte den

113




Plan, ein dritter den Dialog, ein vierter verfertigte die Couplets
und ein fiunfter die Pointen. Auf diese Weise stellte er vierhundert
Stiicke her. Sardou schrieb allein an die hundert Stiicke und
unzihlige in Kompagniearbeit. Die Werkstattarbeit darf bei einem
Dramatiker nicht sonderbarer erscheinen, als bei einem Maler.
Rubens schuf in seiner Werkstatt 3000 Bilder, zu denen er minde-
stens die Farbskizze selbst anfertigte. Gerade die Kompagniearbeit,
die die franzosischen Lustspielautoren pflegten, wurde von den
Drehbuchautoren tibernommen. Die skandinavischen, englischen und
amerikanischen Dramatiker schulten sich alle an der franzosischen
Lustspieltechnik, die auch die Grundlage der amerikanischen Dreh-
buchtechnik wurde.

Es ist interessant, welche hohe Bedeutung die Amerikaner dem
sorgfiltig durchgearbeiteten Drehbuch einrdumen. J.P.Carstairs
schreibt in seinem Buch iiber Holly wood: ,,In neun von zehn
Fillen kann heute der Erfolg eines groflen amerikanischen Filmes
einer wasserdichten Febel oder einem glinzenden Drehbuch oder Treat-
ment zugeschrieben werden.?, in neun Fillen von zehn entscheidet
ein gutes Buch den Erfolg eines Filmes. Auffallend ist, wieviel Zeit
sich die Amerikaner zur Herstellung eines Drehbuches lassen. Die
»Meuterei auf der Bounty™ wurde in einem und einem halben Jahr,
»,2Anthony advers® in einem Jahr geschrieben.

Wie weit wir inDeutschland von einer solchen Bewertung derDichtung
als Grundlage des Films sind, moge aus einer Kritik von Gerd Eckert
im ,,Deutschen Volkstum® 1939 an dem deutschen Film hervor-
gehen: ,, Kaum @in Film weist eine Handlung, eine Grundidee auf,
die aus dem Schicksal der Einzelpersonlichkeit Allgemeingiiltigkeit
gewinne. Das Fehlen der stofflichen Eigenart, Mingel im Aufbau
der Handlung und in der Begriindung der Charaktere, eine nicht
filmgemifle Verkniipfueg der Handlungsteile sind die Hauptgriinde,
wenn dem Kinobesucher ein Film mififillt. Hier Wandel zu schaf-
fen, wiren die Dichter berufen, Dichter, die an den Film durchaus
unliterarisch und mit vollem Verstindnis fiir seine besonderen Mit-
tel herangehen und sich durchzusetzen wiiflten.

Ein dhnliches Urteil fillt Richard Plaut® iiber den deutschen
Film: ,,Ein Mangel an Aktion, der durch das zu breite Ausmalen

2 John Paddy Carstairs: ,,Movie Merry-Go-Round®, London 1937: » The reason,
in nine cased of ten, for the success of big American pictures to-day, can
be traced to a water-tigh story, or an excellent piece of screen-writing or
screen treatment.”

3 Richard Plaut: ,Taschenbuch des Films* (Ziirich 1938).
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individueller Ziige bedingt ist. Das Fehlen der »Handlung® vor
alledem war es, das die angelsichsischen Linder befremdete, und
spiter ein Hang zum literarischen Gesprich (Gerhard Menzels
Dialoge), das den Film erstickte.*

Wenn mitunter viele amerikanische Filme manchen deutschen iiber-
legen sind, so liegt der Grund darin, dafl die amerikanischen Filme
eine sorgfiltigere Vorbereitung etfahren. Man liflt sich dort fiir
ein Treatment ein halbes, fiir ein Drehbuch ein Jahr Zeit.
Bei uns soll es womdglich in einem Monat geschrieben, in dem
darauffolgenden von jemand anderem neu geschrieben und wihrend
der Dreharbeit umgeschrieben werden. Bei uns besteht oft die
Kollektivarbeit darin, dafl mehrere Leute, die sich garnicht kennen,
hintereinander hastig ,,herangesetzt™ werden, wihrend in Amerika
alle Autoren in gemeinschaftlichem Gedankenaustausch gleichzeitig
in Ruhe arbeiten, Der Unterschied zwischen amerikanischer und
deutscher Filmproduktion ist oft der: Fiir den Amerikaner ist der
Film ein Geschift, Er bereitet dieses Geschift aber wie ein Kunst-
werk vor. Der Deutsche beliebt den Film eine Kunst zu nennen.
Er bereitet diese ,,Kunst* aber oft wie ein Termingeschift vor.

Ebenso wie der deutsche Film zum amerikanischen, verhielt sich
um die Jahrhundertwende das deutsche Theater zum franzdsischen.
Es ist belehrend zu beobachten, dafl Paul Lindau* die gleichen
Griinde, die wir fiir die Unterlegenheit vieler deutschen Filme
unter dem emerikanischen, auch fiir die Unterlegenheit des dama-
ligen deutschen Theaters unter dem franzosischen sah: Mangelnde
Vorbereitung, zu wenig und zu hastige Proben, Biihnenfremdheit
und mangelnde praktische Dramaturgie der Autoren. Der franzo-
sische Autor wohnt allen Proben bei. Sein Wort gilt mehr als das
des Spielleiters. Der amerikenische Filmautor wohnt im Film-
gelinde und steht in stindigem Kontakt mit dem Produktions-
leiter. Die deutschen. Dichter leben fern der Kulissenwelt und fern
dem Atelierbetrieb. Daher haben sie meistens eine biithnen- oder
filmfremde Einstellung.

Der Berliner Kritiker Eugen Zabel ® sagte ein Menschenalter vor Er-

4 Paul Lindau: ,Vorspiele auf dem Theater”, Dramaturgische Skizzen (Dresden
und Wien 1895), Seite 138: ,In Frankreich ist der Autor alles, in Deutschland
recht wenig, beinahe nichts; in Frankreich wird das Stiick bis zur Erschlaffung
eingedrillt und kommt, man mochte sagen, tiberfertig heraus, in Deutschland
werden die Vorbereitungen abgehetzt, und das Stiick kommt in mehr oder
minder unfertigem Zustande heraus.”

5 Eugen Zabel: ,,Zur modernen Dramaturgie®, Studien und Kritiken iiber das

auslindische Theater. (Oldenburg und Leipzig 1899), S. 30, 364.
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findung des Rundfunks, dafl die Deutschen keine Schauspiele son-
dern nur Horspiele schreiben. ,,Das Drama als die lebendigste aller
Kunstformen kann nicht allein am Schreibtisch ausgefithrt werden,
es setzt fortwihrend Anregungen aus der frisch pulsierenden Wirk-
lichkeit voraus. Fiir einen Franzosen ist es selbstverstindlich, daf
ein Stiick nur auf dem Theater fertiggestellt werden kann. Die
lockere Verbindung, die bei uns zwischen dem Schreibtisch und dem
Regiestuhl auf der Biithne herrscht, war ehedem einer der Haupt-
ursachen unserer geringen dramatischen Fruchtbarkeit. Unsere
Kunst krankt an dem Ubermafl des Rhetorischen und an dem
Zurlicktreten des sinnlichen Moments der Anschauung, das dem
Schauspiel den Namen gegeben hat. Die deutschen Theatervorstel-
lungen sind, sobald sie sich auf das Drama héheren Stils beziehen,
fast immer nur Horspiele.* Diese Kritik am deutschen Theaterstiick
um die Jahrhundertwende kann ebenso heute auf unsere dramatische
Produktion wie auf viele deutsche Tonfilme angewendet werden, die
Entscheidungen der Handlung erzihlen, statt zeigen.

Nun sehen wir einmal, welche Einstellung die deutschen
Dichter zum Film haben. Einer der erfolgreichsten Autoren,
von dem viele Lustspiele verfilmt wurden, August Hinrichs,
schreibt: ,,Der Film kommt nicht vom Geistigen, sondern vom
Technischen her. Er ist ganz ohne den Dichter geboren. Wichtig
waren fiir ihn nur die Techniker, daneben noch Darsteller und Re-
gisseure. Ebenso konnte man sagen, dieTragddie, zu deutsch
Bocksgesang, kime vom Tierischen und ist ohne den Dichter ent-
standen. Viel spiater entwickelte sich aus dem bocksahnlichen Satyr-
spiel ein Chorgesang mit einem und dann zwei Schauspielern. Auch
die Komddie entstand ohne den Dichter. Sie entwickelte sich aus
den Liedern und Tinzen bei dem Komos genannten dionysischen
Festzug. Auch das mittelalterliche Drama, die Mysterien und Pas-
sionsspiele, entstanden ohne den Dichter, aus dem Offizien genann-
ten Teil der Messe. Auch die commedia dell’ arte ist ohne den Dich-
ter aus dem Volkswitz des Stegreifs entstanden. Ebenso ist das Lied,
das Epos ohne den Dichter entstanden. Der Dichter ist immer erst
gekommen, wenn eine Kunstform schon fertig ausgebildet war.
Warum hitte er bei der Erfindung des Films, die eine rein tech-
nische war, Pate stehen sollen? Nicht einmal ein Photograph war
dabei, geschweige denn ein Schauspieler!

Ein zweiter unberechtigter Vorwurf, der von den Dichtern der

dlteren Generation dem Film gemacht wird, ist der, daf8 die Film-
herstellung nicht von kiinstlerischen, sondern geschift-
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lichen Erwigungen abhingig sei. Filmkunst hat mit Wirt-
schaft nicht mehr gemein als jede andere Gemeinschaftskunst. Man
kann die Herstellung eines Filmes nicht mit der eigenwilligen Ge-
burt eines Gedichtes vergleichen, sondern nur mit der planvollen
und zweckmifligen Herstellung eines Bauwerks, einer Oper oder
eines Schauspiels. Zur Auffiihrung eines jeden Theaterstiickes wird
in Lindern, in denen die Theater nicht subventioniert sind, eine
Gesellschaft gebildet. Der Dichter und Komponist ist dort ebenso
sehr von der Rentabilititsberechnung kalter Geschiftsleute ab-
hingig, wie der Filmdichter, der in erster Linie ein Auftrags-
kiinstler ist.

Als Alexander Lernet-Holenia nach Empfang des Kleist-
preises sagte, er schreibe, um Geld zu verdienen, zog er allgemeine
Verachtung auf sich. In anderen Lindern wird der Erfolg eines
Dichters nach dem Umsatz seiner Biicher bewertet. Der L’art
pourl’artDichter ist dagegen ein hochmiitiger Einzelginger
(i6t0s) und Nabelbeschauer, der das Kénnen und den Publikums-
geschmack mit Verachtung straft und sich selbst beweihriuchert.
Der FilmkannnurDichtermitTatsachensinnge-
brauchen, die auch erfolgreich im Leben stehen.
Die genannten franzosischen Dramatiker lebten auf fiirstlichen Land-
schlgssern und fithrten das Leben von Grandseigneurs®. Sophokles war
bei der Schlacht von Salamis nackter Vortinzer, bei der Schlacht von
Samos Admiral. Goethe, Schopenhauer, Wagner und Nietzsche waren
Minner von Welt. Wenn aber ein Dramatiker in Deutschland Erfolg
hatte, zog er das grofite Mifitrauen auf sich. Man denke, mit welcher
Geringschitzung man frither von Sudermann gesprochen hat! Und
wie hoch wurde immer Goethe {iber Schiller gestellt! Iffland be-
klagt sich, dafl die Stiicke Goethes hochstens zur Premiere ausver-
kauft seien. Schiller ist zu allen Zeiten und auch heute der meist-
gespielte Autor. Aus dieser Geringschitzung der offentlichen Mei-
nung gegeniiber den dramatischen Fihigkeiten ergibt sich die nie-
drige Qualitit der deutschen Durchschnitts-
produktion. Die oben zitierte Kritik an den deutschen Filmen
iibte auch schon Gustav Freytag 1876 an den deutschen Dramen:
»Aber gerade wir Deutschen konnten uns ein abschitzendes Urteil
der Nachwelt gern gefallen lassen, wenn wir nur jetzt die Hiilfe
einer gemeingiiltigen Technik besiflen. Denn wir leiden an dem
Gegenteil, einer engen Begrenzung, an iibergroflen Zuchtlosigkeiten

E_I;\Ea-é:il_}mgaben_ der Pariser Gesellschaft dramatischer Schriftsteller verdienten
1901 sieben iiber 100 000 Goldfranken, acht 50000 bis 100 000 Goldfranken
! und siebenundzwanzig zwischen 20 000 und 50000 Goldfranken.
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und Formlosigkeiten, uns fehlt ein nationaler Stil, ein bestimmtes
Gebiet dramatischer Stoffe, jede Sicherheit der Handgriffe; unser
Schaffen ist fast nach allen Richtungen zufillig und unsicher ge-
worden, noch heute, siebzig Jahre nach Schiller, wird es dem jungen
Dichter schwer, sich auf der Bithne vertraut und heimisch zu be-
wegen.

Ein dhnliches Urteil fillt Florian Seidl in ,,Die Neue Literatur
1939 iiber den deutschen Roman, der jede Gestaltung, kiinstle-
rischen Aufbau, Ballung grofler Szenen und das Gesetz der inneren
Notwendigkeit, nach dem die Handlung statt nach Willkiir und Zu-
fall verlaufen soll, vermissen liflt. Er nennt seinen Aufsatz ,,Angst
vor dem Konnen®, weil die deutsche Kunstbetrachtung die
Ruhmespalme den langweiligen, nicht gebauten, formlos ins Uferlose
schweifenden Romanen, wie denen Jean Pauls, Stifters und Immer-
manns, reicht, und den gutgebauten, spannenden Unterhaltungs-
roman, den der Leser verlangt, als zu gekonnt ablehnt. So konnten
in Deutschland Romane entstehen, wie die Gotthelfs und Pesta-
lozzis, die kaum mehr etwas von Handlung, nur noch Predigten
und Mahnungen enthalten.

Wir haben also festgestellt, dal in Deutschland der Film, das Drama
und der Roman meistens eines kunstvollen dramatischen Aufbaues
entbehren. Die beliebteste Entschuldigung ist, die Deutschen hitten
eben nicht geniigend Formgefiihl, um den iiberschwellenden Inhalt
threr Seele zu bindigen. Zugegeben, dafl der Deutsche nicht
formschépferisch war, solange er in Kleinstaaten und Par-
teien zersplittert gewesen ist. Dafl er die Kunstformen aus dem Aus-
land bezog: den romanischen, Renaissance- und Barockstil und den
Klassizismus aus Italien, die Gotik, das Rokoko und Empire aus
Frankreich, die Oper und Sinfonie aus Italien und das Drama aus
Frankreich. Seine Stirke war es, die iibernommenen Formen zu be-
seelen und zu niegeahnter Hohe zu steigern. Sinfonia hiefl das Vor-
spiel zu einer Oper. Die Deutschen machten daraus ein grandioses
seelisches Tongemilde mit vollstindigem Eigenleben. Die Hirte und
Schwierigkeit, mit der die Deutschen immer mit der Form ge-
rungen haben, sicht man aus den mathematisch konstruierten
Zeichenstudien Diirers, mit denen er das italienische Schonheitsideal
meistern wollte. Der ungebindigte Schivall, mit dem die Deutschen
die gewonnene Form immer wieder zu sprengen versuchen, kann
man an den unendlichen epischen Breiten bei Wagner und
Bruckner erkennen. Der Nordlinder ist nicht formschépferisch in
der Veredelung eines Materials. Aber sein Erfindergeist schafft den
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Rohstoff und seine technische Konstruktion und gibt so die Vor-
aussetzung zur spateren Form, die der Siiden ausbildet. Der grie-
chische Tempel entstand aus dem nordischen Holz-
haus, dem megaron, die Gotik aus der technischen Verarbeitung
der Holzplanken im Schiffsbau der Wikinger®. Die norwegischen
Stabkirchen haben dieselbe Konstruktion wie die nach der Landung
der Wikinger in der Normandie entstandenen ersten gotischen
Dome. Die Nordlinder erfanden die Olmalerei und sie erfan-
den schliefllich den F ilm. Warum sollten sie dann nicht zur kiinst-
lerischen Vervollkommnung der Kunstform, die mit diesen Erfin-
dungen hergestellt wird, Anleihen bei den siidlichen Vélkern
machen, die diese nordischen Erfindungen, wie den Tempel, den
Dom, das Gemilde zur formal grofiten Vollendung gesteigert haben?
Wenn der Film, der eine nordische Erfindung ist, zur Vervoll-
kommnung seiner kiinstlerischen Form einen dramatischen Aufbau
bendtigt, warum sollte man dann nicht diese Technik auch von
anderswo iibernehmen?

Der Franzose ist der geborene Schauspieler, voll Leiden-
schaft, iiberzeugendem Affekt und Diskretion des Herzens, von
plastischer Geste und vollendeter Rhetorik. Bei ihm hat das ge-
sprochene Wort die héchste Bliite erreicht. Der Italiener ist der
geborene Singer. Voll iiberschwenglicher Geste und betonter
Dramatik, hat er die Oper erfunden. Der Deutsche ist ein Red -
ner, voll pastorenhaften Belehrens und weitschweifiger Betrach-
tung. Trotzdem haben die undramatischen Nordlinder
die grofiten Dramatiker hervorgebracht: Shakespeare,Schil-
ler, Wagner, Ibsen und Shaw. So wie Diirer, Bach und
Mozart die italienischen Formgesetze studierten, iibernahmen Schil-
ler und Ibsen die franzdsische dramaturgische Technik, um sie mit
dem Ubermafl ihres Geistes zu fiillen und zu erweitern.

Die bequeme Ausrede, dafl der Deutsche formlos sei, kann
also nur als Entschuldigung fiir Nichtskonner gelten. Denn gerade
die Deutschen haben in den formgebundensten Kiinsten, dem
Drama, der Oper und der Sinfonie, in der Architektur und Malerei
die hochsten Spitzenleistungen vollbracht. Das grofite Formgefiihl
erfordert die Instrumenticrung eines Orchesterwerkes, den klarsten
| mathematischen Verstand das Schreiben einer Partitur. Wer konnte
' die Deutschen formlos nennen, der nur einmal in eine deutsche Par-

6 Siehe die Schriften von Josef Strzygowski:
»Der Norden in der bildenden Kunst Westeuropas™ (Wien 1926).
wAufgang des Nordens (Leipzig 1936).
s»Nordischer Heilbringer und Bildende Kunst® (Wien 1939).
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titur geblickt hat! W a g n er behauptete, dafl er bereits im Mutter-
leib instrumentieren konnte und Richard Straufd ist der vollendetste
Instrumentator aller Zeiten.

Eine andere mathematisch berechnende Kunst, die viel Gemeinsames
mit der kithlen Uberlegung der Dramaturgie hat, ist die Stra-
tegie oder Kriegskunst. Gerade die Deutschen leisten darin Her-
vorragendes. Man stelle sich aber einen General vor, der ohne Vor-
bereitung an eine Schlacht heranginge, wie ein deutscher Dichter an
einen Roman, und seinen Offizieren sagte: ,,Meine Herren, es ent-
spricht nicht der deutschen Gemiitsart, kalt berechnend alle Mog-
lichkeiten vorher auszukliigeln. Wir wollen uns dem Zufall iiber-
lassen und dort verweilen, wo es uns gerade gefillt, nach der Rich-
tung streben, die uns gerade vorteilhaft scheint.” Er wiirde stand-
rechtlich erschossen werden. Und bedeutet die Eroberung von einer
Million Leser etwa keine Schlacht?

Solange der deutsche Dichter zu sechr mit seinen eigenen
Gefiihlen beschiftigt ist und keine Riicksicht auf die Erforder-
nisse nimmt, mit denen die Erwartung des Publikums befriedigt
wird, ist er fiir den Film unbrauchbar. Wir miissen auch
leider feststellen, dafl die Auflage der deutschen Biicher so niedrig
geworden ist, dal man ruhig sagen kann, der deutsche Dichter hat
den Kontakt zum Volke verloren. Unsere Staatsminner und Schrift-
leiter verstechen es besser, das Herz des Volksgenossen zu erobern.
Bestseller von einer Million Auflage gehdren der Legende an, solche
von hunderttausend zur grofiten Seltenheit. Und die Autoren sol-
cher beschrinkt wirkenden Biicher wollen dem Film, der das ganze
Volk erfaflt, Vorschriften machen?

Es muf die Kluft verschwinden: Hier Unterhaltungsroman nach
billiger Schablone, Kolportagegeschmack ohne dichterische Gestal-
tung — dort langweiliger Seelenerguf mit ticfsinnigen Betrach-
tungen. Der deutsche Dichter braucht minnlichen Tatsachensinn, ge-
sunde Sinnlichkeit und etwas mehr Mark in den Knochen! Er soll
sich nicht schimen, den Wiinschen des Lesers nach Spannung und
Unterhaltung nachzukommen. Dafiir ist etwas mehr Schamhaftig-
keit im Exhibitionismus des cigenen Innenlebens
vonndten. Sowie Stendhal, bevor er sich an den Schreibtisch
setzte, mehrere Seiten des Biirgerlichen Gesetzbuches las, um einen
klar berechnenden Kopf zum Schreiben zu bekommen und seinem
Stil geschliffene Objektivitit zu verleihen, wire es fiir manchen
deutschen Romanschriftsteller ratsam, vor jeder dichterischen Arbeit
einen Tatsachenbericht zu lesen, um Prignanz des Ausdruckes, dra-
matische Ballung von Ereignissen und minnliche Haltung zu be-
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kommen. Welche Erfrischung nach dem Gefiihlsschlamm amorpher
Seelenergiisse ist die Lektiire von Caesars Gallischem Krieg! Da
spricht ein Mann. Jedes Wort eine Tatsache, jeder Satz eine Hand-
lung, Kristallklarer Niederschlag geballter Kraft, hinter der die
Taktik des berechnenden Kopfes zu spiiren ist. Es ist nur gut, daf}
lediglich unsere Romanschriftsteller so komplizierte Naturen sind.
Denn was wiirde aus einem Volke werden, bei dem die jungen Leute
wie die trotzig verschlossenen Helden unserer Romane, bevor sie
zu Taten schreiten, stundenlang seelische Bauchkrimpfe bekimen!
Der geringe Wirkungskreis unserer Romandich-
tung erklirt sich auch daraus, dafl diese dem Problem des jungen
Menschen im Lebenskampf, Erotik und Geldverdienen,
ausweicht. Der Haupterfolg der so geschmihten Unterhaltungs-
literatur besteht darin, dafl sie sich bei aller Verlogenheit des Mi-
lieus und der Konstruktion bemiiht, an diese beiden Probleme her-
anzugehen. Aus diesem Grunde hat der deutsche Unterhal-
tungsroman bereitwillige Aufnahme in den Filmateliers gefun-
den, wihrend der Dichter schmollend hinter dem Ofen blieb. Die
erste Forderung, die der Film an den Dichter stellt ist: Lebensnihe
und technisches dramatisches Konnen.

Die Amerikaner behaupten, sie hitten deswegen die besten
Drehbiicher, weil ihre nationale Eigenschaft Selbstdramati-
sierung sel. Der Amerikaner nimmt den Kampf mit den Gefah-
ren des Lebens auf, an denen er seinen Charakter aus Sport trainiert.
Sie meinen, wer einmal selbst so viele unerwartete Situationen ge-
meistert habe, konne auch ein spannendes Drehbuch schreiben. Das
mag eine gute journalistische Begriindung sein, aber ich werde
zeigen, dafl dort viel griindlichere Vorbereitung zur Heranziehung
von Filmdichtern angewendet wird.

Der Film als junge Kunst mufl sich die Dichter erziehen.
Nach dem bisher Gesagten iiber den deutschen Film, das Drama und
den Roman, kann der Bedarf nicht aus dem vorhandenen Dichter-
vorrat gedeckt werden. Es fehlt unseren Dichtern die
mathematische Logik fiir das Dramatische und
der optische Sinn fir die filmische Bewegung.
Die Schwankautoren und Unterhaltungsromanfabrikanten, die viel-
leicht diese Eigenschatten besitzen, verfiigen nicht iiber die dichte-
rische Gestaltungskraft.

Man wird jungen Menschen, deren Veranlagung dichterische Gestal-
tungskraft erhoffen lifit, eine gediegene dramaturgische
Bildung beibringen. Jeder Film mufl geboren werden. Dazu be-
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darf es der ,,Hebammenkunst® der Dramaturgie. Der Dramaturg
hat den ,,mieutischen” Beruf, die Handgriffe bei der dichterischen
Geburt zu liefern. Die amerikanischen Studios haben ein Junior
Writing Departement, in dem fihige Drehbuchautoren trainier:
werden. In Berlin haben es sich die grofen Produktionsfirmen zur
Aufgabe gemacht, den Filmdichterin Kursenzuschulen.
Ebenso wie ein Komponist Kompositionslehre und ein Maler die Mal-
kunst, mufl ein Dichter die Dichtkunst studieren. Ein
Opernkomponist wird noch eine Spezialausbildung fiirGesangspartien,
ein Architekturmaler fiir Freskomalerei und ein Filmdichter in Dra-
maturgie bendtigen. Es ist eine ganz irrige Vorstellung des ,,Volkes
der Dichter”, wenn es glaubt, die dichterische Inspiration geniige
und man konne sich iiber alle Regeln hinwegsetzen. Daher kommt
es, dafl bei uns zwar jeder Gymnasiast dichtet, wir aber sehr wenige
gute Dichter haben. In Frankreich, Amerika und England gehéren
die Romanschriftsteller und Biihnenautoren zu den gréfiten Ver-
dienern des Landes. Dort lernt man allerdings ebenso die Dicht-
kunst, wie man jeden anderen Beruf erlernt. In Paris besteht eine
école supérieure d’art dramatique als Griindung des
Conservatoire. In England schrieb William Archer? ein
Buch ,,Play making®. Er selbst schrieb ein Erfolgsstiick ,,The green
godess“ und auch seine Schiiler hatten praktische Erfolge. In
Amerika ist der beriihmteste dramatische Lehrer Professor
George P. Baker® der frither an der Harvard, jetzt an der
Yaleuniversitit eine Schule from scene-shifting to acting and
play writing leitet. Er schrieb eine dramatische Technik. Er ver-
offentlicht die Dramen seiner Schiiler und fiihrt sie auf. Die be-
rithmtesten Autoren, die aus seiner Schule hervorgingen, sind
Edward Sheldon, der die Erfolgsstiicke ,,Salvation Nell“ und
»Romance® schrieb und der Nobelpreistriger Eugene O’ Neill
Der bertihmte Romanschriftsteller Sinclair Lewis lehrt an der Uni-
versitit Wisconsin Romanschreiben. Unzihlige Biicher lehren in Eng-
land und Amerika die von Scribe ausgebildete Dramentechnik. Fast
alle amerikanischen Universititen haben ¢in DramaticDepart-
ment. Die Verdffentlichungen des Carnegie Institutes in Pittsburg sind
von grofler dramaturgischer Bedeutsamkeit. Selbst Madchenschulen wie
das Vassar College haben berithmte Dramatic Departments, die kiinst-
lerisch hochstehende Auffithrungen unter Hallie Flavagan veran-

? William Archer: ,,Playmaking (London 1912).
8 George Pierce Baker: ,,Dramatic Technik® (Boston 1919); siche auch Ervine:
»How to write a play* (London 1928) und ,Bulletin of Yale University®.
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stalten. Die Columbia-Universitit in New York gibt
Papers on Playmaking heraus und beschiftigt sich auch mit film-
dramaturgischen Fragen. Der sowjetrussische Staat hat eine
offizielle Theaterdramaturgie und eine Filmdramaturgie ® heraus-
gegeben, die den Autoren als Lehrbuch dient. Die russischen Dreh-
buchtheoretiker haben auch in Hollywood ihren EinfluR gel-
: tend gemacht. Vladimir Nilsen® ist mit seinem Buch ,» The
cinema as a graphic art* fiihrend und iibernimmt die Drehbudh-
technik des deutschen Regisseurs Frank Wysbar. Professor Mo r -
kovin leitet das Department of Cinematographie der
University of Southern California in Los Angeles, in dem fiir Holly-
{ wood Regisseure, Produktionsleiter und Autoren ausgebilder wer-
den. Die berithmtesten Spielleiter und Autoren Hollywoods wirken
dort als Lehrer. Dieser Filmfakultit ist ein Institut of Cine-
i matographie angegliedert, dem alle Filminteressierten beitreten
konnen, um Einblick in die praktische Atelierarbeit zu gewinnen.
In Deutschland und Italien haben es sich die Filmakademien zur
E Aufgabe gemacht, kiinstlerische und technische Mitarbeiter des
Films systematisch auszubilden. In Florenz werden im Sperimentale
nationale Theater- und Filmversuche gemacht. Die Filmakademie
in Babelsberg und die Schrifttums- und Filmabteilung des Pro-
pagandaministeriums veranstalten in Berlin Schulungskurse
[ und Tagungen, bei denen Dichter fiir den Film gewonnen werden
sollen. Geistig orientierte Spielleiter wie Wolfgang Lieben-
einer bemiihen sich bei solchen Gelegenheiten immer wieder, den
Dichtern die Unerliflichkeit einer handwerksmifligen Ausbildung
und dramaturgischen Kénnerschaft begreiflich zu machen.

Als man in Deutschland durch jihrliche Verleihung eines Buch-
und Filmpreises der Kunst neuen Antrieb gab, nannte man
thn Stefan George-Preis. Man hatte den Meister der Form
gewihlt, der dem deutschen Wort monumentale Strenge verlieh.
Die groflartigen Bauten des Dritten Reiches, die Plastiken und
Gemilde, die das Haus der Deutschen Kunst alljihrlich in seinem
i klassischen Siulenbau zeigt, streben nach strengem Formgefiihl. Es

ist daher nur selbstverstindlich, daf} der Film, der die grofite Masse

des Volkes begliickt, in seiner kiinstlerischen Gestaltung ebenfalls

diesem Formgefiihl entspricht. Dieses kann er aber nur von dem dra-
: maturgisch gebildeten Dichter erlangen.

® Dramaturgija Kino, Moskva 1934,
1 10 Vladimir Nilsen: ,,The cinema as a graphic art“ (London 1938).
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Der Filmautor,

Die Aufgabe, einen dichterischen Stoff zu einem Drehbuch zu ,,ver-
arbeiten®, obliegt dem Drehbuchautor. Dieser ist ein Hand -
werker. Er ist ebensowenig ein schopferischer Kiinstler, der aus
einer Einzelinspiration schafft, wie der Film eine schépferische Kunst
ist. Er verhilt sich zum Dichter wie der Kupferstecher zum Maler.
Dieser kopiert und verkleinert die unermeflliche Farbigkeit und
Einmaligkeit des Gemaldes auf den Raster der Kupferplatte, die in
einem technischen Verfahren die Komposition des.Malers verviel-
filtigt. So zwingt der Drehbuchautor, sofern er kein Theaterstiick
bearbeitet, die epische Breite und Ichbezogenheit des in beschrank-
ter Auflage erschienenen Romans in das allgemein giiltige Pro-
krustesbett der Dramaturgie, aus der durch das technische Verfahren
des Films ein unpersdnliches Massenkunsthandwerk
entsteht. Die Dichtung ist ein Kunstwerk, das ichbezogen, sich nur
an diejenigen Leser wendet, die es eigens gekauft oder entlichen
haben. Wenn die geschriebene Dichtung auch die Einmaligkeit der
Handschrift verloren hat und nun in einer beschrinkten Auflage
erscheint, so wendet sie sich doch nur an Einzelmenschen. Man geht
nicht in eine Buchhandlung und sagt, geben sie mir ein Buch, wie
man eine Seife verlangt, sondern man sucht sich dieses oder jenes
unter tausend Einzelwerken aus. Dadurch bleibt die Einmaligkeit
des Kunstwerkes soweit gewahrt, als sich das Buch in beschrinkter
Zahl an Einzelmenschen wendet. Der Film ist aber eine Kunst-
industrie, die sich unbegrenzt an die Masse wendet. Man sagt nicht
an der Kinokasse, zeigen sie mir diesen oder jenen Film. Die Mil-
lionen Kinobesucher einer Grofistadt haben keine groflere Auswahl
als unter einem Dutzend Filmen, wihrend jede Buchhandlung meh-
rere tausend Biicher jedem Kiufer anbietet. Eine Kunstindu-
strie hat einen praktischen Zweck, wihrend ihr
kiinstlerischer Wert nur ein zusitzlicher ist. Der kiinstlerische Wert
ist eine unerwartete Draufgabe, die, wenn sie gut ist, garnicht be-
merkt wird, wenn sie schlecht ist, Unbehagen erzeugt. Das Wesen
des Kunsthandwerks ist, daf es unpersonliche Massenartikel herstellt.
Seine Form ist, dem Zweck entsprechend, unverinderlich. Ein Teller
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wird immer die gleiche Form haben, ob er Meiflen oder Sévres ist,
denn er erfiillt in erster Linie den praktischen Zwedk, dafl man auf
thm essen kann. Ein Film mufl immer in die gleiche festgefiigte
dramaturgische Form gegossen sein, denn sein Z weck ist, jeden
Besucher, auch wenn er sich garnicht fiir das Thema interessiert,
zwel Stunden lang in andauernder Spannung zu
halten. Aulerdem soll ein Film eine bestimmte Summe Geldes
umsetzen. Denn ein drittes Charakteristikum der Kunstindustrie
ist, dafd sie sofort abgesetzt wird. Ein Kunstwerk ist an keine Zeit
gebunden. Es ist ewig. Ein Dichter kann sein Werk ruhig fiinfzig
Jahre liegen lassen, es wird, wenn auch unter anderer Beurteilung,
niemals seinen kiinstlerischen Wert verlieren. Im Gegenteil, mit den
Jahrhunderten werden die ewig menschlichen Ziige immer klarer
hervortreten. Es ist von der Billigung der Zeitgenossen unabhingig.
Der wahre Wert wird meistens erst von den folgenden Generationen
erkannt. Eine Kunstindustrie aber wird sofort auf den Markt ge-
worfen und mufl die Billigung aller ,,Benutzer finden. Wenn der
Reiz der Neuheit vorbei ist, wird sie verramscht oder eingestampft.

Ein Drehbuchautor ist kein Dichter, aber ein Dichter kann ein
Drehbuchautor sein. Denn es wire vollkommen verkehrt, zu glau-
ben, ein Kunsthandwerk wiirde nur von einem Handwerker und
konne nicht von einem Kiinstler beherrscht werden. Der grofite
deutsche Maler, Diirer, war auch der grofite deutsche Kupfer-
stecher, der grofite hollindische Maler Rembrandt, auch der
grofite hollindische Radierer. Kunst und Handwerk schliefen sich
nicht aus, ja im Gegenteil: Handwerk ist die Vor-
bedingung der Kunst. Ein Kiinstler muf8 zuerst einmal ein
Handwerker sein. Erst wenn er die technische Herstellung unperson-
licher Kunstgegenstinde beherrscht, kann er die hohere Stufe, per-
sonliche Kunstwerke allgemeingiiltiger Natur zu schaffen, erklim-
men. Der Dilettant und Stiimper geht den umgekehrten Weg.
Er will sein personliches Ich zur Geltung bringen, bevor er iiber-
haupt gelernt hat, mit praktischen Leistungen die Masse zu befrie-
digen. Er gebraucht die bequeme Ausrede, daf er die Ablehnung
durch die Masse mit den groflen Kiinstlern teilt, vergifit aber ganz,
dafl sich die grofien Kiinstler, bevor siec von der Masse abgelehnt
wurden, auf die sie, im Gegensatz zu jenem, keinen Wert legen,
eben dieser Masse schr niitzliche Dienste als Handwerker geleistet
haben. Zum Beispiel Richard Wagner als Notenkopist, Instru-
mentator, Dirigent und ausfithrender Musiker. Bevor Rem-
brandt mit seiner eigenwilligen Nachtwache abgelehnt wurde,
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hat er den Durchschnittsgeschmack als Portritist, Radierer und
Kupferstecher voll befriedigt. Viele schépferische Kiinstler haben
erst in ihrer zweiten Lebenshilfte begonnen, ewig giiltige Kunst-
werke ohne Riicksicht auf den Publikumsgeschmack zu schaffen,
nachdem sie mit praktischen handwerklichen Leistungen geniigend
Geld verdient hatten, um unabhingig zu sein. Wihrend der bil-
dende Kiinstler auch in seinem Kunstwerk einen praktischen Zweck
zu erfiillen, einen Auftrag auszufiihren hat, zum Beispiel ein Haus
zu bauen, eine Wand zu schmiicken oder ein Portrit herzustellen,
ist es dem Dichter vergonnt, sich vollstindig der eigenen Inspiration
zu iiberlassen und keine Riicksicht auf praktische Zwecke zu neh-
men. Aus diesem Grunde ist es moglich gewesen, dafl sich Leute
Dichter nannten, die ein Handwerk der Dichtkunst, die
Grammatik, die Dramaturgie, die Verslehre garnicht beherrschen.
Von einem Maler verlangt man, da er jahrelang die Akademie
besucht, in Ol, in Tempera, al fresco, Miniatur und Kolossal, auf
Leinwand, Holz und Elfenbein malen kann, die Gesetze der Ana-
tomie, die Chemie der Farben beherrscht. Ein Dichter ist aber schon
jemand, der gedruckt ist, gleichgiiltig ob er auch gelesen wird. Denn
der Dichter, der ohne Auftrag arbeitet, trigt keine Verantwor-
tung. Er hat nicht die geringste Erwartung zu erfiillen, braucht
seinem Verleger nicht einmal die Moglichkeit eines Absatzes garan-
tieren. Seine Verse konnen holperig sein, seine Sitze fehlerhaft und
der Bau seiner Dichtung voll von Konstruktionsfehlern, Den eigen-
willigen Architekten, {iber dessen Stiegen man stiirzt, wird man
verklagen, den Maler, dessen Farben verblassen, wird man nicht
bezahlen, dem Bildhauer, dessen Figuren briichig sind, dieselben an
den Kopf werfen. Aber welcher Leser wird den Dichter belangen,
liber dessen Verse er gestolpert, aus dessen unlogischer Handlungs-
linie er nicht klug wurde und aus dessen Satzverhaspelungen er nicht
herausgefunden hat? So war in einer individualistischen
Zeit dem Dichter die Moglichkeit gegeben, sich verantwortungs-
los von dem Volke zu entfernen. Losgelost von der Gemeinschaft,
maflte er sich an, auf die Formen des Kunstgewerbes, wie es die
Erzeugnisse des Films, der Presse und der Unterhaltungskunst sind,
verachtungsvoll als gemeine Pobelware herabzublicken. Kleist war
ein ebensoguter Journalist wie Dichter, Goethe fand es nicht unter
se'ner Wiirde, banale Gelegenheitsgedichte fiir Abendunterhaltungen
herzustellen. Aber diese L’art pour lart Poeten glaubten sich die
Finger zu beschmutzen, wenn sie einmal auf den Geschmack des

Volkes Riicksicht nehmen sollten.
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Die ,Filmdichtung®, um das ominse Wort einmal zu ge-
brauchen, verhilt sich zur wahren Dichtung wie das Feuilleton zum
Roman. Inhalt des ersteren ist eine aktuelle Betrachtung der Wirk-
lichkeit, nur fiir den Zeitgeschmack berechnet, Inhalt des letzteren
sind ewige Probleme, die aus der Zeitgebundenheit gehoben werden.
Ebenso wie der Zeitungsartikel im allgemeinen anonym ist, aus
der Kollektivarbeit einer Redaktion entstanden, und der Haupt-
schriftleiter formell die Verantwortung auch fiir die Artikel trigt,
die er oft garnicht gelesen hat, ist das Drehbuch fiir das Publikum
anonym. Denn es ist aus einer Kollektivarbeit entstanden. Die
Namen der Mitarbeiter sind fiir die Offentlichkeit ganz uninter-
essant. Meistens stimmt auch die Aufzihlung all der Bearbeiter gar-
nicht. In den dramaturgischen Bureaus tauchen plétzlich Stoffe auf,
die oft schon jahrelang vorher unter ganz anderem Namen von
anderen Autoren angeboten wurden. Das ,,Gesetz der Paral-
lelitdt™ ist eine beliebte Ausrede von Stoffverkiufern. In Wirk-
lichkeit hat meistens der A und der B, die sich wegen Plagiats
verklagen wollen, den gleichen Stoff von einem C iibernommen,
der sich nicht mehr wehrt, weil er schon dreiflig Jahre tot ist. Dabei
ist es garnicht sicher, ob nicht der C den Stoff ganz harmlos von
einem D {ibernommen hat. Denn frither fand man garnichts dabei,
Stoffe, Motive und ganze Stellen wortlich zu ,,entnehmen*, Brudckner
tibernimmt ganze Passagen von Wagner — damals nannte man das
Citat! — Wagner iibernahm ganze Stellen und Einfille von Beet-
hoven, der wiederum weniger wihlerisch war und sich nicht
scheute, bekannte Gassenhauer und Schlager zu neuer Gestalt zu
bringen. Eines der grofiten Erfolgsstiicke des vorigen Jahrhunderts,
der ,Narzif“ von Brachvogel, hat die Gestalt aus ,,Rameaus
Neffen von Diderot iibernommen. Shakespeare holte sich seine

Storys aus dem Decamerone des Boccaccio oder aus den Novellen
Bandellos.

Wenn heute einmal einem Dichterling ein dramatischer Konflikt
cingefallen ist, 1ift er diesen als ,seine Idee beim Titel-
register eintragen, was eine Art Reichspatentamt fiir geistige
Geburten ist, und wiirde am liebsten, wenn sich eine Bank dazu
entschlosse, gleich eine Hypothek auf sein geistiges Eigentum auf-
nehmen und den Zinssatz, den dieses abwerfen soll, festlegen. Wenn
ein Dramaturg seine Handlungslinie abindert — doch meistens nur
deshalb, weil sie zu unlogisch konstruiert war — fiihlt sich dieser
Dichterling in seiner personlichen Ehre gekrinkt.

Der Ausdruck der Riicksichtnahme auf die praktischen Erforder-
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nisse bei einem Kunstwerk ist die Sc h ere. Man denke, wie Shake-
speare willkiirlich gekiirzt und umgestellt wurde. Und gar heute
noch unsere Klassiker! Da wird eine Trilogie wic Wallensein an einem
Abend heruntergespielt, Faust erster und zweiter Teil auf drei Stun-
den zusammengestrichen und Wagner gekiirzt! Das findet jeder
Theaterbesucher sehr verniinftig. Aber viele unserer zeitgendssischen
Dichter glauben, daf} jede Zeile, die sie schreiben, ein unantastbares
Heiligtum sei. Die Schere, die der Film mit dem Zeitungsartikel
gemeinsam hat, ist von schopferischer Bedeutung, denn ein Film
wird erst ein Film, wenn er gut geschnitten ist. Friiher, als ein
Kunstwerk zur Befriedigung der Gliaubigen und nicht zur Befrie-
digung der persénlichen Eitelkeit des ,,Schépfers® geschaffen wurde,
galt als oberster Grundsatz, dem Zweck zu dienen und als vor-
nehmste Eigenschaft die Bescheidenheit, die sich in der Anon y -
mitdt ausdrickte. Die grofiten Kunstwerke aller Zeiten, die epi-
schen Dichtungen, die Dome, die groflen Bildwerke, Bilderzyklen
und Gesdnge sind anonym. Denn meistens legte der Schépfer gar
keinen Wert darauf, genannt zu werden, oder das Kunstwerk ent-
stand aus der Kollektivarbeit einer Werkstatt. Nur
der minutidsen Geschichtsforschung ist es gelungen, nachtriglich
die Namen beriihmter Maler und Bildhauer festzustellen, die es
verabsiumt hatten, mehr als ein geheimnisvolles Zeichen auf ihr
Werk zu driicken. Kann man sich vorstellen, dafl ein Parler ver-
langt hitte, dafl man auf einer Tafel seinen Namen als den Erbauer
an den Veitsdom hefte? Oder dafl er Einspruch erhoben hitte,
wenn man etwas umgebaut hitte? Heilig war nur der Zweck, ein
Gotteshaus zu bauen. Die personliche Eitelkeit erstarb in Demut.

Nichts zeigt die Gebundenheit der hohen Kunst an das Handwerk
deutlicher als eine Kathedrale. Die himmelstiirmende, erden-
geloste Extatik tiefster Innerlichkeit, die die Schwerkraft iiber-
windet und Winde in Glas, Pfeiler in Stibe und Siulen in Blumen-
ranken verwandelt, ist von Handwerkshinden erbaut, mit Zirkel
und statischen Berechnungen konstruiert, aus der Uberlegung eines
praktischen Verstandes entstanden, der jedem schweregeldsten Lot
ein irdisches Widerlager schuf. Die Bauhiitte ist die idealste
Form, in der die héchste Kunst handwerklicher Zusammenarbeit
entsteht. Die Filmateliers sind solche Bauhiitten, in der die
Handwerker mit den Konstrukteuren, die kiinstlerischen Mitarbeiter
mit den Kalkulatoren, das Gesamtkunstwerk aus Bild, Ton, Be-
wegung und Ausdruck schaffen. Nur Kiinstler, die sich als
Handwerker fiihlen, haben eine Berechtigung, an dem
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anonymen Kunstwerk des Films mitzuarbeiten. Fiir den Zuschauer
sind nur die Namen der Schauspieler wichtig. Denn diese sieht er.
So miifiten alle Rollen, bis zur kleinsten, bekannt gegeben werden.
Alle anderen Namen sind unwichtig. Wegen des Regisseurs, des
Drehbuchmitautors, des Kameramanns, des Architekten oder gar
wegen des Herstellungsleiters geht niemand ins Kino. Es geniigt,
wenn diese Namen dem Dutzend Menschen bekannt sind, die als
Auftraggeber fiir sie in Betracht kommen.

Ein Romanautor muf} sehen, dafl sein Name fett gedrudkt wird.
Denn sein Buch, das einzeln verkauft wird, richtet sich an eine
millionenfache Kiuferschicht. Ein Drehbuchautor kann aber
hochstens von zwdlf Menschen einen Auftrag bekommen, die
ihn ohnedies schon kennen. Deswegen ist es auch ganz zwecklos,
wenn ein Dichter Ideen an eine Filmfirma verkaufen will. Das soll
er ruhig den darin eingearbeiteten Handwerkern iiberlassen. Romane
werden Tausende im Jahre gedruckt. Filme werden nur hundert im
Jahr hergestellt. Stoffmangel ist keiner, da die ganze Roman- und
Theaterliteratur zur Verfligung steht, Dichtungen, in denen alle
Details und menschlichen Ziige in jahrelanger Kleinarbeit bereits
ausgearbeitet sind, sodafl der Dramaturg nur eine dramatische Hand-
lungslinie herauszuschilen braucht. Daraus geht deutlich hervor,
dafl der Film ein Gewerbe ist, das niemals der dichterischen Pro-
duktion Konkurrenz machen wird. Wenn ein Dichter einen dra-
matischen Einfall hat — und nur ein solcher kommt fiir den Film
in Betracht — so wird er auch heute zehnmal mehr verdienen, wenn
er diesen zu einem guten Theaterstiick ausarbeitet, als wenn er ithn
als Idee einer Filmfirma verkauft. Das Theaterstiick wird ohnedies
von allen Filmfirmen auf seine Verfilmungsméglichkeit gepriift.

Eine Zeitschrift' hat die Frage aufgeworfen: ,Braucht der
Film den Dichter!?* Da iiber den Film meistens von Men-
schen gelehrt geschrieben wird, die keine Ahnung haben, wie ein
Film gemacht wird, sei hier kurz und biindig die Frage beantwortet:
wDer Dichter, der sich der Kollektivarbeit des Films nicht fiigen
will, soll ruhig zu Hause bleiben! Der Film braucht nur den
Handwerker. Was vom Dichter verwendungsfihig ist, das holt

1 ,Braucht der Film den Dichter?® Eine Umfrage und ihre Antworten. In
Westermanns Monatsheften, April 1939, mit Beitrigen von Rudolf Ahlers,
Konrad Beste, Friedrich Bethge, Sigmund Graff, August Hinrichs, Kilian Koll,
Felix Liitzkendorf, Wilhelm Pleyer und Heinz Steguweit.

Ein endgiiltiges Wort iiber die Frage, ob der Regisseur oder der Dichter den
Kunstwert eines Filmes ausmachen, hat Frank Maraun in einem Aufsatz
»Der Film und die Dichter™ gesprochen, der als Sonderdruck aus ,,Der Deutsche
Film* 1940 erschienen ist.
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er sich von ihm!“ Wenn nimlich ein Dichter nicht nur seiner eige-
nen willkiirlichen Eingebung folgt, sondern auch das dramatische
Handwerk versteht und den Geschmack des Volkes kennt, dann
zihlt er ohnedies zu den Grofiverdienern im Film. Man hitte daher
die Rundfrage iiber ihre Erfahrungen mit dem Film auch an andere
erfolgreiche Dramatiker stellen sollen, wie Bernard Shaw, Sascha
Guitry, Curt Goetz, Billinger, Rehberg, Lauckner, Gerhard Menzel,
Jochen Huth, Spoerl, oder die Filmeinnahmen der Erben von Suder-
mann, Pirandello, Sardou und Dumas priifen, um zu erkennen,
welche Betrige der Film dramatischen Dichtern zahlt. Wenn man
aber von einem Biihnenverlag erfihrr, daR von 460 gepriiften
Autoren nur vier die dramatischen Regeln beherrschten und ver-
legt werden konnten, so kann man leicht erkennen, wie wenig ge-
rade in Deutschland von den ,,Dichtern® fiir den Film geeignet
sind. Der Handlungsaufbau spielt aber gerade
beim Theater und Film die Rolle des Geldes im
Leben. Er ist das Mittel zum Zwecke der Unterhaltung. Ohne
Geld kein Essen, Wohnen und Kleiden! Ohne dramatischen Einfall
und Spannung ist niemand im Theater zu halten. Nicht etwa, daf}
das Geld die Hauptsache, oder der Zweds des Lebens wire! Nur
das unentbehrliche Mittel. Man kann natiirlich auch ohne Geld
leben, zum Beispiel am Aquator, sowie man auch einen Film ohne
Handlung machen kann, zum Beispiel einen Kulturfilm. Doch hilt
man seine Vorfithrung hochstens zwanzig Minuten lang aus.

Dabher ist der Film auf Drehbuchautoren angewiesen, die das drama-
tische Handwerk beherrschen. Zu den bekanntesten gehdren: Harald
Bratt, Curt I. Braun, Harald Braun, Emil Burri, Geza von Czifra,
Axel Eggebrecht, Walter Forster, Peter Francke, Georg Fraser,
Eberhard Frowein, Jacob Geis, Thea von Harbou, Ernst Hassel-
bach, Otto Ernst Hesse, Georg Klaren, Koellner, Alexander Lix,
Ernst Marischka, Ludwig Metzger, Wolf Neumeister, Hans Sass-
mann, Wassermann und Diller, Zerlett-Olfenius. Drehbuchautoren,
die auch Spielleiter sind, stellen die vieldiskutierte Personalunion
dar; Fritz Peter Buch, Helmut Kiutner, M. W. Kimmich, K. G.
Kiilb, Alois Lippl, Philipp Lothar Mayring, R. A. Stemmle, H. H.
Zerlett,

In Luis T ren k e r sehen wir den Gesamtkiinstler, der seine Gestalten
zu gedruckten Romanen und verfilmten Drehbiichern verarbeitet,
selbst spielt und inszeniert.
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Dramaturgie des Films

Erst im Film fand der Dramaturg sein richtiges Betitigungsfeld.
Lessing und Goethe' verstanden unter einem Dramaturgen
nur einen Theaterkritiker und alle Biicher, die den hochtrabenden
Titel ,,Dramaturgie® tragen, bestehen meistens nur aus Kritiken
und Essays. Erst Schiller® wies dem Dramaturgen auch eine
praktische und schopferische Titigkeit zu, nimlich Stiicke fiir die
Biihne einzurichten. Die erste dramaturgische Tatigkeit entfalteten
Schiller und Goethe am Theater in Weimar. Der Dramaturg
richtet Theaterstiicke fiir die Biithne und die jeweiligen Gegeben-
heiten ein, macht Kiirzungen, fithrt Anderungen durch, modernisiert
einen Text, fiigt aktuelle Anspielungen ein, erldutert im Programm-
heft den Sinn der Auffithrung und ist dem Spielleiter und Bithnen-
bildner behilflich, den Stil der Auffiilhrung durch Vorlage von
historischem Material zu treffen. Wenn wir aber in der Praxis die
Stellung des Dramaturgen am Theater priifen und das, was Artur
Kutscher ® dariiber schreibt, lesen, so finden wir, dafl der Dramaturg
oft nur ein Midchen fiir alles ist, Hilfsregisseur, Pressechef und
praktischer Handlanger in einer Person.

Beim Film dagegen nimmt der Dramaturg eine durchaus ge-
hobene Stellung ein. Die groflen Filmfirmen beschiftigen zwolf bis
zwanzig Dramaturgen und Lektoren, die einen wesentlichen Einfluf}
auf die Produktion ausiiben. Ja man kann sagen, die dramaturgische
Abteilung einer Filmfirma ist deren Kopf. Da wir noch nicht so weit
sind, daf einer Filmfirma fertige, drehreife Drehbiicher zur Ver-
filmung eingereicht werden, wie der Verleger druckfihige Ma-
nuskripte und der Theaterintendant auffithrungsfihige Stlicke zu-
gesandt bekommt, mufl die Filmfirma sich die Stoffe selbst beschaffen
und die Drehbiicher im Auftrage schreiben lassen. Die Betreuung
dieses Vorganges hat der Dramaturg.

Die Dramaturgische Abteilung eciner Filmherstellungs-
firma teilt sich in folgende Abteilungen ein: Lektorat, Zentral-

1 Friedrich Schiller: ,,Entwurf einer Mannheimer Dramaturgie.”
2 Artur Kutscher: ,,Stilkunde des Theaters® (Diisseldorf 1936).
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dramaturgie, Geschidftsfiihrende Dramaturgie und Fiihrungsdra-
maturgie.

Das Lektorat hat die Aufgabe, alle Laiencinsendungen von ein-
gesandten Exposés, Filmanregungen und Manuskripten zu priifen.
Auflerdem verfolgt das Lektorat alle Neuerscheinungen von Ro-
manen und Theaterstiicken und fordert bei den Verlegern Lese-
exemplare an, wenn nicht die Verleger von sich aus, oft vor Er-
scheinen, Probeabziige einreichen. Der Lektor verfaflt iiber jedes
gelesene Werk ein Gutachten. Dieses gliedert er folgendermafien:
Im ersten Absatz fafit er das Thema in einem Satz zusammen. Im
zweiten Absatz erzihlt er so kurz wie méglich den Inhalt. Er schil-
dert deutlich, wie die dramatische Handlungsfithrung verliuft. Im
dritten Absatz gibt er seine Stellungnahme. Er fithrt an, welche
Eigenschaften den Stoff fiir eine Verfilmung geeignet oder unge-
eignet erscheinen lassen. Er kann in diesem Absatz eine negative
kritische Betrachtungsweise anwenden. Im vierten Absatz macht er
Anderungsvorschlige. Darin mufl seine positive Kritik liegen. Hat
er zuetst aufgezihlt, was alles ungeeignet war, so mufl er hier
zeigen, wie man es besser machen miifite. Im letzten Absatz fille
er in einem Satz sein Urteil und fiigt eine Klassifikation hinzu.
1 bedeutet gut, 2 brauchbar, 3 teilweise brauchbar, 4 unbrauchbar.

Das Gutachten soll womdglich nur eine Schreibmaschinenseite ein-
nehmen. Bei dieser Einteilung kann jeder sehen, ob das Thema, die
Handlungsfiihrung, die filmischen Moglichkeiten den Stoff inter-
essant erscheinen lassen und er kann sich, unabhingig von dem
Urteil des Lektors, ein eigenes Urteil bilden. Die Lescurteile des
Lektorates werden von dessen Leiter gesiebt und die brauchbaren
Stoffe an die Zentraldramaturgie weitergegeben. Die Zen-
traldramaturgie, die vom Chefdramaturgen geleitet wird,
hat die Aufgabe, das kommende Produktionsprogramm im Ein-
vernehmen mit dem Produktionschef zu entwerfen und die zu ver-
filmenden Stoffe auszuwihlen. Aber nur sehr wenige Stoffe, die das
Lektorat weitergeleitet hat, kommen in die engere Wahl. Meistens
ist es so, dafl der Produktionschef mit dem Chefdramaturgen be-
stimmte Themen aussucht und daf dann fiir das gewihlte Thema
erst ein Stoff gefunden oder geschrieben werden muf. Als fiinfrer
Film des vorzubereitenden Produktionsjahres soll zum Beispiel ein
Film um Luther gemacht werden, oder um ein Bergwerksungliick
oder ein Stoff mit vielen Kinderrollen. Jetzt beauftragt der Chef-
dramaturg das Lektorat und die Dramaturgen, in geschichtlichen
Quellen, Romanen, Theaterstiicken und anderen Erscheinungen eine

132




dramatische Handlung zu finden, die das Leben Luthers, ein Berg-
werksungliick oder viele Kinderrollen enthilt.

Wenn ein Stoff ausgewihlt ist, wird er an eine Herstellungsgruppe
verteilt. Nun wird ein Produktionsleiter mitverantwortlich fiir die
Verwandlung des Stoffes in ein fertiges Drehbuch. In Einvernahme
mit ithm erteilt der Chefdramaturg an einen Autor oder gleich an
mehrere den Auftrag, nach dem ausgewdhlten Stoff, der in Form
eines Romans oder Theaterstiicks, oder nur in einer Sammlung von
Quellen und Angaben besteht, oft auch nur in einer geistigen An-
regung, eine Filmhandlung zu schreiben. Zuerst wird ein Exposé-
auftrag gegeben. Das beste Exposé dient als Grundlage zu einem
Treatmentauftrag DasTreatment mufl die Billigung des
Produktionschefs und Chefdramaturgen finden. Dann wird ein
Drehbuchauftrag erteilt. Nun beginnt die eigentliche Fuih -
rung des Stoffes, die einem besonderen Dramaturgen anver-
traut wird. Seine Aufgabe ist es, die Wiinsche des Produktionsleiters
und Spielleiters beim Autor durchzusetzen. Die Wiinsche des Spiel-
leiters sind kiinstlerischer, die des Produktionsleiters praktischer
Natur. Der Produktionsleiter ist fiir die geschaftliche Seite, die
Kalkulation und den Drehplan verantwortlich. Im Drehbuch wollen
der Spielleiter und der Produktionsleiter thre Wiinsche verwirklicht
sehen. Es werden ein oder mehrere Rohdrehbiicher geschrie-
ben, das sind literarische Drehbiicher, noch ohne technische Film-
anweisungen. Aufgabe des fihrenden Dramaturgen ist es, dem Autor
zu helfen, die Wiinsche der Filmfirma zu beriicksichtigen. Oft
schreibt der Dramaturg mit, auf alle Fille macht er die Anderungen,
die gewiinscht werden. Liflt sich der Autor nicht hineinreden, so
lift man ihn sein Rohdrehbuch ungestdrt fertig schreiben und
indert es dann, ohne sein Einverstindnis, ab. An das zur Verfilmung
bestimmte Rohdrehbuch wird dann der Spielleiter herangesetzt,
der es mit Hilfe des Kameramanns, des Tonmeisters und des Pro-
duktionsleiters zum endgiiltigen Drehbuch vervollstindigt. Auch
diese Arbeit mufl der fithrende Dramaturg iiberwachen. Ja er geht
sogar mit dem Film ins Atelier, um Anderungen wihrend der
Dreharbeit zu machen und die Muster jeden Tag zu sehen und
die Wirkung abzuschitzen.

Der geschiftsfiihrende Dramaturg schlieft dieVer-
trige ab, fiihrt die Verhandlungen mit den Autoren und Verlegern,
denen er die Stoffe abkauft und erteilt die Auftrige. Bei Abschlufl
des Vertrages bekommt der Autor ein Drittel, bei Ablieferung das
zweite Drittel. Das dritte Drittel bekommt der Autor bei Dreh-
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! | buchauftrigen nur dann ausbezahlt, wenn keine Anderungen not-
wendig sind. Sonst wird das einbehaltene Drittel fiir einen neuen
Auftrag verwendet, Es wird dann ein zweiter Autor s»herangesetzt®,
der dann die Anderungen gemeinsam mit dem Dramaturgen macht.
| Wenn der Dramaturg, der den Stoff fiihrt, einen zweiten Autor
o | ersetzt, bekommt er von der Filmfirma eine Primie. Ebenso pflegen
i 1 die Filmfirmen ihren Dramaturgen fiir jeden angekauften Stoff und
h verwendeten Titel, den der Dramaturg vorgeschlagen hat, eine
' Primie zu zahlen.

Die geschiftsfithrenden Dramaturgen der groflen deutschen Film-
firmen treffen sich jeden Monat zu einer Sitzung, um die Preise
i der Autoren gemeinsam festzusetzen und die Stoffgebiete abzu-
g grenzen. Dadurch soll verhindert werden, dafl zwei Firmen zu
gleicher Zeit ihnliche Stoffe vorbereiten.

Fiir einen Exposéauftrag werden an einen Autor 200 bis 500 Mark ge-
zahlt, flir einen Treatmentauftrag 1000 bis 2000 Mark, fiir ein
gl Drehbuch 3000 bis 10 000 Mark. Der Preis fiir Stoffe lifit sich nicht
Al festsetzen. Er schwankt zwischen 1000 und 10 000 Mark und er-

! hohe sich bei gedrudkten Biichern und aufgefithrten Theaterstiicken
je nach der Berithmtheit des Autors.

&l Es se1 aber vorweg gesagt, dafl die Autoren, die am Film viel ver-

TRl dienen, ebenso wie die guten Dramaturgen, sehr selten sind. Denn I
5 nur wer die dramaturgischen Regeln hieb- und stichfest beherrscht,
wer ein guter Konstrukteur ist, fruchtbar an Einfillen und schnell
in der Arbeit, hat die Méoglichkeit, beim Film Beschiftigung zu
e finden. Fiir ein Exposé werden ihm zwei Wochen, fiir ein Treat-
i ment vier bis sechs Wochen und fiir ein Drehbuch oft nur
|| ein bis zwei Monate Zeit gelassen. Er muf sich nach den Wiin-
schen verschiedener Stellen richten, die ganz andere als kiinstlerische
Beweggriinde haben. Vor allem mufl er einen Vertrag unter-
schreiben, daf die Filmfirma nach Belieben mit seinem Stoff ver-
fahren kann. Er muf sich einverstanden erkliren, dafl sein Name
nicht genannt wird, auch wenn die Arbeit von ithm ist und daf die )
Filmfirma seinen Namen nennen kann, auch wenn die Arbeit nicht

von thm ist. Die bekanntesten Filmautoren sind bei einer Film-

firma im Jahresvertrag. Man erwartet von ihnen, daff sie zwei

| bis vier Filme im Jahr schreiben oder bearbeiten. Auch ||
i Shakespeare stellte viele seiner Stiicke in drei Monaten her. !
Goldoni lieferte wie Scribe jeden Monat ein neues Stiids, Lope !
de Vega alle zwei Wochen, insgesamt 1500 Stiicke.
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Die dramaturgische Abteilung einer Filmfirma ist eine rein lite-
rarische, abseits von dem Atelierbetrieb und dem ganzen tech-
nischen Apparat. Die Eignung eines Dramaturgen und Autors hat
nichts mit seinen Kenntnissen des technischen Werde-
ganges eines Filmes zu tun. Wenn auch Artur Kutscher® sagt:
»Der Stil des Films kann nur durch den Regisseur zur Ausprigung
kommen. Das Drehbuch ist nichts anderes als eine schriftliche Fest-
legung, eine Kontur des Filmgedankens, nicht schon Gestaltung,*
so braucht sich der Autor und Dramaturg iiber die Gestaltung an-
fangs nicht den Kopf zu zerbrechen. Die Kenntnis der Filmherstel-
lung befahigt einen noch lange nicht, einen Film zu schreiben. Diese
Fahigkeit muf} eine dichterische und auch ohne Kenntnis der Film-
technik vorhanden sein.

Aber wie ein Mann, der das erste Mal auf eine Bithne kommt, in
der schwindelnden Hohe des weitverzweigten Schniirbodens, in der
Drehbiihne, in Kulissen und Versenkung das Wesen des Dra-
m as glaubt, so wird der Theoretiker, der das erste Mal ein Film-
atelier betritt, so sehr vom Scheinwerferpark, den wandelnden
Kameras, der vorgetduschten Perspektive der Prospekte, vom Ge-
schrei des Regisseurs und der Aufgeregtheit grell geschminkter
Akteure beeindrudkt sein, dafl er in der Wunderwelt dieser mit dem
bleibenden Wert eines Filmes nichts Gemeinsames habenden tech-
nischen Hilfsmittel gerade das Wesen des Films sicht.

Viele theoretische Abhandlungen iiber den Film nehmen den Stand-
punkt dieses iiber untergeordnete technische Mittel
stolpernden Theoretikers ein. Diese Leute schen so viele Einstel-
lungen, Zeitlupen und Zeitraffer, optische Tricks, raffinierte Schnirtte,
Blendungen, Uberblendungen, Parallelititsiiberblendungen, Kon-
trastiiberblendungen, akustische Uberblendungen, Wischbilder, Si-
multanmontagen, Gerduscheffekte und ,,filmische Gestaltung®, die
der ,,Genialitit und Schépferkraft® ganz gewdhnlicher Regisseure,
Kameraminner und Schnittmeister entspringen, daf} sie den Film fiir
eine ganz neue Kunst erkliren, die eigene Gesetze hat und nichts
mit den anderen Kunstformen, die eine Handlung dramatisch ge-
stalten, wie Schauspiel, Oper, Operette, Roman und Novelle, ge-
mein haben. Diese Theoretiker sehen in den technischen Mitteln
Selbstzweck, sodafl ihr Blick von Blenden verblendet, von
Einstellungen verstellt und von Montagen verbaut ist. Sie ge-
brauchen als Ausrede fiir ihre Verwirrung das Zauberwort ,,fil-

3 Arwur Kurscher: ,Stilkunde des Theaters® (Diisseldorf 1936).
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misch®, womit sie alles bezeichnen, wofiir sie keine Erklirung aus
einer anderen Kunstform finden. %

DerFilm ist aber eindramatischesKunstwerk wie
jedes andere und unterscheidet sich in seinem
kiinstlerischen Gehalt in nichts von Sc hauspiel,
Oper oder Roman. Film ist ein Zelluloidstreifen mit Einzel-
bildern, die in rascher Folge vorgefiihrt, in einem verdunkelten
Theater als helles bewegtes und tonendes Bild auf der Leinwand
erscheinen. Dieses bewegte, wechselnde und ténende Bild fiihrt ein
Drama vor, dessen Handlung sich nur durch die angewandten Mit-
tel von der Handlung eines Theaterstiicks unterscheidet, E s gibt

keine filmeigenen Handlungen, ebensowenig wie
es operneigene, schauspieleigene, marionetten-
cigene oder romaneigene Handlungen gibt. Der
Doktor Faust hat alle diese -eigenen Handlungen in einer Person
bewiesen, weil er nichts anderes als ein guter Stoff ist. Siegfrieds
Heldentaten sind die gleichen in den Sagas der Edda, in den Versen
des Nibelungenliedes, im Schauspiel Hebbels, im Musikdrama Wag-
ners und im Film. Grundlage eines Kunstwerkes ist sein geistiger
Inhalt, der an keine bestimmten Ausdrucksformen gebunden ist.
Kinodramen werden nach denselben dramatur-
gischen Regeln geschrieben wie Theaterdramen.
Spannung, Mitgefiihl, Lust, Lachen und Weinen werden in allen
Kunstformen auf gleiche Weise erzeugt.

Die einer Kunstform eigenen Regeln gehdren nicht in das Bereich
der schopferischen Kunst. Sie sind nur die untergeordneten, hand-

'werklichen und technischen Hilfsmittel, durch die ein Kunstwerk

in Erscheinung tritt. Diese Regeln miissen beherrscht werden, da-
mit man sich ihrer von einem hoheren, dem kiinstlerischen Gesichts-
punkt bediene. Sie diirfen aber niemals Selbstzwedk werden.

Gunter Groll* dagegen sagt: ,Die Zeit ist noch nicht reif fiir
die endgiiltige Dramaturgie des Films, und der Film ist noch viel
zu jung und traditionslos, um schon bis in seine letzten Tiefen
durchschaut werden zu kénnen.” Er will aus dem Kampf mit dem
Material, im kimpferischen Experiment die Grundlagen fiir eine
Dramaturgie des Films schaffen, die er aus den filmischen Gesetzen
ableiten will. Es gibt aber keinen Kampf der Handlung mit dem
9 Bruno Rehlinger gibt in seinem Buche ,,Der Begriff filmisch® (Schaubiihne

Bd. 18) folgende Definition: ,,Die Anwendungen von der technischen Erschei-

nungen Film gegebenen und durch sie bedingten optischen und akustischen

Ausdrucksmittel der Gestaltung einer eigengesetzlichen Ausdrucksform.™ Siche

meine Definition auf Seite 174!
4 Gunter Groll: ,Film, die unentdeckte Kunst® (Miinchen 1937).
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Material, sondern nur eine Beherrschung des Materials, das der
Handlung dienstbar gemacht werden muf.

Gerhard Wahnrau® nimmt einen ihnlichen resignierenden
Standpunkt ein: ,,Die Unsicherheit jedes Films aber wird am stirk-
sten durch die Unklarheit {iber die Fragen seines Gestaltens bedingt.
Diese Krise in der Gestaltung dauert schon weit iiber zehn Jahre,
ist aus der Zeit des stummen in die des tonenden Films iiberkom-
men. Der Praxis ist es aber nicht gegliickt, Klarheit zu schaffen;
vielleicht konnte es ihr auch gar nicht gelingen, da sie viel zu sehr
in den Herstellungsbetrieb eingespannt war, wodurch meist eine
kritische Haltung nicht gefunden werden konnte. Daher bemiihen
sich seit Jahren Theoretiker, eine Gesetzlichkeit fiir den Film, eine
Dramaturgie zu finden.

Dazu ist zu sagen: Die dramaturgischen Gesetze, die
zweitausend Jahre alt sind und sich auf alle
dramatischen Kunstformen anwenden lassen,
werden seit dreiflig Jahren von erfolgreichzn
Filmpraktikern angewendet. Von der strengen
Befolgung dieser auf das menschliche Auf-
nahmevermogen abgestimmtenRegeln hingt der
kiinstlerische und finanzielle Erfolg eines Fil-
mes ab.

Dramaturgie mufl jeder beherrschen, der eine Handlung dich-
ten will, einerlei, ob diese als Grundlage fiir einen Roman, ein
Theaterstiick oder einen Film dienen soll. Aristoteles wendet
die Gesetze seiner Poetik, die er fiir die Tragodie anwendet, in
gleicher Weise fiir das Epos an: ,,Das Epos mufl die nimlichen
Arten aufzeigen, wie die Tragodie, es mufl nimlich einfach oder
verwickelt oder ethisch oder pathetisch sein. Auch die Bestandteile
sind die gleichen, das Musikalische und das Theatralische ausgenom-
men, denn auch das Epos braucht Peripetien, Erkennungsszenen,
Charaktere und Pathos, und auch das Epos muf sich in Gedanken
sowie im sprachlichen Ausdruck wohl verhalten. Daher gibt die
Ilias, die einfach und pathetisch ist, und die Odyssee, die verwickelt
und ethisch ist, nur den Stoff zu je einer Tragddie. Denn Homer
hat nicht wie ein Chronist den ganzen trojanischen Krieg von An-
fang bis zu Ende erzihlt, sondern nahm fiir jedes Epos nur einen
einzelnen Teil zum Vorwurf, den er mit Episoden erweiterte, die
den Zweck haben, die Dichtung zu gliedern. Ein kunst-
voller Roman muf} ebenso sorgfiltig gebaut sein wie ein Drama.®

5 Gerhard Wahnrau: ,;Spielfilm und Handlung® (Rostods 1939).
6 Siehe: Zolanus: ,,Die Technik des Romans® (Berlin 1914).

187




Wenn auch heute Biographien und Chroniken einen kiinstlerischen
Anspruch erheben, der dsthetisch nicht gerechtfertigt ist, soll der
Romanschriftsteller ebenso Dramaturgie studieren, wie der Biithnen-
dichter. In erster Linie mufl aber der Filmdichter die Gesetze
der Dramaturgie kennen. Bei allen Unterschieden, die zwischen
Epos, Drama und Film bestehen: eines haben sie gemein, wenn sie
spannend sein wollen: den Handlungsaufbau.

Der bedeutende Darsteller Emil Jannings, der bemiiht ist,
seinen Filmen eine besondere kiinstlerische und dramatische Note
zu verleihen, vergleicht” den jetzigen Stand des Tonfilms mit dem
friihen Entwicklungsstadium der deutschen Sprechbiithne zur Zeit
des jungen Schiller. Jannings nennt die Tragodie eine
Kunstgattung, deren Gesetze fiir den modernen
Spielfilm ebenso zu gelten haben wie fiir die
alte Sprechbiihne und glaubt, dafl durch die Grofe des dra-
matischen Vorwurfs eine klassische Zeit des deutschen Filmes kom-
men werde. Emil Jannings war der Einzige, der es wagte, ein Biih-
nenwerk in einem einzigen Biithnenraum, mit unverinderter Biih-
nensprache und mit drastischer Bithnengestik zu verfilmen: Kleists
wZerbrochener Krug®. Dadurch, dafl er bestrebt ist, in den von ihm
betreuten und dargestellten Filmen nicht nur Vordergrundfiguren
zu geben, sondern bei jeder Gestalt im Verborgenen den Ewigkeits-
wert aufleuchten zu lassen, fithlt er sich vielmehr dem dichterischen
als dem rein filmischen Gehalt verbunden. Mit diesem, der drama-
tischen Dichtung abgewonnenen Ethos, wies er nicht nur dem deut-
schen Film, sondern auch dem amerikanischen den Weg. Die Ameri-
kaner geben 2zu, daf die stummen Filme ,,Anna Boleyn®“ und
»Dubarry®, in denen Emil Jannings Heinrich VIII. und Lud-
wig XVI. spielte, die ersten waren, an denen ein grofler Menschen-
darsteller mehr als Unterhaltung bot und die Tragweite einer grofien
dramatischen Dichtung sichtbar machte. Ein Beweis, dafl nur der
dichterische und nicht der ,.filmische® Gehalt einem Film kiinst-
lerischen Wert iiber die Tageswirkung hinaus verleiht.

Jeder Dramaturg, der die Technik des Dramas, wie sie
Gustav Freytag und Walter Harlan gelehrt haben, beherrscht, wird
die gleichen Regeln in jedem guten Spielfilm befolgt
sehen. Wer nicht mindestens fiinf Mal hintereinander einen Film
aufmerksam betrachtet hat, kann {iberhaupt nicht beurteilen, aus
welchen Elementen ein Film besteht. Er wird nimlich dann zur

7 In einem Gesprich mit dem Verfasser.
Siche auch Richard Bie: ,Emil Jannings. Eine Diagnose des deutschen Films®
(Berlin 1936), der die Entwicklung von der Schaubude zur Kunstform zeigr.
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Uberzeugung kommen, dafl sich die Dramaturgie des
Theaterstiickes kaum von der des Films unter-
scheidet.

Man studiere also zuerst die Technik des Dramas, wie sic in dem
ersten Teil dieses Buches geschildert ist. Nach Kenntnis der ,, Tech-
nik des Dramas“ sehe man sich vier bis fiinf Mal einen
Film an. Man wird dabei folgende Beobachtung
machen:

Das erste Mal erlebt man den Film als Kinobesucher.
Man wird von der Uberfiille des Gebotenen erdriickt und kann die
Handlung, die einem neu ist, nicht iibersehen. Man reagiert nur
auf die Uberraschungen und sieht nur die Hauptpersonen.

Das zweite Mal beurteilt man die Handlung, die klar und
einfach abrollt, denn alles Nebensichliche schrumpft zusammen —
wiec ein Exposéautor, der mit sichtendem Verstand die groflen
Umrisse der Spannungskonstruktion entwirft. Nun siecht man auch
die Nebenpersonen und achtet auf die Feinheiten der Regie. Man
ist schon eingeweiht, denn man weif}, wie der Film weitergeht. So
betrachtet man, wie der Film ,,gemacht® ist.

Das dritte Mal erlebt man den Film wie der Verfasser des
Treatments. Denn jetzt rollt der Film in einzelnen Bildfolgen
ab, die handlungsmiflige Gruppen bilden. Die Details der Hand-
lung, die einzelnen Spannungsetappen, und wie dieselben in sich
gegliedert sind. Man sieht jetzt nicht nur die Nebenpersonen, auch
die Dinge: Eine Uhr, die eine bestimmte Stunde zeigt, ein Kalender-
blatt, die Lange einer Zigarre und alle Details, die von dramatischer
Bedeutung sind. Mit einem Wort, wie jede Situation gebaut ist.
Man erkenat die Hand des Regisseurs.

Das vierte Mal sieht man den Film bereits wie ¢in Dreh-
buchautor. Man bemerkt die Einstellungen, den Standpunkt der
Kamera, die ins Optische umgesetzte Dramatik.

Das fliinfte Mal bemiihe man sich, die Schnitte zu sehen.
Erst dann wird einem bewufit werden, von wieviel technischer
Uberfiille, nebensichlichen Details und verwirrendem Tempo man
sich hat tduschen lassen, als einem das erste Mal der Film so ver-
wirrend reichhaltig vorgekommen ist. Man wird dann bemerken,
wie einfach die Handlung gefiihrt ist und mit welchen sparsamen,
aber logisch unerbittlich angewandten Mitteln die Spannung er-
zeugt wird.

Hat man sich an klassischen Dramen und Filmen geschult, betrachte
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man vom dramaturgischen Standpunkt auch schlechte Theaterstiicke
und Filme, denn aus den Fehlern kann man oft ebenso viel lernen
wie aus den Vorziigen. In erstaunlich kurzer Zeit wird man sich ein
sicheres Urteil verschaffen.

So wie der Dramatiker die Handlung nach dramaturgischen
Gesetzen fithren muff, damit Spannung und Abwechslung entstehen,
ist auch der Drehbuchautor gezwungen, in einem Spielfilm
die gleichen Gesetze, nach denen das menschliche Aufnahme-
vermogen zwel Stunden lang in dauerndem Interesse und immer
neuer Eindrucksfihigkeit gehalten wird, zu beriicksichtigen.

Der wesentliche Unterschied zwischen Theaterdramaturgie und der
des Films ist, dafl im Theaterstiick jeder Akt einen eigenen
Spannungsbogen haben muf}, wihrend im Film die Effekte
des ,,Vorhangs® wegfallen. Daher miissen nach strengen dramatur-
gischen Regeln nur die beiden Eckpfeiler der Handlung,
der Anfang und der Schlufl, gebildet sein. Wihrend der Biih-
nenautor und viel mehr noch der Theaterdirektor befiirchten muf,
daf} sich das Publikum in der Pause verliuft oder nach einem Vor-
hang das Weite sucht, wenn der gerade gespielte Akt an Spannung
nachgelassen hat, kann der Drehbuchautor dem Zuschauer in der
Mitte des Filmes wohl einige Lingen zumuten, ohne befiirchten
zu miissen, dafl Leute, die gerade gelangweilt sind, im Dunkeln
das Kino verlassen.

Joseph Gregor® behandelt in seinem ausgezeichneten Buch den
Unterschied zwischen Theater- und Filmdramaturgie. Seiner Miei-
nung nach mufl ein Film viel strenger nach dramaturgischen Ge-
setzen, viel geradliniger und unmiflverstindlicher gebaut sein, als
ein Theaterstiick, das durch die Vielseitigkeit der Bithnenmoglich-
keiten grofleren Spielraum hat. Er stellt als Grundsatz der Film-
dramaturgie auf, den Vorwurf linear zu verlingern, als einfache Er-
zihlung, die die vielfache Uberkreuzung der Bithnenhandlung ver-
meidet. Die Bithnenhandlung, die abschweifen und sich verzweigen
kann, mufl liniert, ausgezogen, mit Vor-, Zwischen- und Schluf}-
stufen versehen werden. Am Vergleich verschiedener Biihnen- und
Filmfassungen bekannter Themen wird dies erliutert, wobei die
verfilmten Theaterstiicke einer besonderen Betrachtung unterzogen
werden.

Es sei ein fir alle Mal festgestellt, dafl der
Erfolg eines Filmes immer von der Giite des
Drehbuches abhingt. Schauspielerische Leistungen, filmische
Effekte, Feinfiihligkeit der Regie konnen immer nur zusitzliche
8 Joseph Gregor: ,Das Zeitalter des Films* Wien 1932.
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Werte sein. Der Spielleiter Heinz Hilpert hat einmal gesagt, es gibt
keinen Film, der besser als sein Drehbuch ist. Jeder Theaterdirektor
wird den gleichen Standpunkt in Bezug auf seine Theaterstiicke
vertreten. Der beste Heldentenor wird einer schlechten Oper niemals
zu dem Erfolg des ,,Siegfried” verhelfen kénnen. Ausschlaggebend
fiir den Erfolg eines Filmes ist, mit welcher Vehemenz am Anfang
das Publikum fiir den Stoff interessiert wird, wie sehr es dauernd
mit neuen Spannungsmomenten gefiittert wird und wie tief es die
Schluffhandlung mitreifit. Wenn die letzte Viertelstunde
das Publikum wirklich gepackt hat, wird es in bester Zufriedenheit
das Kino verlassen und dem Film eine gute Nachrede sichern. Da-
her wird die gréfite Sorgfalt bei der Dramaturgie des Drehbuches
auf die strengste Berticksichtigung der dramaturgischen Regeln in
der Schlufhandlung gelegt. Das geht soweit, dafl amerikanische
Filme oft das ganze letzte Drittel mit dem Feuerwerk der alt-
bewdhrten Spannungsmittel der vierten Steigerungsstufe?,
des Hinausschubs der Entscheidung, den neuen
Verwicklungen, dem Gipfelpunkt, dem Genie-
streich, der Peripetie, letzten Hemmung und L&~
sungsspitze anfiillen. In Kriminalfilmen kann man be-
obachten, wie sich oft vier bis fiinf Mal die Handlung dreht, bis
die erlosende Schluffhandlung die ununterbrochen erwartete Ent-
scheidung bringt. Ein gestohlener Diamant wird fiinf Mal vom
Dieb zum belasteten Verfolger und wieder zum Dieb geschmuggelt,
um die Polizei irrezufihren. In jedem amerikanischen Film wird
man beobachten kdnnen, wie die Schlufihandlun g mit mathe-
matischer Genauigkeit alle: Kunststiicke der Dramaturgie ablaufen
lifit. Da kann ein Film, wie Frisco Expreff, noch so episch und
breit erscheinen, als wenn er ein Roman wire, in der letzten
Viertelstunde gibt es Spannungen, Hohe- und Wendepunkte, in
denen die Handlung herumschligt und in sich iiberstiirzenden Ak-
tionen den Zuschauer irrefiihrt, bis der Schlufl ihn beruhigt. Ebenso
muf} der Anfan g eines jeden Films wie ein Blitz einschlagen, wo-
moglich gleich mit erregendem Moment, Irrefithrung und Beleidi-
gung. Denn der Zuschauer mufl aufgeriittelt und mit Gewalt in die
Stimmung des Filmes versetzt werden.

Wenn der Drehbuchautor auch im Haupt- und Mittelteil weniger
streng an die dramaturgischen Regeln gebunden ist, die der Bithnen-
autor beriicksichtigen muf}, so wire es doch ganz falsch, wenn er
glaubte, 'er konne sich in Nebensichlichkeiten wund
epischen Breiten verlieren. Denn gerade der Film erfordert,

9 Siche Seite 97 1.
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weil das Publikum mit angestrengter Aufmerksamkeit ihm folgt,
intensiver als einem Schauspiel oder einem Musikstiick, daf} nichts
gezeigt und gesagt wird, was nicht unmittelbar mit der Haupt-
handlung in férdernder oder hemmender Beziehung steht. Eine Vor-
geschichte auszuwalzen, lange Zeitriume zu iiberbriicken, in Riick-
blendungen Vergangenheit zu zeigen, Nebenhandlungen anzuschnei-
den, die dann nicht weitergefithrt werden, all diese Freiheiten, die
sich der Romanschreiber erlauben kann, lehnt das Kinopublikum,
das sich dadurch an der Nase herumgefithrt hilt, ab, Die Film-
handlung mufl genau so straff gebaut, so iiber-
sichtlich klar und unmiflverstindlich nur auf
ein Ziel gerichtet sein, wie ein Theaterstiick.
Man mufl von Anfang an wissen, wer ist der Held? Wer soll siegen?
Was soll erreicht werden? Und alles, was nicht unmittelbar mit
diesem Streben im Zusammenhang steht, mufl weggelassen werden.

Jeder Versuch, einen Film ohne dramatische Handlung
zu machen, ist mifigliickt. Der Film braucht ebenso wie das Theater-
stiick dramatische Situationen, Spannung und Abwechslung, Per-
sonen, die sich wandeln und Situationen, die Uberraschungen
bringen. Daher werden am leichtesten Theaterstiick e zu Fil-
men gemacht und die héchstbezahlten Drehbuchautoren sind Biih-
nenschriftsteller. Natiirlich ist eine Novelle von Kleist oder ein
Mirchen von Andersen oder ein Kriminalroman ebenfalls nach
dramaturgischen Gesichtspunkten geschrieben und eignet sich ebenso
zu einer Verfilmung. Aber beim R oman ist diese Voraussetzung,
die ithn erst zu einem spannenden macht, nicht unbedingt strenges
Gesetz, denn es gibt ja auch breite und langweilige Romane, die
deshalb nicht gerade schlecht, aber zu einer Verfilmung ungeeignet
Sind.

Trotzdem hat man auch schon epische Stoffe, die jeder dra-
matischen Situation entbehren, verfilmt. Bei historischen
Stoffen, deren Ereignisse wir selbst erlebt haben, liegt bereits
im Stoff eine dramatische Situation. Denn wenn ein junger Mann
in den Weltkrieg zieht und von seiner Mutter Abschied nimmt, als
ging es in einen Krieg von vierzehn Tagen, wissen wir bereits den
Ausgang dieses Krieges, der ihm noch unbekannt ist. So wurde
,,Cavalcade® ein grofler Erfolg, ohne daf es ein dramatischer Stoff
war.

Die Drehbuchautoren haben einige Kunstgriffe erfunden, um auch
einem undramatischen Stoff eine gewisse Spannung zu verlethen:
1. Die Rahmenhandlung So wurde nach dem undrama-
tischen Roman von Fontane ,,Effie Briest* der Film ,,Der

142




Schritt vom Wege* von Georg Klaren und Edkart von Naso
so bearbeitet, daf} bereits am Anfang das Grab der Heldin zu sehen
wst. Thre Eltern beklagen ihr Geschick. So weif3 das Publikum, wenn
ihr Leben gezeigt wird, mehr als die Heldin, nimlich, ‘dafl es schief
ausgehen wird. Auflerdem ist man irregefithrt. Man glaubt, da
sie sich bei jeder traurigen Situation umbringen wird. Doch stirbt
sie eines ganz natiirlichen Todes an gebrochenem Herzen. Die
»Preuflische Liebesgeschichte von Rolf Lauckner! beginnt
damit, dal der greise Kaiser Wilhelm I. am vierzigsten Todestag
seiner Geliebten deren Bild betrachtet. Wenn die eigentliche Film-
handlung beginnt, weill der Zuschauer bereits, daf} Elisa von Radzi-
will trotz aller Bemithungen ihren Verlobten nicht bekommen wird.
Dieses Wissen, im Widerspruch zu den gezeigten Hoffnungen, er-
zeugt Spannung. Andere Hilfsmittel, um das Fehlen einer durch-
gehend konstruierten Handlung zu vertuschen, sind: Geld, die grofle
Szene und Einzelspannungen.

2. Geld: Ein Film mit einem guten Drehbuch kann billig und
ohne Stars gemacht werden. Wilhelm Tell, von einer Schulklasse
aufgefiihrt, wird seine dramatische Wirkung nicht verlieren. Ein
schlechtes Stiick mufl aber teuer inszeniert und mit Stars bis in
die Dienerrollen besetzt werden, um ein Erfolg zu werden. Beim
Film gibt es aber noch viel grandiosere Moglichkeiten des Geld-
ausgebens: Man engagiere zweitausend Komparsen, propfe sie in
Mammutbauten und setze diese dann unter Wasser! Auch ist die
Verwendung wilder Tiere erprobt. Historischer Prunk und revue-
maflige Ausstattung, Barszenen, die geschickt in guten Filmen die
dramaturgische Konstruktion verdecken, lassen schlechte Autoren
glauben, dafl damit eine gutgebaute Handlung ersetzt werden
konnte! Welch ein Irrtum!

3. Die grofle Szen e ist ebenfalls ein Bestandteil amerikanischer
Filme wie franzosischer Sensationsschauspiele und grofler Opern. Sie
ist aber dort nichts anderes als nur ein Bestandteil einer gut ge-
bauten, sich folgerichtig entwickelnden Handlung Die grofle Szene,
noch so gesteigert, gentigt nicht, wenn sie ohne dramaturglsche Ver-
zahnung in einer folgerichtigen Handlung verankert ist. Nun greift
der Stiimper zu folgendem Mittel: Es hat nichts geniitzt, die grofle
Szene zu steigern. Also nimmt er mehrere grofle Szenen und reiht
eine nach gewissen ,,epischen” Ruhepausen an die andere. (Episch
ist eine vornehme Ausdrucksweise fiir undramatisch!) Dieser Massen-
ansturm von groflen Szenen beeindruckt dermaflen das beschrinkte

10 Das Drehbuch erschien als Buch (Miinchen 1938).
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Aufnahmevermégen des Zuschauers, daff er verwirrt wird. Auf diese
Weise merke er nicht, dafl die Handlung ohne Zusammenhang ist
und bleibt, solange er im Kino sitzt, von der Fiille des Gebotenen
beeindruckt. Nachher wird er nicht mehr von dem Stoff gepackt
und vergifit ihn bald. Den gutgebauten Film dagegen merkt er sich
jahrelang.

4. Einzelspannungen: Wenn ein Film keine durchgehende
Spannung hat, keinen Anfang mit Beleidigung, keine Mitte als
Wendepunkt und kein Ende als Erlésung nach beklemmenden Ver-
wirrungen, bleibt nichts anderes iibrig, als viele Einzelspannungen
aneinanderzureihen.

Einzelspannungen werden dadurch erzeugt, dafl auf eine Erwartung
eine Uberraschung folgt. Wenn bei einer Handlung statt des beab-
sichtigten Zweckes das Gegenteil eintritt.

Im Dialog kann Spannung durch Mifiverstindnis oder durch An-
einandervorbeireden erzeugt werden.

In deutschen Drehbiichern sind Einzelspannungen in drei Steige-
rungsstufen beliebt. Wenn der Dorflehrer vom Landrat die Ent-
fernung des modernen Dr.Koch fordert, erhofft man die Nicht-
erfiillung dieses Wunsches. Man ist iiberrascht, dafl der Landrat sagt:
Jawohl, der Dr.Koch gehdrt nicht hierher. Man wird aber ein
zweites Mal iiberrascht sein, wenn der Landrat hinzufiigt: Er ge-
hoért nimlich in eine grofle Stadt, an eine Universitit.

Auf ebensolche Weise teilt der Landrat Dr.Koch mit, dafl er den
Ort verlassen mufl. Dieser ist wiitend, will sich beschweren, um
erst nach seiner Erregung zu erfahren, dafl er nach Berlin versetzt
wird. Die Behandlung der hysterischen Baronin und der Dank
ihres Gatten an Dr. Koch ist in gleichen dreigeteilten Steigerungen
durchgefithrt. Wenn die Baronin ihre licherlichen Leiden aufdring-
lich dem Arzt erzihlt, erwartet man, daf sie der Mann der Wissen-
schaft hinauswerfen wird. Er behandelt sie aber anfangs ganz ernst-
haft, um sie dann mit kaltem Wasser anzuschiitten. Sie wird sich
bei ihrem Mann beschweren. Dieser kommt auch polternd. Statt
ungehalten zu sein, beschenkt er den Landarzt, dem es gelungen ist,
seiné Frau richtig zu behandeln. :
Einzelspannung kann auch durch Retardieren, das Hinaus-
schieben eines erwarteten Zieles, entstehen. Der Film ,,Dreizehn
Stiihle” bezog seine ganze Spannung aus dem Umstand, daf sich
eine gesuchte Geldsumme in dem letzten der einzeln verkauften
dreizehn Stiihle befind, die alle einzeln gesucht und untersucht
wurden.
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Mit dem Retardieren verbunden ist das Unterbrechen. In
dem Moment, in dem der Effekt erwartet wird, unterbricht man
die Handlung und zeigt eine andere Szene. Es sollen immer ver-
schiedene Situationen aufeinanderfolgen. Dadurch entsteht Ab-
wechslung.

Alle diese Mittel kénnen aber nicht eine durchgehende Spannung
ersetzen. Vielmehr bendtigt eine Filmhandlung, ebenso wie ein
Drama als Ausgangspunkt der Handlung einen Ko nflik t. Dieser
mufl nach den Gesetzen der Wahrscheinlichkeit in sich steigernden
dramatischen Situationen logisch entwickelt werden, bis ein von
Anfang gestecktes Ziel, das niemals aus den Augen verloren wer-
den darf, erreicht oder nicht erreicht wird. Von Anfang bis Ende
muf} ein durchgehender Spannungsbogen konstruiert sein, der den
Gesetzen der Theaterdramaturgie® vollauf entspricht.

Die Hauptsache ist, dafl die Filmhandlung wie die eines Dramas
nur eine dramatische Situation behandelt. Thre Vor-
aussetzungen werden am Anfang oder stufenweise als Vorgeschichte
enthiillt, Inhalt des Films wie des Dramas ist lediglich das wie ein
Uhrwerk logische Abrollen dieser Situation. Die Exposition zeigt
unmifiverstindlich die Situation: worum es geht. Was angestrebt
wird. Wer der Held, wer sein Gegenspieler ist. Wem man den
Erfolg wiinschen, wem mifigénnen soll. Nachdem das Ziel gesteckt
ist, kommt die Handlung durch die Beleidigung oder das er-
regende Moment ins Rollen. Drei Steigerungsstufen
gegen immer neue Hindernisse jagen die Handlung in aufsteigender
Linie zum Héhepunkt, der zu gleicher Zeit ein Wendepunkt
ist. Denn nach ithm fallt die Handlung in entgegensetzter Rich-
tung iiber die vierte Steigerungsstufe zum l8senden
Teil. Dieser bringt in einer verwickelten Schluffhandlung
den befriedigenden oder urspriinglich erwarteten Ausgang nach
neuerlichem Umschlag, Hinausschub der Entschei-
dung und neuen Uberraschungen.

Eine Filmhandlung mufl wie die eines Dramas chthonisch 1n
sich geschlossen sein. Wie eine Kugel, in derém Inneren Pla-
neten kreisen, muf} alles nach den Gesetzen des Gleichgewichts aus-
balanciert sein. Die Handlung mufl nach auflen hermetisch ver-

schlossen sein. Bei der kleinsten Offnung nach einer Auflenwelt, die

in keinem Gleichgewichtsverhiltnis zum Inneren der Kugel steht,
gerit das ganze Geflige in Unordnung. Der Zuschauer empfindet
grofites Unbehagen, wenn in einer Handlung plotzlich Menschen

1% Siche den. Absdinite ., Technik des Dramas“.
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auftreten und wieder verschwinden, die in keinem ursichlichen
Verhiltnis die Handlung treiben oder hemmen, sondern nur so
nebenbei mitlaufen. Die Konzentrierung des Zuschauers darf nur
auf handlungswichtige Umstinde gelenkt werden. Alles andere
wird als Miflbrauch empfunden. So bunt und reichhaltig ein Film
auch das erste Mal aussieht, so sehr schrumpft alles auf eine spar-
same Handlungslinie zusammen, bei der keine Geste iiberfliissig ist,
wenn man ihn &fters gesehen hat.

Firunsere Dramatiker braucht man keine Dramaturgie zu
schreiben, weil thnen Sophokles ein besserer Lehrmeister ist und
das Streben nach Vereinfachung der Handlungsfithrung vorherrscht.
Die Lustspielautoren und Filmdichter bendtigen
aber dringend einer Unterweisung in der hohen
Kunst der Dramaturgie. Das Drama nimlich wendet sich
nur in Spitzenleistungen an ein gepflegtes Theaterpublikum. Lust-
spiele und Filme sind aber Volkskost und miissen in gutem Durch-
schnitt massenweise hergestellt werden. Die hohe Kunst
benétigt nur in einem verschwindend geringen Prozentsatz Urauf-
fithrungen. Das alte Repertoire ist so reichlich, erprobt und erfolg-
reich, dafl die Theater auf die lebenden Dichter verzichten kénnen.
Anders ist es beim Film. Jeder Film ist eine Urauffiih-
rung. Wenn ein Theaterstiick durchfillt, ist das Ungliick nicht so
groff. Ein Film mufl aber sicher gehen. Ein Miflerfolg wiirde Un-
summen verschlingen. Da der Erfolg eines Filmes von seinem Dreh-
buch abhingt, das allein den Schauspielern die Moglichkeit gibt,
die in sie gesetzten Erwartungen zu erfiillen, ist die Kenntnis der
dramatischen Gesetze fiir den Drehbuchautor ebenso wie fiir den
ihn betreuenden Dramaturgen unerlifilich.

Aus diesem Grund wendet sich dieses Buch an die werdenden
Filmdichter und angehenden Filmdramaturgen. Es
empfiehlt die Technik des gutgemachten Stiickes, die
sich im neunzehnten Jahrhundert mit allem Raffinement der dufle-
ren Spannung und psychologischen Vertiefung herausgebildet hat.
Fir den Dramatiker mag diese Form des naturalistischen
Gesellschaftsschauspiels und der psychologischen
Komddie veraltet erscheinen. Denn er wendet sich mit einer
hohen Form der Dichtkunst, die auf iuflere Effekte verzichten mag,
an eine geistige Auslese des Volkes und kann Generationen warten,
bis er auch von der Masse gewtirdigt wird. Der Lustspielautor
und Drehbuchverfasser wendet sich aber sofort an die Auf-
nahmefihigkeit der Masse, die mindestens um eine Ge-
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neration in Bezug auf die Lebensform und zwei Generationen im
kiinstlerischen Geschmack nachhinkt. Denn die neuen Ideen und
Lebensformen haben immer etwas revolutionires. Erst wenn sie die
kimpferische Einstellung gegen die Uberlieferung verloren haben
und sich reibungslos in sie einfiigen, werden sie allgemein anerkannt.
Es ist eine bekannte Tatsache, dafl sogar Geschichtsepochen nicht
nacheinander, sondern nebeneinander bestehen. Nicht nur die ver-
schiedenen Staatsformen, auch die Lebensformen erhalten sich neben-
einander: In der Grofistadt lebt man, sagen wir, im zwanzigsten
Jahrhundert, in der Kleinstadt unter den Lebensbedingungen und
Gewohnheiten des neunzehnten Jahrhunderts und aut dem Lande
unter denen des achtzehnten, um irgend ein schematisches Beispiel
zu wihlen, mag dies die Einrichtungen des dufleren Komforts, die
Form des Haushaltes und der Familie betreffen. Daher erklirt sich
auch die Ablehnung des Volkes gegeniiber der schdpferischen neu-
formenden Kunst. Die Masse reagiert am gefilligsten auf die Ope-
retten, Lustspiele und Opern der Jahrhundertwende.

Auch innerhalb der Kunst kann man das parallele Weiterbestehen
verschiedener Zeitformen und ihre Wandlung sehen. Wenn der Film
heute in seiner Thematik und Durchfithrung seiner Handlung in der
Sphire der naturalistischen Dramen der Jahrhun-
dertwende verharrt und nicht die schépferischen Dichtwerke
seiner Zeit verwendet, tut er nichts anderes, als die Operette
immer getan hat, die in threm kiinstlerischen Geschmack jeweils um
eine Generation der Oper nachhinkte. Johann Strauf} tibernimmt
die Rhythmik und Melodik Rossinis, Lehar die Puccinis
und Kiinnecke die von Richard Strauf. Die nichste Genera-
tion wird Operetten schreiben, in der die motorische Rhythmik
und grelle Stimmfithrung Strawinskys verniedlicht und abge-
droschen werden wird. Die Instrumentierung und die halben Tone
der Tristanpartitur verklirten sich isthetisch in der im-
pressionistischen Musik Debussys, um eine Generation spater in
der Jazzmusik vollends popularisiert zu werden. So wie die
Operette sichstilistisch zur Oper, verhalten sich
das Lustspiel, der Schwank und das Drehbuch
zur hohen Form des Dram as. Das Gesellschaftsstiick Oscar
Wildes, das biirgerliche Schauspiel Sudermanns sind seine
Vorbilder. Ibsen ist schon zu problematisch und symbolisch. Der
auf den Naturalismus folgende Symbolismus und Expres-
sionismus von Strindberg, Wedekind bis Georg Kaiser und
Pirandello ist von zu brutaler Dramatik, als dafl er, aufler in leich-
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ten Lustspielen, im Film zu verwirklichen wire. Der Neuklassi-
zismus von Paul Ernst bis zu unseren Dramatikern ist vollends
mit seiner hohen Theatralik unverwendbar in der niichternen Prosa
des Drehbuches. Das zeitgendssische Drama wendet sich
mit seiner lapidaren Einfachheit und monumentalen Rhetorik am
allerweitesten vom Film ab. Es dreht das Rad wieder
zuriick zu Aischylos und beschrinke alle dramatische Wirkung allein
auf das Wort. Von zeitgendssischen Dichtern werden nur diejenigen
den Weg zum Film finden, die eine veraltete Form, wie das natu-
ralistische Drama, das Gesellschaftslustspiel oder den Schwank
meistern. Es ist anzunehmen, dafl der Film der nichsten Generation

symbolisch und expressionistisch sein wird — ge-
rade dazu gibt er von allen Kunstformen die besten technischen
Moglichkeiten — und dafl der Film der iibernichsten Generation

klassizistisch und monumental sein wird.

So macht jede Kunstform eine W anderung durch die verschiede-
nen Stilformen. Die Dichtung hat immer ihren Ursprung im
gGSprOL‘hencn Wort, I‘liml‘nt im gcsd_lricbﬁ'ncn f[:stﬂ FOI‘ITI an Uﬂd
l6st sich wieder im Stegreif auf. Die Phalluslieder des Vorsingers
bei den dionysischen Festen entwickelten sich zum Satyrspiel und
endlich zur Tragédie, diese erstarrt in der christlichen Messe, die den
Chor und den Sprecher iibernimmt und wird zwei Mal wieder auf-
geweckt, einmal von den Franzosen und Deutschen und jetzt wieder
von den Jungen. Das ist die ansteigende Linie. Die absteigende ist
die der Tragodie zum Schicksalsdrama, zum Opernlibretto und ihr
Ende im Kolportage- und Kriminalroman. Ihre letzte dramatische
Station 1st das Gruseldrama, das Detektivstick und der Grand
Guignol. Jede Zeit hat eine andere Form des Tragischen. Oscar Wilde
sagt, dafl die Moderne die Tragédie in das Gewand der Koméodie
stecke, wodurch die grofien Wirklichkeiten alltiglich, grotesk oder
stillos erscheinen. Diese Charakteristik der Kunst des fin de siécle
trifft absolut auf das Formgefiihl unseres Films zu. Wihrend noch
die stummen Kinodramen die brutale Dramatik der Schicksals-
dramen, der Schauerdramen und Opernbiicher hatten, ziehen wir
die natiirliche Alltagsform der ironischen Komddie vor und ver-
meiden alle derben dramatischen Effekte.

Das richtige Stilgefiihl zu haben, den ‘Geschmack des Publikums zu
treffen, die richtige Temperatur zur Aufnahmefihigkeit in den
Fingerspitzen zu spliren, sind die wesentlichen Voraussetzungen fiir
einen Filmdramaturgen und Drehbuchverfasser.
Man muf} den Stil der Zeit treffen, wissen, ob man die Tragddre als
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Phalluslied, als Satyrspiel, als Chordrama, als Messe, Dialogdrama
oder Schauerdrama, als Oper oder Operette zu bringen hat. Am
deutlichsten kann man die Verinderung des Zeitgeschmackes bei der
Verfilmung einer Oper sehen. Die hohe tragische Form muf} auf
das Stilgefithl des gerade geltenden Massengeschmacks um-
gearbeitet werden. Man wagte nicht, die erschiitternde Tragik des
Schidksals der von ihrem Mann verlassenen Butterfly zu zeigen,
der ihr obendrein noch das Kind wegnehmen will. Ernst
Marischka stellt die Opernhandlung in eine Rahmenhandlung,
die parallel ein modernes Butterflyschicksal ohne Rassenunterschied
und tragischen Ausgang, in gemilderter und weniger dramatischer
Form zeigt. Auf diese Weise schlagt er eine Briicke zum modernen
Durchschnittszuschauer, auf dessen Lebenssphire er die Parallelhand-
lung aufbaut. Aber selbst wenn die moderne Butterfly die japanische
auf der Opernbiithne singt, getraut er sich nicht die brutale Dra-
matik der Oper zu zeigen, in der das ungliickliche Midchen ihr
Kind vor der Auslieferung erwiirgt. Dieses behutsame Umgehen
mit dem Zuschauer, dasTaktgefthl, wie weit man mit der Emp-
findungsfihigkeit zu rechnen hat, bevor die dramatische Erregung
ins Lachen umschligt, ist das Merkmal des guten Drehbuchverfas-
sers. Wer iiber diese Eigenschaft nicht verfiigt, lduft Gefahr, kitschig
ANl WCFdCH.

Vor allem aber mufl der Filmdichter wissen, daff der Film ein Mir-
chen fiir grofle Kinder ist. Niemals darf er mit tierischem Ernst
sachlich und belehrend sein, sondern spannend, mit versteckter
Moral. Wer es nicht versteht, mit einer einfachen Fabel in jedem
Zuschauer den kritischen Erwachsenenverstand auszuschalten und
das Kind zu wecken, das der Alltag schon fast verschiitter hat, ist
als Filmzauberer ungeeignet.

Kitsch ist die Gefahr, der der Film am meisten ausgesetzt ist und
von der er wihrend seiner stummen Zeit niemals losgekommen ist.
Der Begriff Kintopp wurde identisch mit Kitsch. Wie grof} die Ge-
fahr des Films ist, plotzlich aus dem Rithrenden ins Licherliche zu
gleiten, kann man bei jeder Kuflszene beobachten, wenn si¢ einige
Sekunden zu lange dauert. Sofort fingt ein Teil der Zuschauer zu
lachen an.

In einer erhabenen -Stimmung, die das Wort schafft, kann
der Zuschauer lange verharren. Der Film aber, der, schon durch
seine Technik, immer wechselnde Bilder geben mufi, ist so schr an
das dramaturgische Bediirfnis der psychologischen Auffassungsgabe
des Menschen gebunden, dal er gezwungen ist, jede Szene auch in-
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haltlich in wechselnde Bilder zu gliedern. Dramatu rgie ist
ja nichts anderes, als das Abwechslungsbediirf-
nis der menschlichen Auffassungsgabe zu be-
friedigen. So mufl auf eine rithrende Stimmung sofort eine
niichterne Entspannung treten. Die Trine, die der Zuschauer aus
Rithrung vergiefit, mufl sofort in ein Licheln verwandelt werden.
Wenn der Drehbuchautor nicht fiir dieses nach der Rithrung er-
forderliche Licheln sorgt und die Riihrung ausdehnt, fingt der Zu-
schauer von selbst zu lachen an. Man soll nicht glauben, daf dieses
Lachen einer Gefihlsroheit entspringt. Ganz im Gegenteil: das
Lachen ist Nervositit. Denn die durch den Film aufs hichste erreg-
ten Nerven vertragen keine iibermifige Beanspruchung. So wie eine
Violinsaite, die zu straff gespannt wird, mit einem Miflklang reifit,
reagiert der liberbeanspruchte Zuschauer verkehrt, so wie viele Men-
schen tiber eine Todesnachricht, deren Schmerz sie nicht zu erfassen
vermogen, aus Unsicherheit hysterisch lachen..

Der Drehbuchautor muff eben darauf achten, daf} er alles,
was er bringt, in der richtigen, auf das Aufnahmevermégen
der Zuschauer abgestimmten Temperatur bringt. Thm ist die
Seele des Zuschauers als empfindliches Instrument in die Hand ge-
geben. Er mufl darauf zu spielen wissen. Er darf auf einer Violine
nicht mit dem Bogen einer Bafigeige spiclen. Es geniigt niche, daf
er ein dramatisches Buch schreibt, etwa im Stil eines Shakespeare-
Dramas, bei dem es am Schluf von Leichen wimmelt. Seine Dra-
matik mufl so geartet sein, daf sie vom Kinopublikum, das ein
anderes als das Theaterpublikum ist, als dramatisch empfunden
wird. Im Film darf man nur mit filmischen Mitteln arbeiten. Eine
abwechslungsreiche Folge bewegter Bilder mufl Spannung
erzeugen. Wie stark dieser Inhalt dramatisch sein darf, wie sparsam
die Mittel sein miissen, das herauszufinden ist Aufgabe des uner-
lifllichen guten Geschmacks, ohne den man keinen Film schreiben
kann.

Kitsch ist die Wirkung unechter Mittel, die nur duferlich ¢ine Form
vortduschen. Jede Materialunechtheit, jede Form, die dem Charak-
ter des Mittels, aus dem sie gebildet wird, nicht entspricht und
jeder Ausdruck, der nur Fuflerlich einen Inhalt vortiuscht. Kitsch
ist der Widerspruch zwischen Inhalt und Form, zwischen den an-
gewandten Mitteln und der zu erzielenden Wirkung: Wenn mit
billigen Mitteln eine erhabene Wirkung vorgetiuscht werden soll,
oder wenn mit erhabenen Mitteln eine billige Wirkung erzielt wird.
Zum Beispiel eine ,,Marmorstatue® aus Gips, eine griechische Siule
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aus Sandstein, ein Stilmobel, das nicht aus der Zeit ist, Flitter und
unechter Schmuck, ebenso aber ein Aschenbecher aus Gold, eine
Autokarosserie aus Platin, oder kiinstlicher Schnee aus Salz. Dieses
Vortiuschen eines Besseren durch Materialunechtheit oder die Er-
niedrigung eines edlen Materials zu einer billigen Wirkung kann
nicht nur bei Gegenstinden, sondern auch bei Handlungen an-
gewandt werden: Wenn einer im Gesprichston einen pathetischen
Ausruf, wie ,,Ha, du Schurke!* macht. Im fiinffiiligen Jambus kann
derselbe Ausruf natiirlich und der Situation angepafit wirken. An-
dererseits wird in Versen eine Alltagswendung kitschig wirken.

Da der Stil unserer Filmkunst naturalistisch ist, mufl der
Drehbuchautor bedacht sein, lebensnah und natiirlich zu wirken.
Er muf}, mehr als der Dramatiker, ¢in genauer Kenner des Alltags
sein, ein richtiges Gefiihl fiir den Tonfall und die Temperatur der
Gespriche und Umgangsformen der arbeitenden Menschen haben.
Er muf ein Kenner des Milieus sein und wissen, wie der Durch-
schnittsmensch reagiert und seine Gefithle zum Ausdruck bringt.
Mehr als der Dramatiker und Romanschriftsteller, bei denen die
eigene Vorstellungswelt das Primire ist, mufl er das Leben studieren.
Ein wahrer Kenner der Hohen und Tiefen, des Ausdrucks, in dem
sich hochste Lust und tiefstes Leid erkennbar machen, der Erschei-
nungsform grofiten Reichtums und strengster Arbeitsdisziplin, un-
bedachter Jugend und berechnenden Alters, mufl er, wie Mahadoh
der Herr der Erde in Goethes Ballade, die menschliche Seele in allen
Verkleidungen studieren. Er mufl gelebt haben, bedenkenlos, ohne
an den Morgen zu denken, sich von den Fittichen der Nacht in das
unbegrenzte Dunkel der Gefiihle tragen lassen, er mufl das Lallen
des Kindes und den kreiflenden Schrei der Natur verstehen. Mit
dieser Witterung fiir das Unaussprechliche begabt, deren sinnfillige
Ausdrucksformen er nachzubilden im Stande ist, muf} er sich die
Kenntnis erwerben, alles, was der Dichter mit Worten ausdriickt,
in wechselnde bewegte Bilder zu transponieren. Die
Handlung mufl sichtbar gemacht werden.

Erst wenn es dem Dramaturgen und angehenden Drehbuchverfasser
bewufit geworden ist, dafl die Gestaltung einer Handlung beim
Film nach den gleichen Gesetzen vor sich zu gehen hat, wie im
Drama, Roman und Epos und er die filmischen Gesichtspunkte
studiert hat, nach denen er diese Gesetze verwirklichen muf}, kann
er seine erworbene Kenntnis des Lebens und der Aufnahmefihig-
keit der Zuschauer anwenden.
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Der Dramaturg und Drehbuchautor soll beim Lesen eines Romans,
beim Sehen und Héren eines Theaterstiicks oder eines Films nur den

|
| Stoff sehen. Durch kein optisches Beiwerk, durch keine aus- i
# schmiickenden Gedanken und der Technik der jeweiligen Kunst- .'
1l form angepafiten Ausdrudksformen darf er den Uberblick iiber den '
1 einzigen dramatischen Gehalt jeder Dichtung verlieren: die kiinst-

lich aufgebaute Handlung. Ferner mufl er die Mboglichkeit sehen:
Wie kann man den Stoff dem jeweiligen Kinogeschmack anpassen?
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Das Drehbuch.

Der Drehbuchautor denkt weniger in ,,Gedanken® und Wor-
ten, als in Bildern. Denn ein Film ist ein Bildwerk. Er mufl wie
ein Moritatenerzihler alles in Bilder umsetzen konnen. Er muf}
iiber eine plastische Phantasie verfiigen und ein ausgesprochener
Augenmensch sein. Der Werdegang vom Stoff zum fertigen Film ist
also folgender: Das wichtigste ist einmal die Idee oder der Stoff.
Die Idee liegt nackt in einigen Sitzen skizziert da. Der Stoff
wird aus einem Roman oder Drama oder aus einem Tatsachen-
bericht herausgezogen. Das heifit, in Form eines Exposés von
sieben bis zwanzig Seiten wird die Handlungslinie klar aufgebaut. Die
Milieus sind angedeutet, die Bildmoglichkeiten noch nicht aus-
gefithrt. Es enthidlt also die dramaturgische Konstruktion. Es
gibt ,,Exposéautoren®, deren Spezialitit der dramatische Aufbau ist
und die im Stande sind, aus dem langweiligsten Roman dramatische
Situationen herauszuziehen und Spannungen dazuzudichten. Der
weitere Schritt ist die Anfertigung eines Treatments von etwa
achtzig Seiten, in dem schon die Bildfolge ausgefiihrt ist. Alle Mog-
lichkeiten des Filmes sind bereits im Ansatz vorhanden. Das Dreh -
buch fiigt dann den Dialog, die akustischen, optischen Moglich-
keiten und Ausfithrung der Bilder in Form von Kameraeinstellungen
hinzu. Wenn eine Arbeitseinteilung durchaus moglich ist, daff der
Stoff von einem Dichter stammt, das Exposé von einem dramatischen
Handwerker-, das Treatment von einem Drehbuchtechniker, der zu-
gleich eine optische und dramatische Begabung ist und das Drehbuch
selbst von einem Filmfachmann, der Schnitt, Regie, Kamera und
Musik beherrscht und einen Dichter als Dialogbearbeiter dazu-
bekommt, so kann theoretisch auch die ganze Arbeit von einem
einzigen Mann, dem legendiren Filmdichter, geleistet werden, den
es noch nicht gibt, der aber durchaus in einer Filmakademie erzogen
werden kann. Voraussetzung des Filmdichters ist, dafl er nicht am
geschriebenen Wort haftet. Wenn seine Drehbiicher so grofien lite-
rarischen Wert haben, daf eine Abinderung wirklich beklagenswert
erschiene, so steht nichts im Wege, sie in Buchform herauszugeben.
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So wurden die Drehbiicher von Rolf Lauckner und Richard
Billinger * gedruckt und der Literatur einverleibt.

Das Drehbuch ist die geschriebene Vorlage des
Films. Es enthilt alle optischen und akustischen Anweisungen
und dient als Vorlage den Schauspielern, dem Regisseur, dem
Kameramann, Tonmeister, Filmbildner und Schnittmeister. Das
Drehbuch wird in fortlaufend numerierte Bilder (Szenen) und
Einstellungen eingeteilt. Eine Einstellung ist eine fortlaufende
gedrehte Szene. Dabei kann sich die Kamera oder die Dekoration
bewegen, die Schauspieler und der Schauplatz @ndern. Mafigebend
ist nur, daff die Bildfolge ununterbrochen gedreht wird. Wenn sie
fertig ist, kann sie von einem anderen Kamerastandpunkt nochmals
gedreht werden. Von allen Seiten, von oben und unten. Der Schnitt-
meister sucht dann die besten Bilder heraus, klebt sie aneinander,
untereinander und dazwischen, bis er die Szene wirkungsvoll ge-
gliedert und dramatisch geformt hat.

Im Drehbuch ist die linke Hilfte mit den optischen Anwei-
sungen, die rechte mit den akustischen beschrieben. Wenn nichts
gesprochen wird und nichts zu horen ist, bleibt die rechte Hilfte
unbeschrieben. Ebenso die linke, wenn sich das Bild nicht indert.
Es gibt folgende Arten des Drehbuches:

1. Das Rohdrehbuch. Es ist das literarische oder Autoren-
Drehbuch fiir den Plan des Films. Es enthilt eine abstrakte lite-
rarische Einteilung in Einstellungen.

2. DasRegie-Drehbuch, mit genauer Regieanweisung wih-
rend jeder Einstellung.

3. DasProduktions-Drehbuch, der genaue Produktions-
plan des kommenden Films als das Resultat der schopferischen
Zusammenarbeit von Regisseur, Kameramann, Filmbildner und
Tonmeister, enthilt die hauptsichlichen technischen An-
welsungen.

Es setzt sich aus folgenden verschiedenen Drehbiichern zusammen:

a) Das Einstellungsbuch des Kameramanns gibt Details der
technischen Methoden, die bei jeder Einstellung extra angewendet

1 Von Rolf Lauckners Drehbiichern erschien bei Brudkmann in Miinchen als
Buch: ,,Das Leben fiir den Staat®, ,Eine kleine Nachtmusik®, ,,Preuflische
Liebesgeschichte™; von Richard Billinger wurde das Drehbuch ,Unsterbliches
Herz, das er mit W. Eplinius nach Walter Harlans Theaterstiick ,,Das Niirn-
bergische Ei* schrieb, in der Filmwelt abgedrucke.
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werden. Thre Zusammenfiigung wird nicht beriicksichtigt, Dies
macht der Schnittmeister.

b) Das Drehbuch des Filmbildners gibt yom Standpunkt
der Kamera mittels Plinen der Dekorationen die Anweisung, wie
dieselben in jeder Einstellung erscheinen miissen.

¢) Ein Zusammensetzungsschema fiir jede Einstellung.
d) Technische Hinweise fiir das Zusammensetzungsschema.

Das sind nicht Hinweise fiir das Schneiden, sondern fiir Blenden,
optische Tricks, mittels derer die Einheit der verschiedenen tech-
nischen Bemiihungen hergestellt wird. Der gemalte Prospekt, die
Kulisse und der wirkliche Tisch sollen durch einen bestimmten
Abstand der Kamera, durch eine bestimmte Einstellung oder Be-
leuchtung zu einer Einheit zusammengesetzt werden.

Das Produktionsdrehbuch enthilt also alle Details fiir die Dreh-
arbeit. Alle technischen Handgriffe, die einen kiinstlerischen
Effekt erzielen, sind darin verzeichnet. Die kiinstlerische Arbeit an

jeder Einstellung ist sakrosankt und unabinderlich in diesem Buch
festgelegt.

Da aber ebenso wichtig wie die Dreharbeit die kiinstlerische Vor-
bereitung eines Films ist, mufl auch diese bis ins kleinste Detail
festgelegt und planmiflig zu Papier gebracht werden. Der deutsche
Regisseur Frank Wy sbar hat den sogenannten ,Papierfil m*
erfunden, ein Drehbuch fiir die Vorbereitungsarbeiten. Denn ge-
dreht kann erst werden, wenn alle Vorbereitungen erfiillt sind.
Viele Leute sind sogar der Ansicht, daf} die Vorbereitung das wich-
tigste Stadium der Filmarbeit sei.

Auf einer Papierrolle sind Rubriken, die mit den verschiedenen
Abteilungen der Produktionsarbeit korrespondieren. Die erste Ru-
brik links enthilt die Regieanweisungen. Daneben fiir dieselbe Ein-
stellung eine Rubrik mit den Anmerkungen fiir den Kameramann,
mit dem Zusammensetzungsschema und den anderen technischen
Anweisungen. Dann kommt daneben eine Rubrik fiir den Ton-
meister, fiir den Filmbildner und dann Photos der Probeaufnahmen.
Darunter dasselbe fiir die nichste Einstellung.

Die ganze Papierrolle ist das Skelett von Filmschnitten und ihrer
Zusammenstellung in ungefihrem Verhiltnis ihrer Linge. Dieser
Papierfilm, der alle Einstellungen enthilt, ist ein Zwischending zwi-
schen Produktionsdrehbuch und dem Tagesplan.
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Dieses Drehbuch Wysbars hat nicht nur in Amerika, sondern auch
in Rufiland Nachahmung gefunden. Kulesko hat ein Drehbuch mit
breiten Flichen entworfen, in dem jede Einstellung skizziert ist, der
Stand der Kamera, der Beleuchtung und der Tonstellung.

Die R ussen bauten Wysbars Papierfilm zu lineardimensio-
nalen Drehbiichern aus mit genauen Beleuchtungs- und
Tonschemen.

Ich habe diese komplizierten Papierungeheuer nicht etwa erwihnt,
um den Filmdichter zu ermuntern, sich mit der Rabulistik der fil-
mischen Geheimwissenschaft vertraut zu machen. Ganz im Gegen-
teil! Meiner Ansicht nach gehen die technischen Anweisungen des
Produktionsdrehbuches den Dichter nicht das Geringste an. Ich
wollte diesem nur zeigen, wie zwecklos es wire, wiirde er sich ein-
bilden, er miifite allein ein fix und fertiges Drehbuch schreiben
konnen.

Das Aufgabengebiet des Drehbuchautors liegt
lediglich auf dramaturgischem Gebiet. Dafiir
zu sorgen, daff die Handlung zusammenhingend sei, logisch bis
ins kleinste Teilchen durchkonstruiert, immer sich steigernd, uner-
wartet und unbewuflt vorgetrieben, Has ist seine Aufgabe! Die
Handlung muf} ein Ganzes sein mit Anfang, Mitte und Ende. Der
Anfang mufl wie eine Bombe in die Exposition platzen, die Mitte
mufl der Hohepunkt sein und der Schluf eine Erlosung, die auf eine
sich ins Unertrigliche verwirrende Bedringnis folgt. Wenn in ,Die
Reise nach Tilsit“® am Anfang die junge Ehefrau allein im
Bett liegt und ihr Mann von seiner Geliebten aus dem Hotel her-
ausgelassen wird, wenn der Schwiegervater die Geliebte am Markt-
platz mit der Hundepeitsche ziichtigt und wenn nach all den Wirr-
nissen des beabsichtigten Mordes an seiner Frau, des Wiederzusam-
menfindens in Tilsit der schuldbeladene Gatte seine verloren ge-
glaubte Frau nach dem Schiffbruch am Bett seines Kindes wieder-
findet, da weifl man, wo Anfang, Mitte und Ende ist.

Diese dramaturgischen Gesetze, nach denen eine Film-
handlung gebaut sein mufl, sind in den beiden Kapiteln ,, Technik des
Dramas® und ,,Dramaturgie des Films® erortert. Die Technik des
Drehbuchs hat das Drama des neunzehnten Jahrhunderts ausgebildet.
Wer sich aber in den technischen Anweisungen des Pro-
duktionsdrehbuches verliert, wird den Uberblick iiber die zusam-
menhingende Handlung verlieren und nicht mehr fihig sein, den
dramaturgischen Gesichtspunkten gerecht zu werden. Wer aber am

2 Spielleitung und Drehbuch von Veit Harlan, nach dem Roman von Hermann
Sudermann.
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Produktionsprozefl selbst beteiligt ist, wie der Spielleiter, der Pro-
duktionsleiter und der Kameramann, wird wihrend der Arbeit und
nach beendeter Arbeit nicht mehr imstande sein, die Handlung auf
ithre Wirkung hin zu beurteilen. Nimlich aus einem einfachen
Grunde: weil die Handlung ja nicht in ihrer Folgerichtigkeit ge-
dreht wurde, sondern ganz willkiirlich nach den Gesichtspunkten
des Tagesplanes, der vom Stehen der Dekorationen und der An-
wesenheit der Schauspieler und Komparsen eingeteilt wird.

Der einzige Mensch aufler dem Autor, dessen Uberblick nicht
durch die technische Unordnung und Umordnung vom Standpunkt
des Handlungsablaufes aus verwirrt wird, ist der Schnitt-
meister. Er sieht nur die fertigen Bilder und fiigt sie vom Stand-
punkt des Drehbuches aus zusammen. Aus diesem Grunde sind schon
viele Schnittmeister Drehbuchautoren geworden, doch noch niemals
ein Kameramann.

Der Drehbuchautor soll also seine hervorragendste Aufgabe darin
sehen, eine zusammenhingende, spannende Handlung nach dra-
matischen Gesichtspunkten zu bilden, wie sie in dem Kapitel
»Lechnik des Dramas® geschildert ist. Dazu mufl bereits die Hand-
lungslinie, das Exposé, den dramatischen Aufbau enthalten. In
thm mufl die Handlung bereits nach dem erwihnten Geriist auf-
gebaut sein: Exposition, Steigerungsstufen, Hohepunkt, Wende-
punkt, Schlufhandlung mit neuen Verwicklungen, deren Minen
schon vorweislich zu Anfang gelegt sind und die erst jetzt explo-
dieren. Die Beherrschung der Theaterdramaturgie
ist also die Voraussetzung, um ein Exposé zu
schreiben. Aber dariiber hinaus muf} das Exposé nicht nur eine
spannende Novelle von sieben bis zwanzig Seiten sein, die einen ein-
wandfreien dramaturgischen Aufbau enthilt, die Handlung muf
optisch geschildert werden. Nichts darf aus dem Wort oder einer
geistigen Beziehung abgeleitet werden! Alles mufl so dargestellt
werden, als ob man es mit zwei Augen sihe. Wihrend im Drama
wichtige Ereignisse durch Botenberichte erzihlt werden, mufl im
Film alles sichtbar gezeigt werden. In der griechischen Tragddie
wurde nur die Verwicklung auf der Biihne gezeigt, die Katastrophe
selbst hinter die Szene verlegt. Da die Katastrophe meist in Mord,
Selbstmord und grauenerregenden Taten bestand, begniigte sich der
Dichter, diese in rhetorischer Weise erzihlen zu lassen.

Aber auch andere, fiir den Fortgang der Handlung wichtige Szenen
kann der Dramatiker auslassen und sich darauf beschrinken, sie zu
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erzahlen: Schiller zeigt nicht, wie die Grifin Eboli in Konig Philipp
2| den Verdacht nihrt, dal Don Carlos mit der Konigin eine heim-
i liche Liebe unterhilt. Dies wird nachtriglich erzdhlt. Hebbel zeigt
' nicht, wie Herzog Albrecht sich in Agnes Bernauer verliebt.
Wir erfahren dies aus einem Gesprich nachtriglich.

Das Wesentliche der Filmdichtung ist, dafl sie nur in einer Zeit- :
form, in der Gegenwartsform, abgefafit werden kann und
daf} alles optisch gezeigt werden mufl. Ein Schriftsteller, der sich
einer Vergangenheitsform bedient und Vorginge erzihlt, statt sie
darzustellen, ist fiir den Film unverwendbar. Er mufl auf das Wort

S L Y v

|
i als Mitteilung vollkommen verzichten.
Ii Ich habe in meinem Exposé zu dem Film ,Bismarck® die AU}C'
A i gabe gehabt, bildlich darzustellen, daff die Kronprinzessin Viktoria
1 bei ihrer Mutter, der Konigin Viktoria von England, und den libe- '
ralen Kreisen in Deutschland gegen Bismarck intrigierte, und dafl
| diese ihre Titigkeit zu einem Zerwiirfnis zwischen dem Kronprinzen
g Friedrich und Bismarck fiihrte. In meinem Exposé heifit es:
,»Traurig schreibt die Kronprinzessin an ihre Mutter, die K&nigin
Y Viktoria von England, einen Brief. Dieser Brief wandert vom
| Schreibtisch der Queen auf den Lord Russels und von dort auf den
Ll Redaktionstisch der ,,Times*. Es erscheint in der Times ein Artikel
'I tiber das Zerwiirfnis des Kronprinzen mit dem Konig wegen Bis-
il marck. Die ,, Times* liegt auf dem Redaktionstisch von Gustav
;7 il Freytag, um im ,,Grenzboten* und in der ,Stiddeutschen Zeitung*
i abgedruckt zu werden.*
II ‘ Dieser Absatz und ein anderer, der die Wirkung des Zeitungsartikels
| auf Bismarck zeigt, ist im Drehbuch von Wolfgang Liebeneiner
: ‘ folgendermaflen durchgefithrt worden:
f1:;
| ':;i; 25. Bild.
‘;:r'i Grofles Fenster und Schreibtisch der Kronprinzessin in Babelsberg.
fIE 170. Totale:
i Die Kronprinzessin sitzt am Schreib-
! tisch und beschreibt einen Briefum-
i il schlag:
i » 1o Her Majesty the Queen Victoria
i - of England, Empress of India®,
; 171. Die Kamera fihrt niher:
i und wir sehen eine Seite eines Briefes
il und lesen folgende Sitze:
| ' s,Der bose Mensch biegt noch 50 lange
i
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an der Verfassung, bis sie bricht. Fritz
sagt auch, dafl er diesen Mann, der
den armen Konig auf solche Wege
fithrt, flir den allerirgsten Ratgeber
fiir die Krone und das Vaterland hilc.
Wie gut, dafl és in unserem lieben
England nie zu so einem Riickschrite
kommen kann.*

Der Brief wird dann aus dem Bild
genommen und in das Couvert ge-

schoben.

172. Die Kamera erfafit zuletzt

den kleinen zierlichen Schreibtisch und
die Hinde der Kronprinzessin, die,
nachdem sie in niedlicher Weise den
Umschlag beleckt hat, um ihn zu
schlieRen, mit ihren Fdusten auf die
Riickseite des Briefes haut, um ihn
zuzukleben.

Uberblendung!
173.

Der Schreibtisch verwandelt sich in den
groflen massiven Schreibtisch

der Queen Victoria.

Wir sehen nur den Schreibtisch und
die Hinde der Queen, die eben das
Ende des Briefes liest.

174. Die Kamera fahrt zurtick:

und man sieht die Queen, iiber ihre
Schulter photographiert, einen Blau-
stift nehmen und die Stelle des Briefes,
die wir schon am Anfang gelesen
haben, unterstreichen.
Dann tut sie den Brief in eine Mappe,
auf der man liest:

JForeign Affairs Lord Russel’.
Der Schreibtisch der Queen verwan-
delt sich

Uberblendung!
175.
in den Schreibtisch Lord Russels.
Der Lord hat die Mappe vor sich
liegen, liest den Brief und gibt ihn

seinem Sekretir, der neben ihm steht,
wobei er sagt: That may be of greatest interest for

,,The Times* to help the Royal Prin-
cess against Prussian barbarism.

Uberblendung!
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176. Grof}:

in das Titelblatt der ,,Times”* auf

einem Redaktionsschreibtisch.

177. Die Kamera fihrt zuriick:

An dem Schreibtisch sitzt Gustav Frey-
tag, der Redakteur des,,Grenzboten®.
Hinter ihm eine oben offene Glas-
wand mit einem Setzerraum (Riick-
projektion).

Freytag zu einem anderen Redakteur,
der neben ihm steht:

e T e e

Da haben Sie es! Nicht einmal der
Kronprinz ist mit der Politik Bis-
marcks einverstanden. —

Wir wollen den Brief der Kronprin-
zessin auf der ersten Seite verdffent-
lichen. Das gibt der Sache des Fort-
schritts neuen Wind in die Segel.

Uberblendung!

178.

Der Schreibtisch Bismarcks
in seinem Arbeitszimmer.

179. Grofi:

Die Zeitung ,,Der Grenzbote®, darauf
die Uberschrift:

»Ein Brief der preuflischen Kronprin-
zessin.*

Eine Faust schligt auf die Zeitung.

180. Nah:
Es ist Bismarck, neben ihm Keudell.

Bismarck hat zugeschlagen, jetzt sagt
er:

Er ist aufgesprungen und rennt wii-

tend im Zimmer umbher.

Keudell:
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Das ist der Gipfel! Jetzt fangen die
gekronten Weiberrtcke auch schon an!
Es ist ein unwiirdiges Gewerbe, mit
dem wir uns abzugeben haben — was

Keudell?

Dieses englische Pony kann die preu-
flische Disziplin nicht begreifen.
Wenn der Kénig ein einfacher Biirger
wire, dann wiirde er seiner Schwie-
gertochter ein paar hinten drauf
geben.

Dafl der alte Herr sich nur nicht zu
sehr aufregt! Die Kur in Baden-Baden
strengt ihn immer so an! —



Wihrend das Exposé die Handlungslinie im dramaturgischen Ge-
riist zeigt, bringt das Treatment den vollstindigen Handlungs-
aufrif in einer kontinuierlichen Bildfolge. Das Exposé
hat sich bemiiht, vom optischen Standpunkt die Handlung in der
Gegenwartsform zu erzihlen, Das Treatment umschliefit liickenlos
den ganzen Ablauf in zeitlich aufeinanderfolgenden Bildern. Weder
im Exposé noch im Treatment diirfen Dialogstellen vorkommen, es
sei denn zur Charakteristik und Stimmungsmalerei. Niemals aber
darf sich die Handlung durch Worte entwickeln. Die Hauptsache
ist, dafl jedes Bild die zeitliche Fortsetzung des vorangegangenen
ist. Wenn Zeitspriinge eintreten, mufl man ,,Abblenden® schreiben,
was ungefihr einem Theatervorhang entspricht. Ein guter Autor
wird aber nicht &fters als drei oder vier Mal abblenden, ebenso wie
ein geiibter Dramatiker nicht mehr als drei oder héochstens fiinf
Mal den Vorhang fallen lassen wird.

Ein Treatment umfaflt ungefihr achtzig Schreibmaschinenseiten. Da
ein Drehbuch ungefihr sechzig bis hundert Bilder enthilt, wird
das Treatment ungefihr ebensoviele Bilder schildern. Es geniigen aber
auch weniger, weil ja erst im Drehbuch durch Gegeniiberstellungen
und Kontrastbilder der endgiiltige Rhythmus des Handlungsablaufes

gefunden wird.

Da aufler der Haupthandlung noch Kontrast- und Nebenhand-
lungen laufen, kann das Treatment aufler dem kontinuierlichen Ab-
lauf der Haupthandlungen zwischen aufeinanderfolgenden Bildern
Kontrastbilder einschalten, die gleichzeitige Vorginge zeigen.

Es gibt noch eine andere Mdglichkeit ein Treatment zu schreiben:
Man teilt es in Handlungskomplexe ein: In einer aufein-
anderfolgenden Bildfolge wird die Haupthandlung in drei bis fiinf
,Akten“ oder Komplexen erziahlt, zwischen denen je eine Blende
liegt. Die Nebenhandlungen und Kontrastmilieus werden gesondert
erzihlt. Das Drehbuch mischt dann alle Einzelelemente, rhythmisch
aufeinander abgestimmt, in bunter Reihenfolge durcheinander.

Das Exposé wird mit dem Kopf geschrieben, das Treatment mit
Zeitgefihl, das Drehbuch wird rhythmisch komponiert und mit
den Augen geschrieben.

Die Wesensziige des Drehbuchs sind: Rhythmik und Optik. Das
Exposé gibt den gesamten Spannungsbogen, das Treatment fithrt
thn Stein auf Stein zu einem geschlossenen Handlungsgebiude, in
dem die einzelnen Zeitkomplexe in Stockwerke eingeteilt sind. Das
Drehbuch gibt die Einzelspannungen und Kontraste dazu, riit-
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telt den Bau durcheinander und fiithrt ihn erneut, um vielfiltige
Details und unerwartete Schnorlkel bereichert, wieder auf. War schon
das Exposé und das Treatment mit den Augen geschrieben, indem
nichts vorkam, was nicht sichtbar gemacht werden kann, so ist das
Drehbuch mit dem Kameraauge geschrieben. Das Auge des
Filmdichters versetzte sich an die Stelle der Kamera und sicht alles
vom Kamerastandpunkt aus. Das Drehbuch wird eigentlich fiir den
Kameramann geschricben. Wenn es im Expos¢ heifft, in einem
Kaffechaus versucht ein junger Mann vergebens, sich einem jungen
Midchen zu nihern, wird es vielleicht im T reat ment heiflen:
In einem vollbesetzten Kaffechaus verdreht ein junger Mann den Hals,
um Blickfreiheit auf ein mehrere Tische entfernt sitzendes junges Midchen
zu bekommen, Sie zieht die Beine etwas hoch und tut, als ob sie nicht
merkte. Als er auf sie zugeht, um sich eine Zeitung von ihr auszuborgen,

vertieft sie sich geschwind in ein Buch, dessen Titel ,,Ratschlige fiir Braut-
leute® sie schiitzend vor sich hilt.

Im Drehbuch wird es heifien:

Totale, das heifit Gesamtansicht eines Kaffeehausraumes. Er sitzt auf der
linken, sie an der rechten Wand. Die Kamera fihrt auf den jungen Mann
zu. Halbnah der junge Mann und das Midchen. Halbtotale des jungen
Mannes, das heifit etwa Brustbild von ihm, wie er nervds eine Zeitung
verkehrt, nur zum Schein vor sich hil, um das Midchen ungestdrt zu
beobachten. Die Kamera schwenkt zu dem jungen Midchen und zeigt
in der Groflaufnahme thre Beine, die sie kokett anziecht. Wenn
der junge Mann erwartungsvoll auf ihren Tisch zuschreitet, kann im
Hohepunkt der Spannung eine Unterbrechung eintreten. Entweder er
stoflt mit einer Kellnerin zusammen, die ein Tablett fallen 1ift, oder ein
Zeitungsverkdufer ruft einen Zeitungsroman ,,Was fehlt mir zum Glide?
aus. Zwel alte Damen unterhalten sich iiber den Film ,,Wie lerne ich sie
kennen?”. In dem Moment, in dem der junge Mann an den Tisch tritt,
sechen wir das gefillig, aber dngstlich blickende Gesicht des jungen Mid-
chens, in Groflaufnahme, von oben gesehen, also vom Standpunkt des
aufrechr stehenden jungen Mannes, der auf die Sitzende herabblickt. Sein
enttiuschres Gesicht, nachdem er die Andeutung verstanden hat, dafl sie
verlobt ist, kann von unten gezeigr werden, so wie das junge Midchen
ihn von ihrem sitzenden Standpunkt aus sicht.

Das Drehbuch zerfillt in etwa 60 bis 100 Bilder und 400 bis 600 Ein-
stellungen. Bild heiflt ein Schauplatz, in dem ununterbrochen eine
Handlung abliuft. Derselbe Schauplatz kann nach Unterbrechungen
wieder vorkommen. Einstellung ist eine Einzelszene, solange
sie vom selben Kamerastandpunkt aufgenommen wird. Das Bild hat
als Bezeichnung den Schauplatz, also Schlafzimmer, oder Freies
Feld, die Einstellung hat die Bezeichnung des Kamerastandpunktes,
also Totale (Gesamt), Halbtotale, Groflaufnahme, Weit, halbnah,
nah, von oben, von unten, schwenkend, fahrende Kamera und so
weiter und wird fortlaufend numeriert.
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Das wichtigste ist, dal jede Einstellung o6rtlich die Fortsetzung der
vorangegangenen ist. Es mufl die Kamera wie ein wanderndes Auge
eine Verbindung zwischen den Einstellungen herstellen. Man kann
nicht aus einer Totale in eine Groflaufnahme springen. Es muf} ein
halbnahes Bild dazwischen liegen. Die Aufeinanderfolge von ver-
schiedenen Kameraeinstellungen mufl in einem wechselvollen Rhyth-
mus vor sich gehen, der die Ruhe oder Bewegtheit der ganzen
Szene bestimmt.

Zwei Mittel, deren sich der Drehbuchautor zur Erzielung filmischer
Wirkung bedienen kann, sind der filmische Raum und die filmische
Zeit. Der filmische Raum ist der durch die Kameratechnik
kiinstlich hergestellte Raum. Ein Schauspieler kann in einer Doppel-
rolle zwei Mal in ein und demselben Raum erscheinen. Die rechte
und die linke Bildhilfte werden getrennt aufgenommen und ge-
meinsam kopiert. Ebenso konnen mehrere Bilder iibereinander
kopiert und verschiedene Bildteile getrennt aufgenommen werden.
Mehrere, an verschiedenen Orten aufgenommene Einstellungen kon-
nen zu einer Szene zusammengefiigt werden, als ob alle Einstel-
lungen am gleichen Ort gemeinsam gemacht worden wiren,

Filmische Zeit ist der ins Bild iibersetzte Zeiteindruck. Die
Zeitdauer der Bilder braucht nicht mit der Dauer der dargestellten
Zeit tibereinstimmen. Das soll nicht nur heiflen, dafl der Spieldauer
von zwei Stunden zwanzig Jahre der Handlung entsprechen kon-
nen, sondern, dafl auch Einzelszenen gedehnt und gedichtet werden
kdnnen. Da im Film alles Uberfliissige und nicht Typische ausgelassen
werden kann, ist es moglich, bei einer Flucht die charakteristischen
Stationen so schnell aufeinanderfolgen zu lassen, als es in Wirklich-
keit garnicht moglich wire. Im Gegensatz dazu kann man die Zeit
dehnen. Wihrend jemand zum Fenster hinausspringt und zur Erde
fille, kann man die entsetzten Gesichter der Umstehenden breit
ausmalen und dazu lingere Zeit beanspruchen, als das Ungliick
dauert.

Wenn ich gesagt habe, daf} das Drehbuch fiir den Kameramann ge-
schrieben wird, so muf ich hinzufiigen, daf man auch die Arbeit
des Schnittmeisters vorbereiten mufl. Man mufl ihm die Moglich-
keit geben, durch Schnitte die Szenen zu beleben und die wichtig-
sten Schnitte, ihre Linge und den Rhythmus ihrer Aufeinander-
folge anzudeuten. Jeder Drehbuchautor macht sich die filmische Zeit
zunutze. Er kann Spriinge in der Zeit machen und jemanden, der
soeben in seinem Zimmer gezeigt wurde, im nichsten Bild wo
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ganz anders zeigen. Doch muf} ein Zwischenschnitt, auch wenn er
noch so kurz ist, dafiir sorgen, dal eine Zeiteinheit zwischen den
auseinanderliegenden Zeitpunkten liegt. Auch innerhalb eines Bildes
konnen Zeitspriinge gemacht werden, doch muf} auch da ein Zwi-
schenschnitt eingefiigt werden.

Der Wechsel der Einstellungen, die verschiedenen Kamerastand-
punkte geben den ersten Anlal zu einer schdpferischen
Schneidearbeit. Wihrend eine Szene von verschiedenen
Standorten gedreht wird, kann der Schnittmeister verschiedene Ein-
stellungen mischen, wihrend nur der Ton gleichartig fortliuft. Die
verschiedenen Einstellungen des Drehbuches, das bei einem Zwie-
gespriach einmal beide Gesamt, dann einen Sprecher in Grofauf-
nahme vorschreibt, gibt dem Schnittmeister Gelegenheit, die Bilder
zu mischen. Oder wenn es im Drehbuch heifit, daf ein Reiter immer
niher herankommt, ist es gut, zwischen der Totale und Nahauf-
nahme eine Zwischeneinstellung zu schalten, bei der die galoppieren-
den Hufe zu sehen sind. So kann der Schnittmeister einen groferen
Sprung von weit zu nah machen, indem er die rasend bewegten
Hufe zwischenschneidet. Wenn es kein aufgeregter Ritt ist, der
kurze Schnitte erfordert und vielleicht Z#ngstlich davonflichende
Hunde in einer Gegencinstellung zeigt, kann er lange Schnitte
machen und idyllisch bei heranziehenden Wolken und im Wind sich
bewegenden Baumwipfeln verweilen. Je mehr eine Szene gegliedert
wird, um so lebendiger wirkt sie.

Das Drehbuch schreibt aber nicht blof das Bild, sondern auch den
Ton vor. Nicht nur das gesprochene Wort, jedes Geriusch und
die Musik, sofern sie in die Handlung eingreift, miissen in Zusammen-
hang mit dem Bild gebracht werden. Wenn ein Film am Schluf
in eine feierliche Musik ausklingt, miissen viel Bewegung, Menschen-
ansammlungen, fahrende Schiffe oder ziehende Wolken im Bild sein.
Beim Bismarckfilm wurden in einem Moment, den die Handlung
garnicht erfordert, Fahnen prisentiert, weil hier die Musik in feier-
licher Weise einsetzte. Die Szenen wihrend des Festes in Biarritz
wurden genau nach der Linge der vorgefithrten Ballettszenen ent-
worfen, die Dialoge nach der Linge der sie begleitenden Musik-
stiicke geschrieben und mit der Stoppuhr in der Hand rhythmisch
aneinandergereiht.

Ein Bild wird also durch die verschiedenen Einstellungen gegliedert.
Uber den Wechsel des Kamerastandpunktes, der eine Szene erfafit,
Gesamt und im Detail zeigt, gibt es noch Gegeneinstellungen, die
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Kontrastbilder zeigen. Ich will als Beispiel Ausschnitte aus
dem 10.Bild des Filmes ,,Frau nach M a f* zeigen, den Helmut
Kiutner nach dem Lustspiel von Eberhard Forster geschrieben und
inszeniert hat. Am Polterabend Christian Bauers und Annemaries
geht es in Christians Atelierwohnung sehr laut zu, bis beide zu
streiten anfangen. Das Getdse der Giste, das sich auch auf den
offenen Balkon ausdehnt, stért Herrn Schmott, der am gegeniiber-
liegenden Balkon aus Gesundheitsriicksichten im Freien schlift. Wie
nun diese beiden Kontrastmilieus in rhythmischer Weise abwech-
seln, wie die ganze Szene optisch und akustisch in Gegensitze auf-
gelést und mit Tempo abwechslungsreich gestaltet ist, scheint mir
ein eindringliches Beispiel, wie man ein Bild gliedern soll.

In Christian Bauers Atelier.
{Der Polterabend hat bereits begonnen.)
69,

Alle treten lachend und albernd auf
den Dachgarten heraus.

Uberblendung!

— Klaviertakte setzen schon wihrend
der Uberblendung ein,
quasi 1 Stunde spiter —
70.
Wie in einer improvisierten Parkett-
reihe sehen die Gesichter,
ins Atelier gewandt,
(vom Atelier aus gesehen),
Julius, Girtner, Buchmann, Anne-
marie und Christian zeigen Aufmerk-

samkeit,
— an der Kamera vorbei — = Ij-?_law.crmugh
aus dem Bild. Einleitende Takte der

Musik No.2 —
71. Gegencinstellung.
An der gegeniiberliegenden Wand ist
ein Moritat-Plakat befestigt.
Hermine steht mit einem Besen in
der Hand daneben.
Am Fliigel hat der Kapellmeister Platz
genommen.

Sie beginnt ihre Moritat. — Die Moritat schildert in 6—9
Stationen die Vorgeschichte von
Annemarie’s und Christians Ver-
lobung, in betont drastischer und
iibertriecben biirgerlicher Manier
in der Art der iiblichen Hochzeits-
scherze, mit Klapperstorchscherzen
und dergl. —
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72—82. Moritat.
Einstellungsschema.

Jede Strophe ist vierzeilig. Wihrend
der ersten beiden Zeilen sieht man
jeweils ausschlieflich Hermine und
den Kapellmeister, bei den letzten
beiden Zeilen das betreffende Bild der
Moritar in Detail-Einstellung,

die letzte Zeile wird wiederholt, dabei
sicht man die Zuhé8rer, die ab der
2. Strophe diese

wicderholte Zeile jeweils mitsingen.

Zwischendurch eingeschnitten:

83.

Auf dem Nachbar-Dachgarten wird
ein schlichtes, fahrbares Messingbert
aus dem Schlafzimmer heraus auf den
Dachgarten gefahren.

Herr Schmott schickt sich an, im
Freien zu iibernachten. Er steigr ins
Betr und horchr irgerlich auf den
Nebendachgarten heriiber,

aus dem die Moritat und das Klavier-
spiel herausdringen.

Nach Beendigung des Liedes —

84. Totale:
Alle applaudieren.

(Inzwischen ist die Gesellschaft sehr laut geworden und
das Brautpaar liegt sich bereits streitend in den Haaren.)

94.
Paul ist besorgt den Vorgingen gefolgt.
Er sagt einlenkend:

Christian’s Stimme, unbeirrt:

953.

Annemarie, schon leise und ironisch:

Campe, einlenkend:

Hermine wiegt bedauernd den Kopf.

Bauer, aufgebrachc:
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Na, dann wollen wir mal wieder
einschenken,

Ich will keine Schauspielerin zur Frau,
ich will eine Frau zur Frau!

Die treusorgende Gartin am elektri-
schen Herd!

Bei mir ist es gerade umgekehrt:
wenn ich mit meiner Frau zu Hause
nicht iibers Theater quasseln kdnnte,
dann wiiflte ich gar nicht, was ich
mit ihr machen sollte.

Kaum hat das Friulein ein bifichen
Theaterluft geschnuppert, setzt sie
sich auf die Hosen und will Schau-
spielerin werden, nur weil ihr Mann
beim Theater ist.

Das ist ja lachhaft!
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Annemarie will hochfahren,
Paul fafit sie besinftigend am Arm.

96.

Dr. Girtner liest,
ohne etwas von dem Streit zu merken,
in einem Manuskript,

i

Herr Schmott hat offenbar nidht
schlafen konnen.

Er schaut iiber die trennende Glas-
wand vom Nachbargarten heriiber und
sagt flehend und sehr sanfr:

98. Gegeneinstellung:

Alle blicken verbliifft auf die nicht-
liche Erscheinung.

Christian, aus dem Konzept gebracht,
sagt grob:

99,

Herr Schmott, weiter sanftmiitig:

100. Aus Schmott’s Blick:

Hermine dringt alle Giste und das
Brautpaar ins Atelier und schliefit
einen Fliigel der Ateliertiir,

indem sie sagt:

Campe:

— Stimme Christians: —

Ich jedenfalls denke nicht daran,
meinerseits mitzuhelfen, Dilettantis-
mus zu ziichten, zum Donnerwetter
nochmal!

Diirfte ich die verehrten Herrschaften
bitten, sich wielleicht etwas leiser zu
streiten? Ich pflege nimlich aus ge-
sundheitlichen Riicksichten in mond-
hellen Nichten auf der Veranda zu
nichtigen.

Ja, was denn, das ist doch nicht unsere

Schuld!

Gewifl nicht, schuld daran ist wohl
nur meine Konstitution!

Der Herr im Nachthemd hat voll-
kommen rechr, wir kénnen uns auch
leiser streiten!

Miific Thr auch das ausgerechnet zwolf
Stunden vor der Hochzeit klarstellen.

Fiir die Linge eines Bildes gibt es keine Vorschrift. Ein kurzes Bild
besteht aus einer Einstellung, ein langes Bild, wie das 10. aus ,Frau
nach Maf3®, das allerdings den ganzen Wohnkomplex Bauer zeigt,
aus fiinfzig Einstellungen. Die Einstellungen werden fortlaufend
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numeriert. Das genannte Bild beginnt mit der 50. und endet mit der
104. Einstellung.

Das Wichtigste bei der Aufeinanderfolge der Bilder sind die Uber -
gin ge. Denn entweder mufl das folgende Bild handlungsmifig die
Fortsetzung des vorangegangenen sein oder es mufl ein Ubergang
gefunden werden. Dies ist der Fall, wenn zwei Bilder Kontraste
sind, oder wenn ein Sprung in der Handlung eintritt. Wenn man
keinen Ubergang findet, mufl man abblenden. Eine Blende soll man
aber nur wie den Vorhang im Theater verwenden, als Cisur, um
durch eine Pause die Handlung aktmifig einzuteilen.

Keinen Ubergang braucht man, wenn ein Bild im Fortflieflen der
Handlung die logische Folge des vorangegangenen ist. Wenn ein
Mann telefoniert und im nichsten Bild die angerufene Frau er-
scheint. Die rhythmische Gliederung eines Drehbuches erfordert
aber oft, dafl Bilder, die in gar keinem Zusammenhang stehen,
aufeinanderfolgen. Da mufl ein Ubergang gefunden werden.

Es gibt Wortiliberginge, Bildiiberginge und Tontberginge. Wir
sehen eine Frau, die Apfel verkauft und im nichsten Bild ihren
Sohn, der Soldat in der Stadt ist. Wie kann man den Apfelstand
mit der Kaserne verbinden? Ein Wortiibergang wire: Eine
Kauferin fragt die Frau nach dem Befinden ihres Sohnes. Darauf
sagt diese, der ist Soldat. Nun erwarten wir bereits im nichsten Bild
ihn zu sehen.

Ein Bildiibergang: Die Frau vergifit, die Apfel zu wiegen,
weil sie wie verziickt auf die Uniform eines vorbeigehenden Sol-
daten blickt, oder auf ein Bild ihres Sohnes. Im nichsten Bild ver-
wandelt sich der Soldat oder das Bild in ithren Sohn, der in der
Stadt exerziert. Dabei geniigt es, den Ubergang nur an einem Teil
der Uniform zu zeigen. Sie blickt nur auf das Seitengewehr. Das
Seitengewehr in Groflaufnahme. In der nichsten Totale erscheint
bereits der Sohn, der auch ein Seitengewehr trigt.

Ein Toniibergang: Die Frau hilt inne, um eine vorbeimar-
schierende oder aus dem Radio kommende Militirmusik zu horen.
Zu derselben Musik ‘marschiert ithr Sohn im nichsten Bild in der

Stadt.

Eine Uberblendun g nennt man, wenn ein Bild langsam ver-
schwindet und das nichste Bild, zuerst undeutlich iiber das ver-
schwindende Bild iiberkopiert, langsam Gestalt annimmt. Wenn sich
also ein Bild in das folgende verwandelt. Bild- und Toniiberginge
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konnen in dieser Weise durchgeblendet werden. Wenn nicht ein
gleicher Gegenstand, wie das Seitengewehr, oder ein gleicher Ton, wie
die Militirmusik, das Verbindungsmittel herstellt, kann auf Zhn-
liche Bilder oder Gegenstinde iibergeblendet werden. Der Rauch
einer Zigarette wird immer dichter und verwandelt sich in den
Rauch einer Lokomotive. Das Pfeifen der Lokomotive verwandelt
sich in das Pfeifen eines Sportschiedsrichter. Dabei kann eine Ton-
und Bildiiberblendung gekoppelt werden. Das Ventil der Loko-
motive, das das Pfeifgerdusch ausstoflt, kann sich in die Pfeife des
Schiedsrichter zu gleicher Zeit verwandeln.

Aufler den sinngemiflen Ubergingen gibt es auch Kontrast-
iberginge Ein Bild schlieft mit der Feststellung, dafl das
grofite Gliick das Eheleben darstelle. Im nichsten Bild verpriigeln
sich zwei Eheleute. Ein Landesfiirst sitzt an einer iippigen Tafel.
Nur ein Stiick trocken Brot bleibt iibrig, um im nichsten Bild die
einzige Mahlzeit fiir einen seiner drmlichen Untertanen zu bilden.
Auf die holde Harmonie eines Geigenspiels folgt schreckliches
Krichzen. Der Geigenvirtuose wird im nichsten Bild von einem
schreienden Kind abgeldst.

Auch ein und derselbe Gegenstand kann eine Uberblendung erfah-
ren: Ein neuer Hut wird schmutzig und alt. Wahrscheinlich ist der
Triger in Not geraten, Ein Friihlingsbaum verwandelt sich in einen
schneebedeckten und zeigt das Verstreichen der Zeit an. Eine Frau
triagt drmliche Kleider, die sich in elegante verwandeln.

Besonders bei letzteren Beispielen kann dieWischblende an-
gewendet werden. Der Baum oder das Kleid blenden nicht in die
Verwandlung iiber, sondern das neue Bild schiebt sich von oben,
von einer Ecke oder von der Seite langsam das andere verdringend
vor, sodafl zuerst nur die Krone des Baums, die Schultern der Frau
winterlich oder elegant sind, und der andere Teil noch dem vorigen
Bild angehdrt. Langsam schiebt das neue Bild das andere weg. Eine
andere Art der Wischblende ist, dal das neue Bild in die Mitte éin-
kopiert wird und langsam sich vom Mittelpunkt her verbreitet.
Bei der Ficherblende 6ffnet sich das neue Bild ficherformig,
in dem die hellen Teile des Fichers anfangs dem alten Bild, die
Schattenstreifen des Fichers dem neuen Bild angehé6ren, bis sich
diese beim Offnen des Fichers iiber das ganze Bild verbreiten.

Bei der Simultanaufnahme ist ein geistiges Bild, das sich
jemand vorstellt, tiber das wirkliche Bild kopiert. Einem Mann,
der an einem Bankschalter steht, erscheint der Bankier, dem er die
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Zinsen zahlt, als Geier. Wihrend der Bankier ganz friedlich das
Geld in Empfang nimmt, droht der Geier den armen Mann zu er-
wiirgen. Der Mann wird immer kleiner, bis er neben der wirklichen
Erscheinung zusammenschrumpft.

Selbstverstindlich mufl der Drehbuchautor die Mbglichkeiten der
Trickaufnahmen kennen, um seinen Stoff filmisch zu ent-
wickeln. Unterdrehen, Riickwirtsdrehen, Doppeltbelichten ermog-

lichen die Wiedergabe seelischer Vorginge, die nur der Film bildlich
darstellen kann.

Ton und Bild stehen noch die Moglichkeit der Riickblende zur
Verfligung. Ein zuriickliegender Vorgang taucht in der Erinnerung
als Bild oder Ton wieder auf. Damit kann ein dramaturgischer
Kniff verbunden werden: Wenn einem sich streitenden Ehepaar die
Liebesschwiire, die sie sich ehemals gegeben haben, unterlegt wer-
den, ist das von spannendem Reiz. Es kann aber auch in der Re-
konstruktion eines vergangenen Vorganges eine Aufklirung liegen:
Am Antang eines Filmes sahen wir zwei Menschen iiber eine Fels-
wand abstiirzen. Am Schlufl des Filmes zeigt die Riickblende viel
deutlicher als am Anfang, daf} beide miteinander gerungen haben
und der eine den anderen in den Abgrund gestofien hat.

Der Drehbuchautor mufl auch die einfachen Mbglichkeiten der
Kameratechnik beherrschen. Er mufl wissen, dafl die Stim-
mung eines Bildes hervorgezaubert wird, indem der Kameramann
ein Bild hart oder weich aufnimmt. Ob er einen Weichzeichner oder
ein gewohnliches Objektiv einschraubt, ob er mit hellem Filter oder
mit Gazeschleier, mit dreifachem Gazeschleier oder mit eingefette-
tem hellen Filter arbeitet. Dieselbe Landschaft kann mit diesen Mit-
teln morgendlich, abendlich, im Sonnenschein, bewdlkt, im Sturm
oder im Regen erscheinen. Der Drehbuchautor mufi daher auch
immer die Athmosphire vorschreiben. Morgens, wenn eine niich-
terne Stimmung herrscht, abends, wenn weiche Bilder verlangt
werden.

Die technischen Mittel sind nur dazu da, um die vom Filmdichter
vorgeschriebene Symbolik der Bilder zu verwirklichen. Vor allem
aber mufl der Drehbuchautor wissen, wie das Objektiv die von thm
vorgeschriebenen Bilder sieht. Er muf} sozusagen in Bildausschnitten
sechen. Er muf} wissen, dafl bei einer langen Brennweite die Men-
schen in einem freundlichen Verhiltnis zum Hintergrund erscheinen,
dafl der Hintergrund bei kleiner Brennweite zusammenschrumpft
und die Bewegungen hirter werden. Er mufl in einem vertrauten
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Verhilenis zu allen Objektivarten stehen und geradezu cine Leiden-
schaft fiir Beleuchtungseffekte haben. Schatten werfen Sorgen auf
die Gesichter, Sonne Frohmut. Aber es muf immer Kontraste geben
und vor allem mufl das Licht plastisch modellieren. Wenn der Dreh-
buchautor vorschreibt, d:8 ¢in Paar, das eine aufgeregte Ausein-
andersetzung hat, durch eine Pergola schreiter, die von Weinlaub
umspannt ist, ¢onn besbeichtigt er eben, dafl der Kameramann ge-
heimnisvolle Lichteffckte, dic durch den partielien Schatten der
Blitter hervorgerufen werden, hervorzaubert. Wenn er fiir eine
Unterredung ein Kellerlokal vorschreibt, dann will er eben durch
geheimnisvolles Helldunkel eine obskure Stimmung schaffen. Jede
Vorschrift des Crehbuches muf} einen symbolischen Sinn haben und
mufl durch filmische Mittel ausbaufihig sein.

Eine Bereicherung jedes Filmes sind die sogenannten Gags. Ein
G ag st ein filmischer Witz. Es gibe inhaltliche, optische und aku-
stische Gags. Der vollendete Gag wird alle drei Eigenschaften ver-
einigen. Der inhaltliche Gag ist ein netter Einfall, der mit
der Handlung im Zussmmenhang steht: Ein junger Mann, der sich
nur schr schwor einem Midchen nihern kann, erhilt von einem
Hund ein Kuvert mit der Anschrife des Midchens apportiert, das
diese verloren hat. Ein optischer Gag: Ein Mann wirft in der
Wut einen harten Gegenstand an eine alte Standuhr. Thr Gehiuse
Offnet sich durch den Anprall und es rollen Billardkugeln heraus.
Ein akustischer Geg: Die alte Uhr fingt durch die Erschiit-
terung zu schlagen oder gar zu spielen an. Ein inhaltlicher, optischer
und akustischer Gag zusammen wire es, wenn der Mann aus Wut,
weil er die Billsrdkugeln nicht gefunden hat, sinnlos auf die Uhr
schligt und es in dem Film eine gewisse Rolle gespielt hat, daf die
Uhr nicht geht oder nur um viel Geld zu reparieren wire, und
wenn die Uhr zu gleicher Zeit die Kugeln herausfallen lift und
zu spielen beginnt. Dann gibt es noch Gags, die auf Trick-
aufnahmen beruhen. Die bekanntesten sind, wenn der Film zuriick-
gedreht wird, ein Sprung in verkehrter Richtung gezeigt wird, das
Geschof} in den Kanonenlauf wieder zuriickfihrt oder marschierende
Soldaten auf einmal nach riickwirts gehen. Jede gelungene Trick-
aufnahme ist eigentlich ein Gag.

Die Hauptaufgabe des Drehbuchautors ist es,
alle Vorginge bildlich zu zeigen. Es darf nicht von
jemandem gesagt werden, er sei arm. Man muf} an seiner Kleidung
oder dem vergeblichen Suchen in seiner Bérse nach Geld schen, daf
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er arm ist. Bs darf nicht gesagt werden, der Vater hat die Rechnung
bereits bezahlt, sondern man mufl diesen Vorgang oder die Quit-
tung zeigen. Auch ein Tonfilm muf} so bilderbuchmifig verstandlich
sein, daf ein Auslinder, der kein Wort des Dialoges versteht, die
Handlung verfolgen kann. Der Film hat etwas von der biblia
pauporum oder den Moritatensingern, die alles im Bilde zeigten.
Das Sichtbarmachen bezicht sich auch auf Stimmungen. Eine Aus-
einandersetzung, in der die reinsten menschlichen Gefiihle zutage
treten, wird auf Bergeshoh oder in einem Schulzimmer stattfinden,
eine Unterredung voll menschlicher Gemeinheit in diisterem Nacht-
milieu. Regen und Sonnenschein sind solche Stimmungsfaktoren.
Wenn dem Helden zum Weinen ist; regnet es meistens mit Scheffeln.
Das Wesen des Films ist Bewegung. Kiunua heifit Bewegung. Die
Aufgabe des Drehbuchautors ist, die ‘Grundlage zur ‘wechselnden
Bilderfolge zu geben, die dann durch den Schnittmeister im end-
siiltigen Rhythmus festgelegt wird. Die beste Schule fiir den Dreh-
buchautor ist die des Schnittmeisters. Dort “lernt er das Tempo,
mit dem kurze Szenen aufeinanderfolgen miissen, das Verweilen
beim Detail bei beruhigterem Handlungsablauf. Der Rhythmus des
Szenenwechsels, das Nebeneinander der Uberblendung, die an eine
Fuge gemahnt, das Ineinandergreifen’ und Sich-Unterbrechen von
Kontrastmilieus, das Fortfithren der Stimme in eine folgende Szene
erinnert an die Technik einer Partitur, bei der die Takte: Einstel-
lungen, die Téne Bilder sind. Wihrend der Grundrhythmus des
menschlichen Aufnahmevermdgens ein hell und ein dumpf klingen-
des bam-bam ist, in dessen:verschiedene Schattierung wir die Folge
vollkommen gleicher Glockenschlige zweiteilen, besteht auch beim
Rhythmus der Bildfolge die Tendenz, auf ein helles, freudiges Bild
ein dunkles, trauriges folgen zu lassen. Oder besser gesagt, das fol-
gende Bild soll inhaltlich die Erwartung des vorangegangenen um-
kehren. Die Uberraschung, daf immer etwas anderes kommt, als
man gerade erwartet, ist der beste Motor im Vorwirtsjagen der
Handlung. Deswegen wird ein geschickter Drehbuchautor die Span-
nung damit nihren, dafl er nicht nur die Schauplitze wechselt, son-
dern auch die Stimmung des Inhalts dauernd wechselt. Der Vor-
gang, daf ein Mann eine Frau kiiflit, kann in zehn verschiedenen
Einstellungen dramatisch gesteigert werden, bei denen jede eine
andere Stimmung als die gerade erwartete zwischen Schiichternheit,
Ungestiim, Hingabe und Sichwehren zeigen kann. Vollstindig un-
filmisch wire es, wenn die Umgebung dieses Kusses immer dieselbe
bliebe. Das Liebespaar kann gehen, aus der Schiichternheit des Zim-
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mers iiber die Gefahr einer Treppe durch die offizielle Haltung
eines Ganges, in die verschwiegene Moglichkeit einer Nische bis
in die Freiheit eines Balkons. Dafl. dann wihrend des Kusses der
Mond scheint, das Meer rauscht und eine Palme im Winde weht, ist
eine selbstverstindliche Zugabe, Das Wesen des Kinos ist und bleibt
eben die Bewegung. Der beste Ausdruck dafiir ist die wandernde
Kamera. Zwei Straflensinger, die mit jhrer Drehorgel in einem
Hofe stehen, sind unfilmisch. Es sei denn, dafl die Kamera wandert
und sich 6ffnende Fenster, fallende Geldstiicke und herumspringende
Kinder zeigt. Am besten ist es wohl, wenn die Drehorgelminner
eine Strafe hinunterfahren und ein wechselndes Bild als Hinter-
erund haben.

Viel wichtiger als die Beherrschung der technischen Weisungen, wie
Totale, Wischbilder und wandernde Kamera, die jedermann in kiir-
zester Zeit erlérnen wird, ist die angeborene Fihigkeit, alle Hand-
lungsvorginge optisch zu sehen Nur ein Augen-
mensch kann ein Drehbuchautor sein. Zu jedem
Stimmungswert miissen ihm hunderte von Phantasiebildern einfallen.
Der ideale Drehbuchschreiber ist ein “Schnellmaler, der in semner
Vorstellungswelt fiir jeden Vorgang ein konkretes Bild in Gedanken
sicht. Das Gegenteil eines Drehbuchschreibers ist cin Dialogdichter,
der die Vorginge mit Worten erzihlt. Dem idealen Drehbuchschrei-
ber muf der'Stummfil m das héchste Ideal sein, der ihn zwingt,
alles optisch zu zeigen. Man wird keinen Tonfilm ohne Dialoge
machen, ebensowenig wie ohne Musik. Aber die Dialoge sol-
len- nicht ~mehr -als ' eine Zugabe sein. Die Handlung
darf’ niemals nur im Wort verankert sein. Ein schlechtes
Drehbuch erkennt man an langen Dialogen, eben-
so wie man ein schlechtes Theaterstiick an {ibermifiiger Verwendung
von Lyrik erkennt. Der geborene Dramatiker wird die Handlung
nicht in Gedichte, sondern in scénes a faire aufldsen, das sind
Szenen, in denen etwas sichtbar geschiecht. Er wird Requisiten ver-
wenden, um besonders augenfillig das Geschehen zu demonstrieren.
Ein Degen wird gezogen, ein Brief wird entwendet, oder eine
Banknote wandert von einer Hand in die andere. So wie der Dra-
matiker die Lyrik, muf} der Drehbuchdichter die Dialoge nur zu-
sitzlich verwenden. Seine Hauptaufgabe mufl sein, fiir jeden Stim-
mungswert ein typisches Bild zu finden. Er muf} in Einstellungen
denken und das beherrschen, was man im Stummfilm die Montage
und heute den Schnitt nennt. Voraussetzung dazu ist ein filmisches
Sehen, das alle Vorginge in bewegten Bildern sichtbar macht.
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Unfilmisch ist es, wenn ein Gelehrter vor einem Mikroskop
sitzt und verschiedene Reagenzflichen betrachtet, bis er die richtige
findet. Die leblose Nebeneinanderstellung der verschiedenen Bilder,
die er durch das Mikroskop sieht und der bewegte Ausdruck seines
Mienenspiels sind fiir das Theater geeignet, wo sie durch das Wort
erliutert werden konnen. Im Film mufl man eine einzige Reagenz-
fliche sehen, die sich unter wverschiedenen Fliissigkeiten verZndert.
Filmisch ist es, wenn zu den Worten, die einen Caisson erkléren,
ein Wasserglas umgestiilpt wird, das einen luftfreien Raum unter
der Wasserschicht frei 13ft, oder wenn die lengsame Gewdhnung
der Lunge eines Arbeiters in dem luftverdiinnten Raum, die bei
plotzlichem Eintritt platzt, mit einer Papiertiite demonstriert wird,
die bei langsamem Vellpusten hilt, bei plotzlichem zerreifit.

Es gibt noch eine andere dramatische Steigerung des filmischen
Sehens In einem amerikanischen Film gerit ein Dampfer mit
einer wichtigen Goldladung in Seenot. Die brandenden Wogen ge-
niigen nicht dem Filmdichter. Eine Dampfwalze, in der das Gold
verborgen ist, lost sich durch den Sturm von ihren Ketten und, von
einer Schiffsseite zur anderen rollend, droht sie die Holzwinde zu
durchbrechen und ins Wasser zu stiirzen. Dieser dramatische Vor-
gang wird im Schiffssalon, in dem alle Passagiere angsterfiillt ver-
harren, von einem Klavier wiederholt, das von einer Seite zur an-
deren rollt und die Menschen zu zerdriicken droht.

Unfilmisch ist es, wenn es dem Filmdichter nicht gelingt, das
Geschehen in Bilder aufzuldsen, sondern wenn er es erzihlen lifit.
Mit einem Wort, wenn er eine unsichtbare Handlung gibt.
Es sei vorweg gesagt, dafl dies der Fehler der meisten schlechten
deutschen Filme ist. Die Gefahr des Deutschen, der kein Augen-
und Tatsachenmensch, sondern ein Gedankenmensch ist, liegt in
seiner literarischen Einstellung, mit der er an alle Dinge des Lebens,
auch an den Film, herangeht. Der Fehler des deutschen Films ist
es, dafl er Handlungsvorginge in den Dialog legt. Auch die Ameri-
kaner reden viel im Film. Aber es sind nur lustige Pointen, Witze
als Draufgabe. Niemals wird die Handlung durch Worte erzihlt.

Zusammenfassend méchte ich eine Definition des Wortes filmisch
geben: Filmisch ist die Sichtbarmachung wech-
selnder Bilder, bei denen jede Bewegung in ursichlichem Zu-
sammenhang zur Handlung steht. Nicht nur die Handlung muf}
optisch erfaftbar sein, auch alle Requisiten, das Milieu, die Architek-
tur, die musikalische Begleitung und die kleinsten sichtbaren Details
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miissen eine dramatische Bedeutung haben. Diese dramatische Be-
deutung mufl ein Spannungsmoment enthalten, zum Beispiel das
der Uberraschung: Ein Mann zieht in das Haus der geliebten Frau
und findet dort die grofite Unordnung vor. Ein zerbrochenes.
Kiichengeschirr kann eine dramatische Bedeutung annehmen. Ferner
mufl im Filmischen eine symbolische Bedeutung liegen,
eine typisierende, verallgemeinernde Sichtbarmachung vieler unsicht~
barer seelischer Regungen. Ein mit Liebe gedeckter Friihstiickstisch
oder ein iiberlaufender Milcheimer konnen mit einem Bild Ver-
hiltnisse schildern, zu denen der Epiker mehrere Romanseiten ver-
wenden wiirde. Der Filmdichter mufl soweit typisieren, daff er
tiberhaupt nur Bilder zeigt, die, allein, eine ganze dramatische
Situation volleuf veranschaulichen. Seine Bilder diirfen keine Einzel-
photographien des Lebens sein, sondern jede Einstellung muf aus den
Einzelerscheinungen das #illgemeingiiltige, Typische und Ewige ab-
strahieren und wie ein Gleichnis erscheinen. Damit ist Schillers
asthetische Forderung erfiillt, die Rolf Lauckner?® folgendermaflen
formuliert: ,,Kunst entsteht erst, wenn ein schopferischer Geist einen
gestalteten Lebensgehalt {iber das Sinnbild in eine rein geistige Ebene
fiihrt, vom Leben ab, in den verdichteten, gefiihlten und bewufiten
Vergleich mit dem Leben.*

Diese sinnbildliche Gestaltung des Lebens mittels symbolischer Bil-
der kannte bereits die Montage des stummen Films als ,,An-
gleichung®. Wihrend sich ein Midchen opferte, wurde ein
Lamm geschlachtet. Aber im Tonfilm mufl die Symbolik innerhalb
des realen Bildkreises bleiben. Ein Film, in dem jedes Bild von einer
symbolischen Bedeutung ist, war ,Die blonde Venus®.

Amerikanische Studenten ziechen in den deutschen Wald. Ihre saloppe
Kleidung, Botanisierbiichsen und Rudksicke charakterisieren ithre roman-
tische Einstellung. Sie belauschen nackt badende Schauspielerinnen des
Nachbarstidrchens, die ihnen wie Nymphen erscheinen. Im nichsten Bild
schon sitzt der eine der Studenten in Amerika in seiner Wohnung mit
der von Marlene Dietrich dargestellten Schauspielerin, die er geheiratet
hat. Unordnung in der Wohnung zeigt, dafl er krank ist und kein Geld
hat. Deutsche Lieder, die sie an der Wiege des gemeinsamen Kindes zu
einer Spieluhr singt, zeigen ihr Heimweh nach Deutschland und den
fritheren Verhiltnissen. Die Erinnerung an ihre Bekanntschaft wird jetzt
und am Schluf bei ihrer Wiedervereinigung als Leitmotiv gezeigt
Keine Wiederholung des Bildstreifens nach Art des stummen Films, son-
dern das Kind verlangt vor dem Einschlafen, daf beide das Mirchen
vorspiclen, bei dem der Vater eine Nymphe im deutschen Wald gefunden
hat. Selbst der brummige Taxichauffeur, der auf die Midchen wartete,
erhilt als Cerberus eine symbolische Bedeutung. Sie tritt wieder als Sin-

8 in einem Aufsatz im ,Film-Kurier® 1939.
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gerin auf und verschafft sich heimlich von einem Millionidr das Geld, das
ihr Mann fiir eine Kur in Deutschland braucht. Sie lebt mit dem Millionir
im Luxus. Das sicht man nur darin, daf sie in einem Reitdrefl an einen
Baum gelehnt steht. Die gliickliche Zeit mit dem Millionir ‘ist durch
folgendes symbolische Bild weranschaulicht: Beide fahren, vom
Sturm aneinandergedringt, in einem rasenden Motorboot, Die Wellen
schlagen hinter ihnen brandend zusammen und das grandiose Panorama
New Yorks wdlbt sich iiber ihnen. Als der riidckehrende Mann ihren
Treubruch erfihrt, will er ihr das Kind nehmen. Sie fliecht mit dem
Kind von Stadt zu Stad: vor seiner Verfolgung. Wenn sie als Vamp
auferite, ist sie in ein Raubtierfell gehiillt, dem sie als glitzernde Schlange
entsteigt. Je mehr sie moralisch und seelisch herunterkommt, um so mehr
sind ihre Kleider zerrissen, um so mehr gleichen die Lokale und Unter-
kiinfte Hiihnerstillen, bis das Leitmotiy, die Spicluhr, sic mit ihrem
Mann wieder zusammenfiihrt,

Aber nicht nur fiir das Auge muf} der Filmdichter den Rahmen der
Einstellung schaffen, auch fiir die Musik muf er ein Bett bauen, in
dem diese nach dramatischen Steigerungsmoglichkeiten steigen und
fallen, sich verbergen und ausweiten, fluten und ebben kann. In der
,»Missisippi-Melodie® will der Grofivater diese bei der Vereinigung
der Brautleute spielen. Da diese aber bis zum Schlufl des Films durch
abenteuerliche Vorkommnisse hinausgeschoben wird, wird er immer
wieder unterbrochen, bis er am Schluff endlich die langerwartete
Melodie spielt.

Wenn die beriihmte Eselserenade aus ,,Tarantella® auf dem Trab
eines Esels basiert, oder die ,,Geschichten aus dem Wienerwald® aus
der Vereinigung eines Vogelgezwitschers mit dem Trab eines Fiakers
entstehen, ist das tonfilmisch gesehen und gehort. Es
ist auch dramatisch, wenn eine bestimmte Melodie als Leitmotiv
bei dhnlichen Situationen wiederkehrt. Richard Wagner hat in dieser
Beziehung dem Tonfilm das beste Beispiel gegeben. Der Filmdichter
muf} die Voraussetzung geben, dafl eine Melodie einmal auf einer
Grammophonplatte, einmal von wenigen Instrumenten, dann ein-
mal von groflem Orchester und ein anderes Mal nur gesummt wird.
Falsch wire es, einfach zweitausend Meter Musik von einem
Orchester zu bestellen, die dann dem Bildstreifen unterlegt werden.
So mufl auch die Musik eine symbolische Bedeutung be-
kommen und in dramatische Phasen vom Filmdichter zergliedert
werden. Erst der Umstand, daf} die einzelne Einstellung von einer
symbolischen und allgemeingiiltigen Bedeutung ist, macht den Spiel-
film im Zusammenhang mit einer logisch konstruierten dramatischen
Handlung zu einem Kunstwerk.

Am Schluf} sei noch die Frage aufgeworfen, inwieweit die Mon -
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tagemethoden des Stummfilms* fiir den Tonfilm aus-
reichen? Der Stummfilm bedurfte keines so straffen dramatischen
Aufbaues, weil er mehr Bilder zur Illustrierung einer Handlung
brachte, die er inTiteln erzihlen konnte. Seine Dramatik be-
schrinkte sich mechr auf einen abwechslungsreichen Schnitt. Sein
Hauptmittel war der Kontrast! Auch heute gibt es keine Filmhand-
lung ohne Kontrastmilieu. Die Methode der ,,Parallelitdt®
fithrte zwei Nebenhandlungen aus den beiden Kontrastmilieus in-
einander und wog sie gegeneinander ab. Auch darin hat sich heute
nichts geindert. Die ,Angleichung®, dafl man durch symbo-
lische Bilder reale Handlungen andeutet, wird nicht mehr ange-
wandt. Aber in dem Film ,,Extase® brachte die Geburt eines Pferdes
der jungen Ehefrau die Kinderlosigkeit ihrer Ehe zum Bewufitsein.
Als sie nackt vor einem wilden Pferde flieht, stiirzt sie, gleichsam
mit flichenden Mihnen, ithrem Retter in die Arme. Es ist dies eine
Art Angleichung.

Wenn man eine Szene, zum Beispiel einen Bomchlaw, nicht zeigen,
sondern nur andeuten will, kann man die Aufldsung in einzelne
Szenen, die Vergangenheit oder Zukunft gegenwirtig machen, oder
dic Umschreibung, die statt des Geschehens seine Wirkung
zeigt, anwenden. Das Anlegen eines Boxhandschuhs deutet auf Zu-
Lunfngcs das Anlegen eines Verbandes auf Vergangenes, die entsetz-
ten Gesichter der Umstchcndcn ein Schmerzensschrei oder das I*aUen
eines Korpers machen die Wirkung gegenwirtig.

So sicht man, dafl -die Montagemethoden des Stummflms
auch heute noch beim Schnitt und seiner Voraussetzung, dem Dreh-
buch des Tonfilms, Geltung haben. Sie reichen aber mdat aus., Denn
der gesprochene und gesungene, von fester Musik begleitete Ton-
film ist ein dramatisches Kunstwerk, dasnur dem Drama vergleich-
bar ist. Daher muff der Filmdichter neben dem Schnitt des stum-
men Films fiir den dramatischen Aufbau der durch keine Titel und
Aktschliisse geteilten durchgehenden Handlung die Dramaturgie des
Theaterstiickes beherrschen. Das filmische Detail: des Drehbuches
wird er aber erst beherrschén, wenn er in der Lage ist, neben der
Dramatik der Handlung, jeder einzelnen Einstellung eine sym-
bolische Bildwirkung von allgemeiner Giiltigkeit zu verleihen. Erst
dieser mit den Augen dichtende Mensch, der alles in Bildergleich-
nissen sieht, kann ein Filmdichter genannt werden.

4 ausfiihrlich besprochen in W. Pudowkin: , Filmregie und Manuskript™ (Berlin
1928).
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Film und Technik.

e ——

Seit jeher war es der Traum des faustischen Menschen, lebende
Bilder dem Auge vorzuzaubern. Leonardo und nach ihm
Newton bemiihten sich durch Mischung mehrerer Bilder und
Farben bewegte Effekte zu erreichen. Herschel und Faraday
wurden durch einen Vortrag iiber die Beharrlichkeit des Sehens in
1 | Bezug auf bewegte Gegenstinde, die R oget 1824 vor der Royal
Society in London hielt, zu dhnlichen Versuchen angeregt. Aber erst
dem Belgier Plateau gelang es 1829, und dem &sterreichischen
Bl . Artillerieoffizier Dr. Simon Ritter von Stam pfer 1834, bewegte

| Bilder sichtbar zu machen. In chronologischer Folge wurden Zeich-

i nungen bewegter Phasen an einer rotierenden Welle befestigt und
il durch einen Schlitz betrachtet.

Nach Erfindung der Photographie erfand der &sterreichische Feld-
marschalleutnant Baron Franz von Uchatius den ersten Kino-
vorfiithrungsapparat, indem er 1853 Stampfers Zoetrop
r oder Lebensrad mit Photoplatten montierte und diese, mit der
' Laterna magica kombiniert, auf eine Leinwand projiziert. Erst
nach Erfindung des rollenden Films 1889 durch Eastman, ,
dem Begriinder der Kodakwerke in Rochester, konnte man eine
unbegrenzte Bildfolge durch einen Vorfithrungsapparat laufen las-
sen. Edison erfand in diesem Jahr das Kinetoscope, das, mit
der Hand oder einem Motor betrieben, einen 35 Millimeter breiten
Filmstreifen zwischen einer Lichtquelle und einer Linse laufen lief.
Das Kinetoscop wurde 1895 von Lumiére in Lyon zum Kine-
matographen ausgebaut, der zu gleicher Zeit als Aufnahme-,
Kopier- und Vorfithrungsapparat verwendet werden konnte. Er
machte 16 Expositionen in der Sekunde. Max Skladanowsky
konstruierte in Berlin zu gleicher Zeit sein Biosk o p, mit dem er
die ersten Filmvorfiihrungen machte. Erst als 1928 zu den mecha-
nischen, optischen und chemischen Ergebnissen des Stummfilms die
Ergebnisse der Elektrizititswissenschaft hinzugesellt wurden, ent-
stand der Tonfilm, der mittels einer elektrischen Vorrichtung
Tonschwingungen in elektrische Lichtschwankungen iibertrigt, die
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photographisch aufgezeichnet werden, um wieder zuriick in Tone
ibertragen zu werden.

Es ist beachtenswert, dal Edison das Guckloch seines spiteren
Kinetoscop iiber dem rotierenden Zylinder seines Phono-
graphen montierte, auf den er kleine Bilder spiralenférmig mon-
tierte. Auf diese Weise wollte er bereits von Anfang an eine
ténende Bildvorfiihrung erreichen. Als er dann das rein
optische Kinetoscop mit einem die Handlung begleitenden Phono-
graphen verband, hatte der Erfinder des Telephons und des Telegraphs
und der Vorkimpfer des Grammophons auf nicht elektrischem
Wege die Grundidee zum spiteren Tonfilm gegeben.

Das Grundprinzip des menschlichen Wesens ist Bewegung und
Rhythmus. Das Blut flieft durch die Adern, und das Herz als
Motor des Lebens pocht in himamerndem Rhythmus. Die Erdober-
fliche reiflt den Idenschen in ihre rotierende Bewegung mit 2000
Kilometer Geschwindigkeit in der Stunde mit, nicht zu reden von
der rasenden Jagd, in der dieser mit ilir die Sonne umwandelt. Alle
Kiinste sind, wie das Leben, bewegt. Die Musik fliefit wie ein Strom,
das gesprochene oder geschricbene Wort ist an eine fortschreitende
Bewegung geheftet, der das Ohr und Auge zeitlich folgt. Nur die
Bildkunst, die sich an das Auge wendet, ist ein ruhender Pol. Tanz
und Theater geben dem Auge ein bewsgtes Schauspiel. Nur das Bild
fordert zum Verweilen. Auch die sndern Kiinste waren einst be-
schrinkt. Die Buchdruckerkunst machte erst die Verbreitung der
geschriebenen Dichtung méglich. Das Radis erschlofl die Musik dem
Volke und gab uns dokumentarisches Miterleben der Zeit und Ge-
schichte. Der Kinematographie gelang es erst, das Leben abzubilden.
,Lebende Bilder® welch’ Zauberwort fiir frithere Zeiten!
Lady Hamilton, das schdnste Weib ihrer Zeit, stellte, von durch-
sichtigen Schleiern drapiert, griechische Statuen. Bei diesen Attitliden
bemiihte man sich, regungslos zu verweilen. Und nur der Gedanke,
daR dieser Marmor aus lebendem Fleisch war, rechtfertigte das
Wort ,Lebende Bilder. Heute ist der Begriff Motion Pictures
synonym fiir Film. Doch ist dabei zu bemerken, dafl auch der Film
nur starre Bilder aufnimmt, doch von bewegten Gegenstinden so-
viele in der Sekunde, daf deren rasende Vorfithrung hinterein-
ander sich das bereits von Leonardo und Roget bemerkte T rig-
heitsgesetz des menschlichen Auges zunutze macht, das, wenn
jede sechszehntel Sekunde ein neues Bild folgt, alle Einzelbilder in-
einanderfliefen 138t und sie als ein einziges sich bewegendes Bild
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N toter Einzelbilder in der Sekunde beim Stummfilm und vierund-

g | zwanzig beim Tonfilm das Wunder ‘des bewegten Bildes erreicht.
Die unerhorten Fortschritte der phonetischen Wissenschaft im Zeit-

i alter des Rundfunks haben dem stummen lebenden Bild noch
i die Secle des Wortes eingehaticht. Das bewegte Bild fing zu' sprechen
an und erreichte den grofitén Grad der Natiirlichkeit. Die abstrakte
! Schwarz-Weifl-Tonung, " die allzusehr Licht und*Schatten betont, .
wurde durch die photographierten Farben iiberwundeén. Mit dem
Farbfilm hat das tonende, sich bewegende Bild den gréfiten
gl Grad von Lebensnzhe erreicht. Der plastische Film, der schon
il lingst erfunden ist, hat sich als eine Fehlspekulation erwiesen. Denn
solange er auf einer zweidimensionalen Wand vorgefithrt wird,
_ kann er, durch Brillen betrachtet, nur als eine plumpe T4uschung
g oder als Jahrmarktsvergniigen gelten.

1 ’ wahrnimmt. Damit haben wir durch die Vorfiihrung von sechszehn
|
|
|
!
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Die Kinematographie ist eine technische Erfin-
dung und gehdrt nicht zum Bereiche der Kunst.
Sie ist ebensowenig Kunst wie der Buchdruck oder die Herstellung
! von Grammophonplatten. Da wir aber im technischen Zeitalter
Il leben, wire es unfein, die Bedeutung der Technik anzuerkennen.
! So wie reiche Leute sich des Reichtums schimen und von der Schén-
heit der Armut schwirmen, gehort ¢s zum guten Ton, technischen
il | Fertigkeiten das'Beiwort ',,Kunst® zu geben. So spricht man von
|[ , Buchdm'ckerkunst, von Schneiderkunst ufld selbs'tx_rr:rsﬁindhch auch
i von ,Filmkunst®. Jeder Mensch, der mit dem Film zu tun hat,
gl fiihlt sich als Kiinstler und finde es unter seiner Wiirde, als Tech-
niker angesprochen zu werden. Selbstverstindlich kann das Film-
i handwerk technisches Mittel sein, um hohe Kunst zu vermirceln.
Il Ebenso wie der Buchdrudker ein Gedicht von Rilke abdrudken und
itk der Rundfunk eine Symphonie von Beethoven spielen kann, ist dem
Film die Moglichkeit gegeben, eine dramatische Dichtung'in Bild
! und Wort zu gestalten. Die Mittel, deren er sich dazu bedient, sind
rein technischer’ Natur und haben nichts mit kiinstlerischem
Schopfertum gemein.

R e

X

! Was ist der Unterschied zwischen Kunst und Technik? Kunst
! :‘5 entspringt der natiirlichen Veranlagung einer Einzelperson und wird
Y'i von deren Geist zur Ausfithrung schfjpferisdl‘er, immer T&’J..Cder
I neuer Taten genihrt. Technik ist die Unterjochung natiirlicher
Anlagen zum Zwecke immer gleichbleibender sich wiederholender
Taten. Nur der Schépfungsakt der Erfindung ist an ein Gehirn
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gebunden. Die vollstindige technische Einrichtung lduft dann auto-
matisch ab, womdglich ohne sich mehr einer menschlichen Hand zu
bedienen. Der Kiinstler ist ein natiirlicher Mensch. Er wird die
., Technik® seiner Kunst nur zur Weiterbildung und Verfeinerung
angeborener Eigenschaften verwenden, wie der Singer, der Schau-
spieler, der Dichter und der Maler. Der Techniker wird seinen Ehr-
geiz darein setzen, die Naturgesetze zu liberwinden oder zu tau-
schen, so wie der Flieger das Gesetz der Schwerkraft, der Fern-
sprecher die Entfernung iiberwindet. Es ist der Technik nicht ge-
lungen, bewegte Bilder herzustellen. Aber sie tduscht das mensch-
liche Auge, das glaubt, bei der Vorfiihrung vieler Einzelbilder ein
einziges bewegtes zu sehen. Dieses Uberlisten der Natur ist typisch
fiir die Technik. Denn die Natur ist der Feind der Technik. Sie zu
versklaven und sich dienstbar zu machen, ist die kiihne Tat des
faustischen Menschen. Wihrend der Siidlinder spekulativ und dog-
matisch ist, mit einem mathematischen Hirn alles in Systeme ein-
teilt, um eine Theorie aufzustellen, versuchen die nordischen Er-
finder empirisch und praktisch alle geistigen Ergebnisse einem prak-
tischen Arbeitszweck nutzbar zu machen.

Die Techniker suchen nicht nach Formeln und Gesetzen, son-
dern nach Kriften und Arbeitsmethoden, um die Widerstinde der
Natur zu besiegen. Sie beugen sich nicht den uns von Gott gesetzten
Schranken, sondern mit kithner Ketzerhand reiflen sie dieselben ein
und spannen die Krifte der Natur in das Joch ihres Geistes. Die
Aufgabe des Kiinstlers dagegen ist es, mit sanftem Gemiite die
Beégrenztheit der Natur zu beseelen. Das ,,Vissi d’arte®, das Tosca
schluchzend vor ihrem Peiniger Scarpia singt, hat in der deutschen
Ubersetzung ,,Nur der Schonheit weiht ich mein Leben* den vollen-
detsten Ausdruck des Kiinstlertums gefunden. Wie anders der Tech-
niker, den Oswald Spengler?schildert: ;,Der Begriff der Beute
des Raubtieres wird zu Ende gedacht. Nicht dies und das, wie das
Feuer, das Prometheus stahl, sondern die Welt selbst wird mit dem
Geheimnis ihrer Kraft als Beute davongeschleppt, hinein in den Bau
dieser Kultur.”

Technische Leistungen sind unnatiirlich. Sie sind
nicht nur ,kiinstlich, konstruiert und mit kaltem Verstande be-
rechnet, sie richten sich sogar gegen die Natur, die sie mit List und
Gewalt zu besiegen trachten. Auch der Film ist unnatiir-
lich und daher Technik und keine Kunst Zwar ist

1 Oswald Spengler: ,,Der Mensch und die Technik® (Miinchen 1983), S.69.
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auch die Kunst schon wie dasWort sagt ,.kiinstlich®, also nicht
naturgewachsen sondern einer menschlichen Berechnung ent-
sprungen. Sie ist aber nicht gegen die Gesetze der Natur gerichtet.
Ja sie bemitht sich, zwar auf kiinstlichem, geistig konstruiertem
Wege die Natur in all ihrer Unvollkommenheit nachzuahmen. Auf
einer Theaterbiihn e erscheinen die Menschen so wie im Leben,
dreidimensional, in einem wirklichen Raum. Die kiinstlichen Be-
helfe, wie die Kulissen, sind als solche erkennbar. Anders auf der
Filmleinwand. Auf zweidimensionaler Fliche erscheinen Men-
schen in Totale und Grofaufnahme und iiberwinden jedes physika-
lische Gesetz, als ob sie einmal zehn Zentimeter von uns und einmal
hundert Meter weit entfernt wiren. Die Filmarchitektur tiuscht
uns Wirklichkeit vor. Ist es verwunderlich, dal man im Mittelalter
jede Maschine als Erfindung des Teufels ansah, wenn es dem pro-
jizierten Zelluloidband méglich ist, auf durchaus unnatiirlichem
Wege groflere Naturtreue vorzuzaubern, als wenn die Schauspieler
selbst auf der Biihne agierten?

Der Kinematograph hat den Sieg iiber die Natur so voll-
stindig erreicht, daf sein Produkt, auch farblos, viel natiir-
licher wirkt als die Natur selbst, die im Vergleich zu
seinen Bildern kiimmerlich erscheint. Ja diese Teufelsmaschine
kénnte sich eigentlich zum Lehrmeister der Natur aufschwingen.
Die Wolken der Natur sind nicht kontrastreich genug. Sie mdgen
sich ein Beispiel an den mit besonders gefirbtem Rauch hergestell-
ten Filmwolken nehmen, die von einem tiichtigen Aufnahmeleiter
viel besser hergestellt werden als vom Wettergott. Fiir Beleuch-
tungseffekte moge sich Helios aus einer Filmrequisitenkammer eine
gute Silberwand ausborgen. Licht und Schatten werden von den
Jupiterlampen natiirlicher hergestellt als vom Tageslicht. Eine lang-
sam gedrehte Kurbel kann ein Rennauto um vieles rascher auf-
nehmen, als es jemals fahren kann. Wenn es dem Kameramann be-
liebt, kann er einen Artisten hundert Meter hoch springen lassen
und beim Herunterfallen mitten in der Luft verharren und dann
unendlich langsam im Zeitlupentempo niederschweben lassen. Das
ist Film! Dieses Ubertrumpfen der Natur, dieses Spotten allen
physikalischen Gesetzen! Das alles ist aber nicht Ku nst,
sondern Technik. Und keine technische Fertigkeit wire ge-
eigneter, die Natur zu verhhnen und widernatiirliche Bilder herzu-
stellen, Ausgeburten entarteter Phantasien, wie der Film. Grotesk
und bizarr, abstrakt und konstruiert sind die Méglichkeiten des
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Films. Nur durch das ethische Ziel, das sich der Film gesetzt hat,
mit seinen unnatiirlichen Mitteln die Natur nachzuahmen und voll-
kommener wiederzugeben, als sie sich auf natiirliche Weise sichtbar
macht, wird er zur Kunst. Nur durch das geistige Bild, das ein
kiinstlerischer Mensch sich vorstellt, bevor er zu dessen Verwirk-
lichung den ganzen technischen Apparat organisiert, wird die Kine-
matographie in die erlauchte Gesellschaft der Musen gehoben.

Es ist ganz falsch zu sagen, der Film sei dokumentarisch. Selbst der
sogenannte ,,dokumentarische“ Fil m ist das kiinstliche Pro-
dukt geschickter Kameraleute, Schnittmeister, der ordnenden Hand
eines Regiestabes. Seine kiinstlerischen Aufgaben sind im Hirn eines
schopferischen Menschen, bevor er gedreht wird, bereits vorhanden.
Der kiinstlerischeWert des Films liegt daher in
der schopferischen Qualitit, der Einzelperson,
die die Idee, den Stoff oder das Buch liefert, nach der der Film ge-
dreht wird. Diese Ideen sind durchaus unfilmisch und untechnisch.
Sie entsprechen vielmehr dem Wesen des menschlichen Geistes und
der Natur. Sie kdnnten ebenso durch Theater, Rundfunk, Schall-
platten, Buchdruck oder durch ein anderes Mittel verbreitet werden.
Im Wesen bleibt es ganz gleich, auf welche Weise man ,,Wilhelm
T el1 als nationales Drama verbreitet. Selbstverstindlich wird man
nach Wahl des Mittels fiir die Biithne das Drama, fiir den Rundfunk
eine Horspielbearbeitung, fiir den Buchdruck eine Buchausgabe mit
Fufinoten, Einleitung und alten Stichen, und fiir den Film eine
Drehbuchbearbeitung verwenden.

Wesentlich bleibt, dafl die technischen Ubertragungen

wie Rundfunk, Schallplatten und Film auf durchaus kiinstliche, kon-

struierte und unnatiirliche Weise erfolgen. Daff im Funkhaus das
| Gewitter mit Kiichengeriten hergestellt wird, ist eine bekannte
g Tatsache, die grofle Verbreitung durch Witzblitter gefunden hat.
| Nun stelle man sich einmal vor, wie eine Liebesszene in einem
Horspiel vonstatten geht. Die Frau sinkt dem Mann mit einem
Ach an die Brust und beide Stimmen vereinigen sich zu einem
seligen Liebesgefliister! Wie wird das gefunkt? Er sitzt vielleicht in
i Hemdsirmeln allein im ersten Stock in einem Zimmer, sie im
_ zweiten Stock vor einem Mikrophon, das in eine gemeinsame Lei-
; tung fiihrt. Ja, es ist sogar moglich, dafl er am Vortage auf Wachs-
platten gesprochen hat und nur sie original gesendet wird. Ihre
Stimmen werden gemixt, abgeschwicht, verstirkt, wie es der Ton-
regisseur fiir gut befindet. Es ist auch mdglich, daf ein Schauspieler
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zu gleicher Zeit mit technisch verinderter Stimme als sein eigener
Gegenspieler gesendet wird.

Bei Schallplatten kann das Tempo, der Rhythmus, das Piano und
Forte verindert werden, Die Stimme kann eine ganz andere Fir-
bung bekommen. Aus einem piepsenden Sopran kann man eine
schmertternde, hochdramatische Stimme machen. Diese tech -
nischen Méglichkeiten sind keine Nachteile, sondern Vor-
teile, deren sich der Bearbeiter zum Nutzen der Ubertragung zu
bedienen weifl. Denn der ,funkisch® denkende Verfasser des
Horspiels und der dasselbe arrangierende Regisseur wird schon von
Anfang an bedenken, wie er die technischen Mdoglichkeiten des
Funlks der akustischen Wirkung dienstbar macht.

Ebenso wird der ,filmisch® denkende Drehbuchautor und der
ausfiihrende Spielleiter alle optischen und akustischen Moglichkeiten
schon bei der Planung in Betracht ziechen. Vor allem wird sich der
Herstellungsleiter zur Ersparung der Kosten des groflen Vorteils der
Filmherstellung bedienen, der darin liegt, dafl die Szenen nicht wie
beim Theater chronologisch gespielt werden. Man kann mit der
Schlufl-Szene beginnen. Man wird die Reihenfolge von dem Stehen
der Dekorationen und der Anwesenheit der notwendigen Schau-
spieler und Komparsen abhingig machen.

Typisch filmische Effekte, die so unnatiirlich sind, daf sie weder in
der Natur noch in irgend einer anderen Technik méglich sind, stel-
len folgende Tricks dar: Die Zeitlupe, die durch ibermiflig
rasches Drehen bei der Aufnahme in der Vorfithrung die Bewe-
gungen unnatlirlich verlangsamt. Durch Zuriickdrehen der Kurbel
oder durch Kopieren in verkehrter Reihenfolge ist der Scherz mdg-
lich, dafl ein Springer aus dem Wasser wieder auf das Sprungbrett
zurtickschnellt. Im ,Roman einesSchwindlers® marschierte
auf dhnliche Weise die Leibgarde von Monaco auf einmal nach riick-
warts. Bei Doppelrollen, die in fritherer Zeit sehr beliebt
waren, erscheint ein und derselbe Schauspieler zu gleicher Zeit zwei-
mal im Bild. Er spricht mit sich und fingt sogar mit sich zu ringen
an. Das gegenteilige Prinzip ist das Double. Schauspieler, die
tiber keine akrobatischen Fihigkeiten verfiigen, springen von hohen
Tirmen ins Meer und vollfilhren sonderbare Kraftleistungen.
Solche, die nicht singen kénnen, schmettern mit einer geborgten
Stimme eine Opernarie. Grofle Seeschlachten werden in einer Bade-
wanne mit kleinen Modellen gefilmt, tropische Landschaften
werden mit Riickprojektion gefilmt. Das Prinzip ist dabei
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folgendes: Ein Paar rast in einem Auto durch das Gewiihl von
Straflen, biegt um Ecken. Hinter ihnen brechen brennende Hiuser
ein. In Wirklichkeit steht das Auto in einem kleinen Atelier still.
Ein Mann riittele das Trittbrett, damit die Fahrbewegung zustande
kommt. Und die ganze bewegte Szenerie des Hintergrundes, die ein
tlichtiger Kameramann frither einmal aus einem Auto aufgenom-
men hat, wird als Film auf eine Leinwand, die hinter dem Auto
angebracht ist, projiziert. Diese laufende Projektion wird zu gleicher
Zeit mit dem Paar im Auto mitgefilmt. Auf diese Weise kann die
Arbeit mit den Schauspielern ins Atelier verlegt werden und nur
der Kameramann braucht die beschwerlichen Expeditionen zu
unternehmen.

Bei der Synchronisation ist es moglich, da ein italienischer
Film in deutscher Sprache vorgefithrt wird, weil dasTonband der
italienischen Schauspieler durch ein deutsches von unsichtbar blei-
benden Schauspielern ersetzt wird. Kurt Zentner schildert in »Als
die Leinwand ténend wurde“?, in welcher Hexenkiiche ein Tonfilm
entsteht. Wie der Schnittmeister den Rhythmus der Bild-
folge bestimmt, wie die Musik taktweise in das Bild synchroni-
siert wird, wie oft acht Tonbinder elektrisch zueinander ge-
mischt und abgewogen, gesteuert und nuanciert werden, wie der
Tonmixer in der Tonkiiche, der Schnittmeister im Schneideraum
und der Kameramann auf seinem fahrenden Gestell das technische
Wunderwerk des Films bewerkstelligen. Die Geschicklichkeit des
Beleuchters vermag aus einem runden Gesicht ein schmales,
aus einer langen Nase eine kurze zu machen. Der Kameramann
kann durch Schleier, Weichzeichner, lange und kurze Objektive die
verschiedenartigsten Bildwirkungen von einer und derselben Szene
hervorzaubern. Ein dhnliches Phinomen wie das der geschilderten
Rundfunkszene, bei der die Mitspicler in getrennten Zimmern
sitzen, gibt es auch beim Film. Pudowkin gibt in ,,Filmregie und
Filmmanuskript® ein besonders deutliches Beispiel filmischer
Montage aus dem Film ,Panzerkreuzer Potemkin®
In diesem Film erhob sich und briillte ein steinerner Léwe. ,,Der
Panzerkreuzer” ist in Odessa aufgenommen, die verschiedenen Stein-
I6wen in der Krim und die Tore vermutlich in Moskau. Die Ele-
mente sind aus dem wirklichen Raum herausgegriffen und zu einem
einheitlichen filmischen R aum zusammengefafit. Aus verschie-
denen unbeweglichen Steinlowen ist eine nie bestehende Bewegung

* erschienen als Zeitungsfolge im Deutschen Verlag (Berlin 1939).
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eines aufspringenden Lowen im Film entstanden. Zugleich mit
dieser Bewegung ist eine niemals in der Wirklichkeit existierende
Zeit geschaffen worden, die unlésbar mit jeder Bewegung zu-
sammenhingt. Hier tritt der Film vom Naturalismus, der ihm bis
zu einem gewissen Grade eigen war, zur freien, symbolischen
Darstellung iiber, die unabhingig ist von dem Verlangen nach
elementarer Wahrscheinlichkeit.

An diesem Beispiel ist deutlich zu sehen, daf} der Film nicht doku-
mentarisch ist, sondern einen irrealen Raum, eine irreale
Zeit und einen irrealen Ton wiedergibt. Gerade weil der
Film ein konstruiertes Geistesprodukt ist, schafft er symbolische
Bilder. Durch diese geistige Haltung ist es dem
Film moglich, ein Kunstwerk zu werden. So wie
der Kameramann die Menschen auf den Kopf stellen und sie nach
riickwirts gehen lassen, tote Statuen beleben und physikalische Ge-
setze iiberwinden kann, ist es thm auch moglich, nach Vorlage einer
filmischen Dichtung ein hohes Kunstwerk voll ethischer Bedeutung
zu schaffen. Denn die Voraussetzung jedes kiinstle-
trischen Bildwerkes ist, dafl es nicht nach der
Natur, sondern nach einer geistigen Vorstellung
komponiert ist Lessing® sagt, daff Raffael auch ohne Hinde
geboren, der grofite Maler geworden wire. Auf die Frage, welcher
Modelle er sich fiir seine himmlischen Madonnen bediene, ant-
wortete Raffael*: ,,Da man so wenig schone weibliche Bildungen
sicht, so halte ich mich an ein gewisses Bild im Geiste, welches in
meine Seele kommt.*

Das Primat des Geistes ist das Wesen der Kunst.
Da der Deutsche nicht naturgebunden im Affekt, sondern immer
erst nach reiflicher Uberlegung und geistiger Planung handelt, ist er
bei seiner eminenten Fihigkeit in technischen Dingen, die mit dem
cthischen Ziel eines hoheren Zwecks gepaart ist, besonders geeignet,
den Film zu einer hohen Kunst zu gestalten.

3 in ,Emilia Galotti®.

4 zitiert nach W. H. Wadkenroder und L. Tieck: ,,HerzensergieRBungen eines
kunstliebenden Klosterbruders®, 5.6. Im Original: Essendo carestia di belle
donne, io mi servo di certa idea che mi viene al mente.
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Film und Bildkunst.

So wie das Theater in der Guckkastenbiihne ein plastisches R ah-
menbild mit Perspektive, zeigt der Film auf der Silberleinwand
ein flaches Schwarzweiflbild.. Beide Bilder sind an einen starren
Rahmen gebunden. So wie das Gemilde kann das Theater und der
Film nur Bildausschnitte zeigen. Es ist daher selbstverstindlich, daf
die Kompositionsformen der Malerei einen wesentlichen Einfluf auf
den Film und das Theater ausiiben. Otto zur Nedden® wirft die
Frage auf, ob der Dichter, der Humanist oder der bildende Kiinst-
ler den modernen Biihnenraum geschaffen hat? Er sagt, daf der
bildende Kiinstler im Zuge der italienischen Renaissance-Architek-
tur und -Malerei den schopferischen Anteil hatte. Die bildende
Kunst ist das eigentlich schopferische Element der modernen
Biihne. Dasselbe gilt fiir den Film.

Einen wesentlichen Einflufl auf die Komposition des Filmbildes muf}
der expressionistischen Kunst beigemessen werden. Der gehetzte
Rhythmus dieser auf Schwarz-Weif}-Kontraste abgestellten grellen
Bildwirkungen inspirierte die epochalen Stummfilme, wie ,,Das
Kabinett des Dr. Caligari®, ,,Metropolis“ und andere mehr. So sehr
die expressionistische Kunst, die nur auf Bewegung und Verzerrung
eingestellt war, aus dem Rahmen der schénen Kiinste fiel und als
unartiges Kind abgelehnt wurde, so sehr war ihre, die bisherige
Asthetik beleidigende Art geeignet, die neue Kinematographie zu
befruchten. Sie iiberbriidkte den Gegensatz Film und bildende
Kunst, die vielleicht ohne sie niemals zusammengefunden hitten®

Die Erzeugnisse der bildenden Kunst sind Statuen oder Ge-
milde. Beide sind un be we gt. Gegeniiber diesen statischen, in sich
geschlossenen Bildwerken gibt der Film bewegte Bilder, die
sich, wie das Leben selbst, motorisch bewegen und in dynamischer
Steigerung eine Handlung vorwirtstreiben. Wihrend die klassischen
Bildwerke voll ausgeglichener Ruhe sind, brach immer wieder in

1 Orro C. A. zur Nedden: ,,Drama und Dramaturgie im 20, Jahrhundert®, Seite 75.
2 Siehe Rudolf Kurtz: ,,Expressionismus und Film* (Berlin 1926).
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anderen Stilepochen das ungebindigte Streben des Menschen nach
bewegtem Rhythmus und gesteigertem Ausdruck
innerer Erregung durch. Es war immer der nordische
Mensch mit seinem Ungestiim und seiner motorisch vorwirts-
strebenden Veranlagung, der Unruhe in die friedliche Stille des
Sudens brachte, der Geist, der in seiner Unrast die Natur unter-
warf: Die extatischen Zuckungen der ottonischen Bilderhandschrif-
ten, die romanischen Reliefs am Siidportal des Doms zu Bamberg,
die sich wie lodernde Flammen bewegen, der rhythmische Linien-
flufR der gotischen Statuen, die innere Erregtheit der gotischen
Bildtafeln, der laut dahinbrausende Sturm des Barocks, der die be-
ruhigende Symmetrie sprengt und in wilden Diagonalkompositionen
Massenbewegungen ballt und zu wildem Aufschrei steigert. Und
schliefllich die Arabeske des Rokoko, die den Menschen entmateriali-
siert und nur mehr zu einem flackernden Ornament gestaltet. Es
ist immer die Triebkraft des Geistes, die zur Gestaltung erregter
Bilder innerer Schau den menschlichen Kérper in gesteigerte Bewe-
gungen reifft und den zweidimensionalen Raum des Bildes durch
das Tridkmittel der Perspektive zu sprengen sucht.

Mittel zur bewegten Belebung des Raumes sind Licht und Schatten,
die die nordische Kunst in hohem Mafle anwendet. Auch der Film
bedient sich des Rembrandtschen Hell-Dunkels, um den Ausdruck
zu steigern und den Raum zu gliedern. Uberhaupt wenden der
Spielleiter und der Kameramann die gleichen Mittel an, mit denen
der gotische und barocke Maler Bewegung erzeugen, Licht und Schat-
ten, Perspektive, bewegte Gebirde. Er photographiert nicht eine wirk-
liche Bewegung. Diese wiirde, naturgetreu aufgenommen, sehr ruhig
wirken. Wie der Maler eine charakteristische Bewegungsstellung
aus einer Perspektive zeigt und betont, so wird sich der Kamera-
mann auf den Boden legen und den Marschschritt einer Kolonne in
Form von iiber thn schreitenden Stiefeln aufnehmen. Dadurch
steigert er die Bewegung und gibt ein typisches Bild. Er photographiert
nicht einzelne Marschierer, sondern das Marschieren an sich. Um
mit Platon zu sprechen, er nimmt nicht ein Pferd auf, sondern die
Pferdheit. Er photographiertnichtdieDinge sondern
die Ideen, die thnen zugrunde liegen und die alle Einzeleigen-
schaften einer Gattung summieren. Wenn ein junges Midchen auf-
tritt, darf es nicht eine Einzelperson sein, auch nicht die so und so
charakterisierte Schauspielerin. Sie muf} schlechtweg das junge
Midchen sein, die jedem Kinobesucher gefillt. Thr Partner darf
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nicht nur ihr im Spiel gefallen, er muf so allgemein sichtbare minn-
liche Eigenschaften haben, daf jede Kinobesucherin fiir ihn
empfindet.

Da der Film nicht nur duflere Bewegung zeigt, sondern ebensoschr
innere Bewegung, wird in der Groflaufnahme ein aus-
drucksvolles Mienenspiel die seelische Erregung spiegeln. Es gibt
wohl keinen normalen Menschen, der fiinf Einstellungen hindurch
einen bestimmten Gesichtsausdruck ausspielt und mit allen typi-
schen Details nuanciert. Aber es ist gar nicht Aufgabe des Films,
einen Kuf§ so zu zeigen, wie er wirklich gegeben wird. Der Film-
kufl muf} alle siifilen Erwartungen, die ein gefiihlvoller Besucher
der Liebe tiberhaupt entgegenbringt, erfiillen und im Moment des
Hohepunktes sofort wieder ins Prosaische umschlagen, damit die
weniger gefithlvollen Leute nicht zu lachen anfangen. Zuerst muf}
die Idee da sein, warum man den Kufl bringt. Jede Steigerung,
Verwischung und Abl6sung hat einen dramaturgischen Zweck. Der
Schauspieler, der Kameramann sind nur die Ausfithrenden des Ziels,
das der Drehbuchautor mit dieser Szene erreichen will. DaR diese
Absicht gelingt, dazu ist der Spielleiter da, der alle Méglichkeiten
versucht, die dann der Schnittmeister auswihlt und rhythmisch
aneinanderfiigt. Man hat oft diskutiert, ob diePhotographie
eine Kunst sei? Sie ist ebensowenig eine Kunst
wie die Kinematographie. Denn zuerst ist das Modell da
und dann das Abbild, Beim Kiinstler ist es umgekehrt. Er trigt das
zu erreichende Abbild bereits in seinem Geist, bevor er ein Modell
sucht, von dem er diejenigen typischen Ziige abkonterfeit, die es
gemeinsam mit seinem Idealbild hat. Ja selbst diese gemeinsamen
Zige muf} er veredeln und nach seinem Geschmack umformen. Der
Kameramann hat durch seine optischen Hilfsmittel und die
Beleuchtungseffekte ebenfalls die Moglichkeit, den individuellen
Modellen typische Ziige zu verleihen und sie zu veredeln und mit
einer Idee in Ubereinstimmung zu bringen. Diese Idee, nach der er
sich zu richten hat, ist aber nicht seine, sondern die Idee des
Filmdichters, die der Spielleiter zu gestalten trachtet. So
arbeitet auch der Kameramann mit, aus dem technischen Handwerk,
das der Film ist, im dramaturgischen Zusammenhang mit einer
Idee, ein Kunstwerk zu machen.

Und wahrlich, die Bedeutung des Kameramanns fiir das Gelingen
eines Filmes kann garnicht hoch genug veranschlagt werden. Da
der Film in erster Linie ein optisches Kunstwerk ist, scheint
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sein Auge das wichtigste. Die Deutschen waren immer Pioniere in
der Photographie, in allen Techniken des Aufnahmeverfahrens und
der Kopie. Die deutschen Kameraminner Fritz Arno Wagner, Bruno
Mondi, Baberske und Weihmayr photographieren mit unerreichter
Weichheit, Schneeberger, Allgeir und Angst voll landschaftlicher Stim-
mung, Krien, Bruckbauer, Behn-Grund und Irmen-Tschet sind Meister
der Athmosphire. Carl Hoffmann und Giinter Rittau sind Spielleiter
geworden. Wenn trotzdem manche amerikanischen Filme besser
photographiert erscheinen, so liegt das nicht an besseren Kamera-
mannern, sondern an der uns weit {iberlegenen Schminkkunst. Ein
besonderes Lob gebithrt den deutschen Beleuchtern, die unser
mangelhaftes make-up auszugleichen suchen.

Die Kunst des Spielleiters, mit der des Kameramanns gepaart,
ist imstande, aus dem individuellen Menschenmaterial, das der
Schauspieler bildet, der durch Maske und Spiel versucht, typisch zu
erscheinen, symbolische Bilder von allgemeiner Verstindlichkeit zu
schaffen. Die Bewegung, die die Voraussetzung des Filmbildes ist,
macht der Kameramann mit, indem er auf Gummiridern lautlos
mitfahrt, durch Austauschen der Objektive Nihe und Weite
wechselt.

Film ist in erster Linie Bildkunst. Man kann einen
Film ohne Drehbuch, ohne Dekoration, ohne Atelier, ohne Schau-
spieler und ohne Regisseur, aber niemals ohne Kameramann her-
stellen. Ein zweiter Beweis, dafl das Kameraauge das Wesen und den
Charakter jedes Filmes bestimmt, ist der Umstand, dafl man ledig-
lich nach der Aufnahmetechnik und der Beleuchturigstechnik einen
Filmstreifen datieren kann. Jeder halbwegs geiibte Kino-
besucher wird auf einem Spielraum von fiinf Jahren, jeder Fach-
mann auf drei Jahre, die Herstellungszeit eines Filmes beurteilen
konnen. Die Weichheit oder Hirte der Bilder, die Plastik der Be-
leuchtung, die perspektivische Wirkung, der Blickwinkel, aus dem
cein Bild gesehen ist, der Rhythmus, mit dem die Bewegungen er-
fafdt sind, charakterisieren einen Film und zeigen eine mit der Zeit
fortschreitende Entwicklung an.

Durch die Hilfe, die der Spielleiter dem Kameramann und nicht den
Darstellern erweist, durch die Mitarbeit des Tonmeisters, des Film-
bildners und des Beleuchters, ist der Kameramann imstande, auf
durchaus unnatiirliche Weise ein Bild hervorzuzaubern, das viel
natiirlicher als die Natur selbst ist.

So gelang es dem Film, was dem Theater auf seiner Bretterbiithne
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niemals gelungen ist, natiirlich zu wirken. Dem Film, aus dessen
Vorbereitung und Arbeitsweise wir wissen, dafl er niemals doku-
mentarisch ist, sondern immer konstruiert, gelang es, dokumen-
tarisch zu erscheinen.

Der imaginire Raum wird vom Filmbildner geschaffen. Er
mufl Maler und Architekt, Kulissenzauberer und Innendekorateur
zu gleicher Zeit sein. Wer jemals durch ein Filmatelier gegangen ist,
wird immer wieder mit Begeisterung erfiillt, mit welchem Ge-
schmack, originellen Einfillen und geschicktester Raumausniitzung
Stuben und Hallen, Straflen und Liden, Lokale und Amtsriume
nachgebildet sind. Bis auf die kleinsten Details stimmt alles. Der
Kalenderzettel, dieTafel ,Nicht rauchen® oder eine angeheftete
Hausordnung. Da auch die meisten Auflenaufnahmen im Atelier
gemacht werden, mufl der Filmbildner Landschaften und vielstckige
Hiuser aufbauen. Dabei mufl er genau die Leistungsfihigkeit der
Kamera kennen, in welcher Grofle bei einer bestimmten Entfernung
sein Bau vom Objektiv gesehen wird. Riesenhaft vergrofierte Photos
tauschen Straflen und Girten vor. Der ganze Hintergrund wird auf
diese Weise gestellt. Wenn Schopenhauer gesagt hat, daf die
Welt, die wir sehen, nur ein Scheinbild ist, deren richtige Zusam-
mensetzung wir nicht erfassen kdnnen, so trifft das auf das fertige
Filmbild zu, das vom Filmbildner mit geschicktesten Tauschungen
hervorgezaubert wird. Es gibt kein naturalistisches Bild. Jeder Ka-
lenderzettel, jeder Einrichtungsgegenstand hat eine symbolische Be-
deutung, einen dramaturgischen Zweck. So wie die nordischen Maler
ihre Bilder mit allegorischen Figuren und Gegenstinden bevolker-
ten, um eine hohere Idee auszudriicken, so schafft der Filmbildner
ein typisches Bild, das aus einzelnen Teilen so gefiigt ist, dafy es wie
das Bild eines wirklichen Raumes aussieht. So wie die Hvarenah-
landschaft?®nur aus symbolischen Teilen zusammengesetzt war,

so bildet der Filmbildner seinen imaginiren Raum, um die hohere
Idee des Drehbuches deutlich zu machen.

Ein weiterer Gehilfe, um aus dem individuellen Schauspieler einen
{iberpersonlichen, allgemein giiltigen Typ 2zu machen, ist der
Maskenbildner. Er ist der Raffael des Films, der das Idealbild
im Busen haben mufl, um darnach das unvollkommene Menschen-
material zu formen und zu veredeln. Leute, die das Mirchen er-
zihlen, die Amerikaner hitten besseres Menschenmaterial als wir,
wissen nichts von der Kunst des Maskenbildners und haben die

8 Josef Strzygowski: ,,Die Landschaft in der nordischen Kunst“ (Leipzig 1922).
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amerikanischen Stars nie ungeschminkt geschen! Der berithmte
Schmink- und Haarkiinstler Perc Westmore unterscheidet in
seiner Arbeit in Hollywood zwischen verbesserndem make-up und
schopferischem make-up. Er sagt *: ,,Die bleibende Vollkommenheit
der Schonheit wohnt in der Vorstellung, vielmehr in der kultivier-
ten Einbildungskraft des eigenen Geistes. Der Maskenbildner ist
der beste und einzige Verbiindete des Kameramanns, Westmore hat
von jedem Star eine Skizze des Gesichtes angefertigt, auf der fiir
jede der sechsunddreiffig Schminknuancen ein eigenes Feld einge-
zeichnet ist. Auf diese Weise macht er aus einem schiefen Gesicht ein
gerades, aus einem runden ein schmales, wie es eben verlangt wird.
Diese Make-up-Karte gibt er dem Kameramann, der die Beleuch-
tung und den Stand seines Objektives nach den angegebenen Un-
regelmiBigkeiten, die die Schminkkunst zu tiberbriicken sucht, rich-
tet, um noch von sich aus das Gesicht zu vervollkommnen. Auf
diese Weise liflt sich jeder Star am liebsren immer von demselben
Kameramann aufnehmen, der jede Nuance des Gesichtes kennt.

Eine ebenso grofie Sorgfalt wird auf die Kostiime gelegt, die
einen nicht zu unterschitzenden Einflu auf die Bildwirkung haben.
Zuerst wird der dramatische Wert des Kleides bemessen. Das dra-
maturgische Bureau schickt ein wKleiderdrehbuc h*, in dem
jeder Kleiderwechsel und die Umstinde der Handlung angegeben
sind, dem Zeic hne r. Dieser entwirft daraufhin ernste und leichte
Kleider, wie sie die angegebene Stimmung erfordert. Dann werden
Muster aus flachem ungebleichten Mousselin an Puppen angefertigt,
die die Mafle des Stars tragen. Alle Musterung wird mit Bleistift
auf die Muster gezeichnet und bej der Anprobe geindert. Die Klei-
der werden aus dem leichtesten Material ausgefithrt, dessen Farb-
wirkung optisch gepriift wird. Jeder Star braucht andere Farben,
auch wenn nur schwarz-weif} photographiert wird. Auf diese Weise
sind in den amerikanischen Filmen die Frauen so angezogen, daf}
jede Regung des Kérpers vom Kleid aufgenommen wird. Die Ameri-
kanerinnen sind dadurch in der Lage, nicht nur mit dem Gesichrt,
auch mit dem Korper und dem Kleid zu spielen. Der ideale Film -
modekiinstler mu daher mehr ein Bildhauer als ein Maler
sein und eine feinfiihlige Materialerfahrung haben. Er und der Be-

leuchter miissen dafiir sorgen, daR das imagindre Filmbild drei-
dimensional wirkt.

4 zitiert aus J. P. Carstairs: ,,Movie Merry-Go-Round“ (London 1937), wo auch
die make-up Skizzen abgebildet sind.
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Wenn alle ihre Arbeit getan haben, kommt der Schnitt-
meister, der nun die Aufgabe hat, das ganze Material kritisch
zu sichten und das beste so zusammenzufiigen, dafl der Film besser
wird, als er gemacht wurde. Einen so wichtigen Mann, der aus den
Siinden der anderen ein Meisterwerk formen soll, Schnittmeister
zu nennen, ist eigentlich eine Herabsetzung. In Amerika nennt man
den cutter hochtrabend film-editor, was so etwas ihnliches wie
Film-Herausgeber oder Hauptschriftleiter des Zelluloids ist. Denn
er schneidet nicht nur das Material, er gibt ihm die Zeitfor m.
Er schligt den Takt, mit dem die Bilder rhythmisch aufeinander-
folgen. Bedeutende Szenen werden fiinf, sechs Mal gedreht, jedes
Mal von einer anderen Seite. Er sucht nicht nur die beste Einstel-
lung heraus, er mischt sie untereinander, macht Uberblendungen
und mixt das Material zusammen. Das Erdbeben in ,s9an Fran-
cisco® bestand aus 84 Schnitten. Ein Pferderennen in einem anderen
Film wies wihrend einer Vorfithrungsdauer von vier Minuten
70 Schnitte auf! Der Schnittmeister muf daher die einzelnen Schnitte
dramaturgisch gegeneinander abwigen, um eine Spannungssteige-
rung zu erreichen. Kurze aufeinanderfolgende Schnitte durch
Sprungschnitte und Unterbrechungsschnitte rhythmisch glie-
dern und ausbalancieren, die Handlung zum Héhepunkt treiben
und in eine Episode abblenden. Er ist der eigentliche Rhythmiker
des Films, der Tempo und geruhsame Stimmung, Aufregung und
Innerlichkeit nach den psychologischen Erfordernissen des Zuschau-
ers dosiert.

Uber all den Mitarbeitern am Gesamtkunstwerk steht der Spiel-
leiter. Er ist der Direktor, wie er auch driiben heiflt, trigt die
kiinstlerische Verantwortung und ist die ausfilhrende Hand des
Dichters. Er mufl das Auge eines Malers haben und genau die tech-
nischen Moglichkeiten der Kamera und des Schnittes kennen. An-
dernfalls wiirde er nur imstande sein, die Schauspieler zu fiihren.
Die grofien Spielleiter arbeiten in engstem Einvernehmen mit dem
Kameramann, dem Architekten, dem Maskenbildner und Kostiim-
zeichner und iiberwachen selbst den Schnitt. Jahrelange Verbunden-
heit mit allen Sparten der Filmtechnik befihigen erst einen Spiel-
leiter, filmgerechte Kinodramen herzustellen. Er muf ein Seelen-
beherrscher der inneren Bewegung sein, die die Grofaufnahme
spiegelt und die im Herzschlag des Zuschauers widerhallt. Er muf
Massen bewegen konnen und vor allem ein Meister des Kontrastes
sein.
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Gustav Ucicky weifl die zarte Seelenstimmung ebenso ergrei-
fend zu gestalten wie Carl Froelich das Orgelbrausen des
Kirchengesanges in ,,Heimat®, Karl Ritter kommt von der
bildenden Kunst. Ob es in ,,Pour le mérite® die Jagdstaftel oder
das Barmilieu ist, er weifl es bildhaft zu malen, dafl jede Szene von
cindringlicher Typik ist. In ,,Urlaub auf Ehrenwort™ war der Tag
jedes Einzelnen von saftiger Kontrastwirkung. Durch diese Typik,
die sich aller auf die Sinne wirkenden Effekte bedient, wird der
Film auf ein allgemeineres Niveau gehoben. Hans Steinhoff
steigert die Dramatik durch grofie Szenen. WolfgangLieben-
einer zum Beispiel ist ein Regisseur des Requisits. Er schafft Stim-
mung mit den kleinsten Details, denen er kulturellen Wert verleiht.
Willy Forst bringt Beschwingtheit und Witz in den Rhythmus
der Bewegung, Veit Harlan ballt gewaltige Bildvisionen zu
imposanten Gemilden und Hans Schweikart verinnerlicht
nordisch-besinnliche Seelenstimmung. So hat jeder Spiclleiter seinen
eigenen Stil.

Die bewegten Bilder unserer Filme haben etwas von dem
Helldunkel Rembrandts, von der Innerlichkeit unserer gotischen
Bildtafeln und den grellen Effekten, mit denen sie kontrastieren.
Bei uns ist der Film in erster Linie innere Bewegung Wir
haben nicht das ausgesprochene Korpergefiihl, die Tanzbesessenheit
und naive Vitalitit, die die Amerikaner kennzeichnet. Wir arbeiten
mehr im Schatten, auch im Schatten des Klimas. Hollywoods antike
Bejahung des rhythmisch bewegten Kérpers findet unter dem Zei-
chen ewig wihrender Sonne statt. Durch eine engere Zusammen-
arbeit Babelsbergs mit der Cinecittd konnten auch wir
unsere Filme ,,aufhellen®. Die Stimmung des blauen Himmels wird
besonders dem Farbfilm zutriglich sein.

Allessandro Blasetti setzt dieTradition der grofien italie-
nischen Meister fort, wenn er, wie ein Gemilde von Tizian, eine
Badeszene gestaltet. Carmine Gallone beherrscht die Aus-
drucksformen des modernen Lebens. Die statuarische Haltung des
italienischen Menschenmaterials und das vitale Kérpergefithl kann
uns eine Bereicherung an plastischer Vitalitit der Geste geben. Ein
dhnlicher Austausch und gegenseitige Anregung, wie er auf dem
Gebiete der Musik und Malerei stattgefunden hat, kann auch dem
Film nur niitzen. Un raggio di sole von unten und unsere pratica
wiirden sich gut ergiinzen, zumal die Filmakademieen von Babels-
berg und R om parallele Wege gehen.
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Einen monumentalen Filmstil gibt der deutsche Spielleiter Veit
Harlan, wenn er in ,,Verwehte Spuren® den Festzug nackter
Frauen im Stil von Makarts Einzug Karl V. oder die aufgeregte
Ballszene, bei der die Heldin die gestohlenen Perlen der Diebin im
Gewiihl einer wogenden Menge vom Hals reiffit, in der Art des
,,Bethlehemischen Kindermordes® von Rubens bildhaft steigert.
Wolfgang Liebeneiner liflt mit Akribie das bertihmte Ge-
milde Werners ,,Die Kaiserproklamation in Versailles* als Schlufi-
bild seines Bismarckfilmes lebendig werden.

Die naturalistischen Auflen- und Innenaufnahmen von ,,Die Geyer-
wally*, die Richard Angst unter Steinhoffs Spielleitung ohne jede
Atelierarbeit machte, die visioniren Bildeffekte Carl Hoffmanns zu
Schweikarts ,,Das Miadchen von Fano* schaffen einen neuennordi-
schen Filmstil, der die Monumentalitit der Sagas der Edda
und die Traumbilder Caspar David Friedrichs auferstehen lif3t. Aber
nicht nur das Antlitz als Spiegel der Seele und die Landschaftsstim-
mung, auch der Korper als rythmisch-sinnlicher Ausdruds der Rasse
sei Gegenstand der sichtbaren Kiinste. Ebensowenig wie die Drama-
turgie an das geschriebene oder gesprochene Wort gebunden ist und
als Spannungsfaktor die Beleuchtung steigern kann, ist der Film, der
nichts mit Theater und Literatur gemein hat, an seelische Ausdrucks-
mittel gebunden. Vielmehr soll der Film mit den sinnlichen Mitteln
der bildenden Kiinste Handlung zeigen, sich einer primitiven Korper-
lichkeit nihern und von der Seelenstimmung der Literatur entfernen.
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Das Gesamtkunstwerk.

Wagner nannte das Kunstwerk der Zukunft das Ge-
samtkunstwerk, das alle Kiinste in sich vereinigen werde.
Sein Musikdrama ist ein Zusammenwirken der schopferischen
Kiinste: Dichtkunst und Musik, der darstellenden Kiinste: Schau-
spielkunst, Gesang und Tanz sowie der schmiickenden Kiinste:
Architektur, Malerei und Maskenkunst. Als dramatisches Kunstwerk
ist es eines der Bewegung, das vom Rhythmus der Musik und
der seelischen Wirkung der Melodie gefithrt wird. Nur die Szenerie
blieb tot. Wagner bemiihte sich durch die Wandeldekorationen des
»Parsival® und die auf offener Bithne vor sich gehenden Verwand-
lungen filmisch bewegte Bilder zu geben. Die Unterwelt
der Nibelungen, das Reich der Riesen auf der Erde, und Walhalla,
die Gétterburg, werden im Rheingold ohne Vorhang, wie von einer
wandernden Kamera gesehen, gezeigt, die bis in den Flufigrund der
Rheintéchter untertaucht, von deren Wellenmeer am Schluf alles
iberflutet wird. Klingsors Zauberburg verwandelt sich in einen
Blumengarten und plétzlich in eine Schutthalde. Der Walkiirenrite
i1st eine grandiose filmische Vision.

Strindberg verdichtete die sich verwandelnden Dekorationen
im ,Traumspiel” zu einem symbolischen Filmbild, Der mysti-
sche Film ,Peter Ibbetson® lifkt Luftschlésser zu Staub zer-
fallen, Alpdriicke aus stiirzenden Felswinden lésen und Traum-
bilder sichtbar werden. Der Film hat die technische Maglichkeit,
auch die Szenerie zu bewegen und das gesamte Bild in den Be-
wegungsrhythmus einer dichterisch musikalischen Vorstellung ein-
zufiigen. Der Film ist ein umso vollstindigeres Ge-
samtkunstwerk, als alle seine Ausdrucksmittel
vomRhythmus derBewegung erfaflt werden kén-
nen. Auflerdem hat der Film eine der Musik zhnliche unmittelbare
Wirkung, die das Herz ohne Vorbehalt erschiittert, wihrend das
Theater nur Spiel ist und sich in erster Linie durch das Wort an
den Verstand wendet. Dieses ist dialektisch, jener impulsiv. Man
mufl das Gemeinsame und den Unterschied zwischen Theater und

196




L =

Film betrachten, um zu erfassen, um wieviel mehr der Film die
Moglichkeit hat, mit der Musik zum Gesamtkunstwerk zu ver-
schmelzen.

Theaterstiick und Film werden auf einer erhéhten Biihne
vor einem verdunkelten Theaterraum aufgefiihrt. Ein Theater
kann sowohl fiir Theaterauffithrungen wie fiir Kinovorstellungen
verwendet werden. Die grofleren Kinos sind mit einer tiefen Biihne
und Garderoben versehen, sodafl sie ebenfalls fiir Theater oder
Varietéeinlagen verwendet werden kénnen. Wenn ein kurzsichtiger
Besucher einen Farbtonf il msieht, kann er sich unter Umstinden
vorstellen, er sihe eine Theatervorstellung. Der einzige
Unterschied wird fiir ihn nur darin liegen, dafl eine Theaterauffith-
rung von wirklichen Menschen, jedes Mal anders, in gestelltem Zu-
sammenspiel durchgefithrt wird, wihrend ein Film mechanisch in
einer endgiiltigen Fassung zu jeder Tageszeit vorgefithrt werden
kann. Das Theater ist immer ,,Spiel®, der Film dagegen erscheint
als Wirklichkeit. Es gibt einen dokumentarischen Film, aber es wird
niemals ein dokumentarisches Theater geben. Das Drama wen-
det sich mittels des Wortes an den Verstand,
der Film mittels des Bildes an die Sinne. Der Schau-
spieler wirkt im Theater durch sein Konnen und seine seelischen
Krifte. Bei einem Filmschauspieler geniigt duflere Schonheit und
Personlichkeit. Es gibt vierjihrige Filmstars, fiinfzehnjihrige Mad-
chen, die noch iiber keine Routine verfiigen und berithmt sind. Es
geniigt, wenn sic Charme der Jugend verkorpern. Ein grofler Spiel-
leiter hat einmal fiir die Darstellung eines Wagenlenkers einen sol-
chen verwendet, der dann ein grofler Filmstar geworden ist, weil er
auf natiirliche Art das Wesen eines ungebildeten Menschen zeigen
konnte. Auf der Biihne wire das unméglich. Umgekehrt versagen
die groften Bithnenschauspicler oft beim Film, weil ihre Routine
unnatiirlich und ihre Maske ungiinstig wirkt. Es ist vollkom-
men falsch, Filmschauspieler nach dem Maf
ihres Kénnens zu beurteilen. Es kommt nur darauf an,
daf sie eine Personlichkeit sind, das heiflt, daB sie in geldster Form
ihre Vorziige und Nachteile zur Geltung bringen.

Das Drama ist subjektiv, mul daher vollkommene
Illusion sein, um dem Ideal der Phantasie zu entsprechen. Film
ist objektive Wirklichkeit, kann daher die Unvoll-
kommenheiten der Welt anschaulich zeigen. Das Drama gibt ein
TIdealbild, der Film scheinbar eine Photographie der Tatsachen. Das
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Drama vermittelt durch das Wort den Geist, der hinter den Dingen
steckt, der Film durch das Bild die Dinge, wie sie sich von auflen
her zeigen. Das Drama bringt daher mehr innere Handlung der
Seele, der Film die dufere Handlung des augenfilligen Geschehens.
Das Drama ist mehr statisch. Es zeigt eine bestehende Situation
und beleuchtet deren Méglichkeiten in der Vergangenheit und Zu-
kunft. Der Film ist motorisch. Er zeigt in kinetischem
Wandel das ununterbrochene Sichverindern einer Situation.
Kivygpa heiflt Bewegung! Aber der Film zeigt nicht nur
die duflere Bewegung des sich ewig wandelnden Geschehens, son-
dern auch die innere Bewegung.

Die beiden Ausdrucksmittel der inneren Bewegung sind die Grof-
aufnahme und die Nuance. Unser kurzsichtiger Theaterbesucher
wird nimlich erst bei der Groflaufnahme merken, dafl er
sich in keinem Theater, sondern in einem Kino befindet. Denn iiber
die ganze Biihne zicht das Licheln eines Mundes, oder die ganze
Szene wird vom seelenvollen Ausdruck eines Augenpaares ein-
genommen. Durch diese Ubersteigerung des Details tritt ein wesent-
liches Merkmal der Filmkunst zu Tage: Die Nuance, Das Mie-
nenspiel auf der Bithne wirkt eigentlich nur durch eine karikierte
Drastik, durch augenfillige Mitarbeit aller Gliedmafien. Der Opern-
tenor macht Schwimmiibungen, um auszudriicken, was der Film-
schauspieler durch ein kaum sichtbares Zucken der Mundwinkel
oder ein Zusammenzichen der Augenbrauen andeutet. Durch die
Wichtigkeit jeder kleinen Bewegung, die im Film von Bedeutung
ist, erlangt der Spielleiter eine weit grofere Bedeutung als beim
Theater. Beim Theater beschrinke sich der Spielleiter auf die Vor-
bereitung einer Auffithrung. Bei der Auffithrung selbst ist er gar-
nicht anwesend oder sitzt im Parkett. Beim Film muf der Spiel-
leiter nicht nur die Rollen einstudieren, sondern bei der Auffithrung
selbst jede photographierte Geste steuern und so oft wiederholen, bis
sie ,sitzt™, Diese Kleinarbeit bezieht sich nicht nur auf die Schau-
spieler, sondern auch auf ein wesentliches Merkmal des Films: das
Requisit. Ein Papierschnitzel, das zu Boden schwebt, ein Rosen-
blatt, das von der Wasserleitung verschludst wird, kann eine dra-
maturgische und symbolische Bedeutung haben. Im Film ist jeder
Gegenstand fiir eine Groflaufnahme geeignet, auch wenn er noch
so klein und unbedeutend ist. Der Film photographiertdie
Wirklichkeit in allen ihrenErscheinungen. Er ist
mit einem Wort natiirlich. Das Drama ist niemals natiirlich. Denn,
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an die Einheit des Raumes in Form des Biihnenbildes gebunden,
tritt noch die Einheit der Zeit hinzu, die, wenn auch nicht wih-
rend des ganzen Stiickes, so doch wihrend eines Aktes eingehalten
werden mufl. Daher ist ein Theaterstliick immer
konstruiert und unnatiirlich. Ja, sein Reiz besteht dar-
in, dafl es nicht die Wirklichkeit selbst, sondern nur ein Spiel um
sie zeigt. Ein gutes Theaterstiick wird sich beschrinken, nur eine
einzige Situation zum Ausgangspunkt der Handlung zu nehmen.
Mittels des Wortes werden so viel Vorgeschichte und Zunkunftsmog-
lichkeiten aufgedeckt, als gerade notwendig ist, um diese Situation
in jedem Akte von einer anderen Seite zu zeigen. Der Film kann die
ganze Vorgeschichte auswalzen und wenn er will auch in die Zu-
kunft tiberblenden. Das Theaterstiick ist straffer konstruiert. Der
Film kann breiter sein. ,,Kann®, denn nur der schlechte
Film wird von der Moglichkeit, die Wirklichkeit zu photographieren,
so reichlichen Gebrauch machen, dafl in der Vielzahl der Bilder die
klare einfache Handlungslinie untergeht. Denn trotz aller Unter-
schiede haben Drama und Film nicht nur den Theaterraum, in dem
sie aufgefithrt werden, gemein, sondern sie haben den gleichen
Zweck: mittels Spannung mehrere hundert zu-
fillig zusammengekommene Menschen gleich-
miflig zu unterhalten. Da diese Zerstreuung aller mitge-
brachten Gedanken und Stimmungen der Zuschauer und deren voll-
stindige Konzentrierung auf das vorgefiihrte Stiick wihrend voller
zwei Stunden anhalten muf, bedient sich der Film der gleichen
dramaturgischen Regeln, mittels deren seit tausend Jahren das
Drama die Menschen in Spannung hilt. Ob griechische Tragodie in
der Arena, ob Gesellschaftsstiick in einem intimen Theater oder
Schwank auf einer Jahrmarktsbude, es sind immer die gleichen
Regeln und Rezepte, mit denen eine erwartungsvolle und kritische,
mit jedem Nerv aufpassende und gereizte Menge gebannt und
unterhalten wird. Der Dichterling, der glaubt, er konne die eiser-
nen Gesetze der unerbittlichen Handwerkslehre, die die Drama-
turgie ist, aufler acht lassen, eine neue Form des Dramas oder der
Filmdichtung schaffen oder gar ohne Regeln drauf los dichten, soll
sich einmal auf eine Bithne vor tausend unbekannte Menschen stel-
len und wversuchen, diese mit seiner Erzdhlung interessiert im
Theater zu halten. Ich fiirchte, er wird bald allein bleiben. Bel
Boccaccio dagegen wiirden alle mehrere Stunden gerne zuhGren.
Denn eine Novelle, ein Mirchen ein Roman und eine Ballade, sie
alle miissen nach dramaturgischen Regeln gebaut sein, wenn sie
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spannend sein wollen. Doch sind diese epischen Formen nicht an
einen Ort und an eine Zeit gebunden, wo und innerhalb derer sic
thre ganze Wirkung cinlosen miissen. Einen Roman kann man auch
mehrere Wochen lesen, im Bett oder auf der Wiese. Der Effekt eines
Theaterstiickes mufl wihrend der Auffihrung in einem Theater
ausgeschopft werden.

Der Tonfilm mufl nicht nur, wie das Drama, mit einer Hand-
lung und dem Wort, sondern auch durch seine Bildwirkung und
musikalische Stimmung befriedigen. Die Musik dient dem Film
als unentbehrliche Stimmungsuntermalung. Der Tonfilm ist
ein Gesamtkunstwerk, so wie es das Musikdrama
Wagners ist, das Wort und Musik, Geste und
Rhythmik zu einer einheitlichen Aktion ver-
band. Mit diesem Gesamtkunstwerk, das schon die Griechen an-
strebten, indem sie dem Dramatiker den Musiker und Tanzmeister
gesellten, die ihre chorischen Dramen opernmiflig auffithreen, hat
Wagner alle Schichten des Volkes und alle Nationen der Welt er-
obert. Denn mit dem Zauber der Musik hat er lingst verschiittete
Empfindungstiefen aufgeriittelt, ecingeschlafene Kraft wieder ge-
weckt und das Seligkeitsbediirfnis der Seele mit Harfenklingen be-
friedigt.

Nach Bernard Shaw hat seit Wagner die Oper alle Erotik
gepachtet, sodafl dem Dramatiker nur die Dialektik iibrig bleibt.
Man kann sich auch heute kaum mehr vorstellen, dafl in einem
Sprechstiick lingere Liebesszenen mit Umarmungen und Kiissen,
Beteuerungen und Schwiiren vor sich gehen, obwohl wir in der
Oper daran gewohnt sind. Durch die Beschrinkung des Wortes im
Drama auf Mitteilungen des Verstandes und Witzes richtet es sich
nur an ein intellektuelles Publikum. In einer Zeit biirgerlicher Kul-
tur, die dasTheater in Ringe teilte, fiillte Wagner sein Amphi-
theater in Bayreuth mit Kunstfreunden zu Tausenden. Denn er
war jedem verstindlich, weil er nicht Musik um der Musik willen
brachte, sondern durch sie, verbunden mit Geste und Bild, an die
elementarsten menschlichen Gefiihle, Liebe und Heldenhaftigkeit,
appellierte. Orpheus war auferstanden und fithrte den Zauber-
stab des Eros. Wer hitte jemals gedacht, dal der Kintopp vom
klimpernden Klavierkasten begleitet, einst das Erbe des Musik-
dramas antreten wiirde? Denn nirgends trat die Unentbehrlich-
keit der Musik im Theaterraum mehr zu Tage als beim stummen
Film. Die schlechteste Musik war besser als keine. Denn ohne sie
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wirkte jeder Film gespenstisch. Und erst durch die musikalische Be-
gleitung war es dem Film m&glich, erotische Szenen und Erschiitte-
rungen des Gefiihls zu bringen.

Wihrend das Musikdrama festliche Kunst ist, Verkdrperung

des nationalen Mythos an groflen Feiertagen, ist der Film Alltags-
; kost, die populire Form des Musikdramas. Die Handlung wird vom
; heroischen Kothurn der Bretter und der Unvollkommenheit der
; Kulisse in die Realitit der Photographie verpflanzt. Sie verliert an
, Pathetik und gewinnt an Natiirlichkeit. Nur ein Gesamt-
i kunstwerk kann wahre Volkskunst sein. Denn es
richtet sich an alle Sinne, ist jedem verstindlich und erfordert keine
Bildung. Es richtet sich an das Herz und nicht an den Verstand. Fiir
ein Sprechstiick braucht man literarische, fiir eine Symphonie musi-
kalische Bildung. Das Schicksal Tannhiusers, Siegfrieds und Parsivals
versteht ein jeder, wenn es von der Wucht der Musik, dem Rhyth-
mus der Bewegungen, dem Glanz der Tinze und den wandelnden
Dekorationen umgeben, aufgefithrt wird. Das Musikdrama
wurde so die Volkskunst der Festtage. Der Ton-
film ist die Volkskunst des Alltags, weil er Augen,
Ohren, Herz und Sinne befriedigt. Die fritheren niedrigen Unter-
haltungsformen des Stummfilms, des Tingel-Tangels und der Jahr-
mirkte boten zu wenig echtes inneres Erlebnis, um wahre Volks-
kunst zu werden. Erst durch die technische Moglichkeit, Sprech-
drama, Oper, Ballett und Symphonie in einer Kunstform auf voll-
{ kommene Weise zu vereinigen, hat der Film das Erbe des Theaters
" angetreten. :

ha

Der Film wurde Volkskunst, weil er als einzige Kunst Bilder lebend
r_* sichtbar macht, die so ,natiirlich® sind, wie unsere Phantasie
' die Natur zu sehen gewohnt ist. Die Ideen, nach denen wir uns die
Dinge vorstellen und die darzustellen Aufgabe der Kunst ist, sind
anschaulich, Nicht nur der Film und die Malerei gibt Bilder, auch
die Lyrik, Prosa und Musik mufl mittels ihrer Kunstmittel eine
Stimmung hervorzaubern, in der unsere Phantasie Bilder sieht.
Gellert sagt in einer Fabel von der Poesie:

Du siechst an mir, wozu sie niitzt,
Dem, der nicht viel Verstand besitzr,
Die Wahrheit durch ein Bild zu sagen.

Die bildhafte Sprache der Lyrik, die gleichnishafte der
Fabel geben der Phantasie den Stoff zu ruhigen Einzelbildern, Ge-
milden gleich. Der Roman schildert eine Bilderfolge, wie ein
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Freskenzyclus, der ein starres Abbild an das andere fiigt. Das
Drama zeigt in der Wirklichkeit bewegte Menschen in einer ge-
malten Szenerie. Erst der Fil m zeigt sich zur Ginze verindernde
Bilder, die unserer rastlos sich verindernden Vorstellungswelt eng-
sprechen.

Der Film gibt aber dariiber hinaus nicht nur die
Urbilder der Dinge, sondern sogar die Urbilder
der Handlungen. Wenn es Aufgabe der Kunst ist, die Ideen,
die anschaulich sind, zu zeigen, so ist der Film als cipzige Kunst
dariiber hinaus bt.f’lhub , in diesen Bildern die Motorik des Willens
an.‘id]ﬂulldl Z1 [T]El{.hen, dCT IJJShLT nur llldllﬁkt dul Ch d[e MUSlk
in die Vorstellungswelt des Menschen verpflanzt wurde. Dadurch er-
hilt der Film eine der Musik ihnliche Wirkung, weil er sich nicht
nur an das Auge, wie dic bildende Kunst, an den Verstand, wie die
Dichtkunst, sondern auch, wie die Musik, an den Motor des Willens,
das Herz, wendet. Schopenhauer sagt von der Allgewalt
der Musik': ,,Die Musik ist nimlich eine so unmittelbare Ob-
jektivation und Abbild des ganzen Willens, wie die Welt selbst es
ist, ja wie die Ideen es sind, deren vc.rvu.lfaltlgu Erscheinung die
Welt der einzelnen Dinge ausmacht. Die Musik ist also keineswegs,
gleich den anderen Kiinsten, das Abbild der Ideen; sondern Abbild
dcs Willens selbst, dessen Objektivitit auch die Ideen sind: deshalb
eben ist die Wirkung der Musik so sehr viel michtiger und ein-
dringlicher, als die der anderen Kiinste: denn diese reden nur vom
Schatten, diese aber vom Wesen.“ Die dynamisch aus sich selbst be-
wegenden Filmbilder ihneln in der Eigengesetzlichkeit ihrer
Logik den aus sich selbst verindernden Melodien,
Mit der Musik verbunden, erhalten sie eine gesteigerte symbolische
Bedeutung, weil das Einzelbild durch das musikalische Stimmungs-
bild verallgemeinert wird. Denn man konnte die Welt ebensowohl
verkdrperte Musik als verkorperten Willen nennen, sagt Schopen-
hauer, ,,daraus ist es erklirlich, warum Musik jedes Gemilde, ja jede
Szene des wirklichen Lebens und der Welt, sogleich in erhdhter Be-
deutsamkeit hervortreten liflt; freilich umsomehr, je analoger ihre
Melodie dem inneren Geiste, der gegebenen Erscheinung ist. Hierauf
beruht es, daff man ein Gedicht als Gesang, oder eine anschauliche
Darstellung als Pantomime, oder beides als Oper der Musik unter-
legen kann.

Uber die Bezichung zwischen Musik und dichterischem Schaffen ist

1;"3\ Slcllmpcn};auer: ,Die Welt als Wille und Vorstellung™ I, 304.
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viel geschrieben worden. Schiller verrit von seinem Schopfungs-
prozefl folgendes: ,,Die Empfindung ist bei mir anfangs ohne be-
stimmten und klaren Gegenstand; dieser bildet sich erst spiter. Eine
gewisse musikalische Grundstimmung geht vorher, und auf diese
folgt bei mir erst die poesische Idee.”

Nietzsche nennt in , Die Geburt der Tragodie aus dem Geist
der Musik®, die er aus dem musikalischen Rhythmus des im Takt
sprechenden und sich tinzerisch bewegenden Chors ableitete, die
Tragodie eine Verbildlichung dionysischer Zustinde
und eine sichtbare Symbolisierung der Musik. ,,Die Tragddie saugt
den hochsten Musikorgiasmus in sich hinein, sodafl sie geradezu
die Musik, bei den Griechen wie bei uns, zur Vollendung bringt.*
Auch der Film ist, wie die Tragoddie, aus dem
Geist der Musik entstanden. Denn gerade seine michtige
Wirkung ist nur mit der leidenschaftlich den Willen erregenden
der Musik vergleichbar. Der Film wie die Musik geben in ihrer
bewegten Handlung ein Abbild des Willens. Der Film
ist ein Musikdrama. Film und Musik sind gegenseitig die
vollendetste Erginzung., Der Film bedarf der Musik, um die Sym-
bolik der Bilder zu steigern. Die Musik, die bisher nur in der Phan-
tasie des Zuhorers Bilder erzeugte und zur Biithnenhandlung eine
dienende Rolle tibernahm, verschmilzt vollkommen mit jeder Geste
des Filmbildes, mit dem es die dynamische Bewegung und den
Rhythmus der Abwechslung gemein hat. Die Musik bedarf vor-
gestellter oder sie begleitender Bilder, um der Ziellosigkeit ihrer
Leidenschaft ein konkretes Bild zu geben. Wie Nietzsche sagt,
ein Mensch, der das Ohr gleichsam an die Herzkammer des Welt-
willens gelegt hat, der das rasende Begehren von hier aus in alle
Adern der Welt sich ergieflen fithlt, bedarf der Beihilfe von Wort
und Bild, um der musikalischen Wirkung eine Richtung zu geben.

Die vollkommenste Verschmelzung von Bild, Wort und Musik ist
das Filmdrama. Sein Drehbuch ist die Partitur des Gesamtkunst-
werkes, in dem die Handlung nach den musikalischen Gesetzen des
Taktes und der logischen Stimmfiihrung der Melodie rhythmisch
sichtbar gemacht wird. Der Film zeigt die anschaulichen Bilder der
Ideen und die Musik unterstreicht den symbolischen Gehalt und
die willensmiflige Dynamik der Handlung. Bild und Musik er-
ginzen sich. Ebenso wie die Musik durch das sie begleitende Film-
bild gesteuert wird, erreicht Wort und Bild durch die sie begleitende
Musik eine eindringliche und {iberzeugende metaphysische Bedeut-
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samkeit. Was im Musikdrama beabsichtigt war, gelang zur Ginze,
als sich die Szenerie zum sich bewegenden und ténenden Filmbild
verinderte. So ist das Gesamtkunstwerk ebensosehr in seiner hohen
Form, dem Musikdrama, wie in seiner niedrigen, dem Film, aus dem
Geist der Musik geboren.

Das Drama ist eine Sichtbarmachung des Wil-
lens. Aber nicht des eigenen, bewufiten Willens, sondern des
Weltwillens. Dieser wird urspriinglich nur von der intuitiven
Kunst der Musik dargestellt und von solchen Kiinsten, die sich
ciner musikalischen Inspiration iiberlassen. In der Musik fiihlt man
den Weltwillen. Konkret sieht man ihn nur im Traume. Wagner
liflt Hans Sachs sagen:

Glaubt mir, des Menschen wahrster Wahn
wird ithm im Traume aufgetan:

all’ Dichtkunst und Poeterei

ist nichts als Wahrtraum-Deuterei 2.

Der Mensch denkt in Bildern. Seine Gehirntitigkeit ist
ein Film, der vor seiner Phantasie abliuft. Unzusammenhingend
und fliichtig, matt und ohne Plastik verschwimmen die Gedanken
im Spiel der Bilder, willkiirlich und doch durch Gedankenassozia-
tionen und Motive an die Wirklichkeit gefesselt. Einen vollstindigen
Film aber, mit einer durchgehenden, logisch konstruierten Hand-
lung von handgreiflicher Wirklichkeit, die unsere Phantasie weit
tbertrifft, liefert der T rau m. Von objektiver Anschaulichkeit und
Leibhaftigkeit steht er als ein vollig Fremdes da, nimmt einen
ginzlich unerwarteten Handlungsverlauf. Nicht flichenhaft ein-
seitig wie ein Phantasiebild, von plastischer Realistik bis in die
kleinsten und zufilligsten Einzelheiten, gehorcht jeder Kérper dem
Gesetz der Schwere und alle physikalischen Hindernisse werden iiber-
wunden. Die objektiv gesehenen Vorginge fallen meistens gegen
unsere Erwartung aus; oft gegen unseren Wunsch und er-
fiillen uns mit Spannung, Erstaunen und lassen uns Riicksichtslosig-
keiten der brutalen Wirklichkeit empfinden. Daher sagtSchopen-
hauer iiber die rein objektive dramatische Richtigkeit der Cha-

2 Otto C. A. zur Nedden sagt in ,,Drama und Dramaturgie im 20. Jahrhundert®,

5. 77, iiber Wagners ideale Traumbilder: ,,Wenn Wagner von dem Bayreuther
Haus sagt, dafl die Vorginge auf der Bithne sozusagen als ,,ideale Traumbilder™
vor dem Auge des Zuschauers voriiberziechen sollen, so bleibt er damit den
Grundsitzen der alten Bijhne tren. Neu waren lediglich die Verdunkelung des
Zuschauerraums, das versenkbare Orchester und ein stirkster Einsatz moderner
Hilfsmittel, um die Illusion vollkommen zu machen.®
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raktere und Handlung des Traumes, daf} jeder, wihrend er triumt,
ein Shakespeare ist. Die Tiuschung des Traumes ist so stark,
dafy sie die Wirklichkeit weit {ibertrifft.

Vielleicht sind die Bilder, die wir unbewuft, wihrend unser Gehirn
schldft, aus unserem Traumorgan, dem zweiten Gesicht, sehen, die
Urbilder, die Platon die Ideen und Kant die Vorstel-
lungen a priorinennt. Unabhingig von der Erfahrung wiren
sie Erinnerungen aus einer dem Leben vorangegangenen Anschau-
ung der wahrhaft seienden Dinge. Da die Welt, nach Ansicht
der arischen Denker, nur dieVorstellung unseres Denk-
vermdgens ist, wiitden die Eindriicke, die wir von der Natur empfan-
gen, den Urbegriffen nachgebildet. Fiir Platon ist die Welt
ein Kino. Die Menschen sitzen in einem verdunkelten Raum und
sechen auf einer Projektionsfliche die Schattenbilder des Welt-
geschehens, durch eine hinter ihnen befindliche Offnung projiziert,
durch die sie selbst niemals die Wirklichkeit sehen konnen, weil sie ge-
fesselt sind. Der Welt, die wir auf der Leinwand unserer Vorstel-
lung sehen, riumt Platon nur eine scheinbare, traumartige
Existenz ein. Auflerhalb der Hohle, in der wir leben, sind die wirk-
lich seienden Dinge, die Urbilder, die Ideen. Sie sind ewig und un-
wandelbar. Thre individuellen Ziige erhalten sie nur in der Vorstel-
lung der Einzelnen. Sie in ihrer Allgemeingiiltigkeit wieder herzustel-
len, zu abstrahieren, ist nach Schiller die Aufgabe der Kunst. Die
Kunst ist eine Befreiung vom Alltag, weil sie sich nicht auf die
einzelne Erscheinung, sondern auf das Allgemeine, auf das
Gesetz und die Idee richtet. Der Kunst gelingt es, was dem Men-
schen sonst nur im Traum vergonnt ist, objektiv und all-
gemeingiiltig zu sehen. Daher die altarische, immer wie-
derkehrende Vorstellung, dafl das Leben selbst ein Traum sei.

Ein Traum ist objektiv, also allen verstindlich. Je ferner
er der Sphire eines Menschen liegt, umso unerbitterlicher wirkt sein
harter, riicksichtsloser Handlungsablauf. Die Phantasie ist
subjektiv. Ihre Bilder sind nur dem verstindlich, der eine dhn-
liche Vorstellungswelt besitzt. Aus diesem Grunde sind die Erzeug-
nisse der Phantasie, die Dichtkunst, nur den Menschen zuging-
lich, die eine ihnliche Bildung wie der Dichter haben. Ihr Absatz
ist beschrinkt. Der Film ist deswegen die wahre Volkskunst, weil
jedem Menschen die Bilder eines Traumes verstandlich sind. Die Re-
alitit des Films ist so unerbittlich, da} sie wie ein Alptraum wirken
kann. Beim plastischen Film fangen die Menschen zu schreien
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an, wenn ein Ball geworfen oder sich eine Hand gegen die Zu-
schauer streckt. Bei Gruselszenen fillt ein Teil der Zuschauer in
Ohnmacht. Wieso kommt diese unheimlich reale Wirkung des
Zelluloidbandes zustande? Das Theater, bei dem man doch leib-
hafte Menschen auf der Biihne sieht, reicht niemals an diese vehe-
mente Wirkung heran. Das Theater ist eben immer nur Spiel. Die
Bithne an sich gemahnt immer daran, daff die Welt der Bretter nur
eine vorgetiuschte ist. Die Kulisse bleibt immer Kulisse. Dann ist
eine Auffithrung niemals eine endgiiltige. Jeden Tag kann sie anders
sein. Dem Schauspieler kann schlecht werden, er kann die Rolle ver-
gessen. Der Film ist aber in seiner vorgefiihrten Form endgiiltig und
unverriickbar wie das Leben selbst. Beim Theater weifl man immer,
dafl es nur Spiel ist. Das Theaterblut ist rote Tinte!

Der Idealfall des Spiels im Spiel ist ,,Was ihr wollt“ oder
wAriadne auf Naxos®, Das wire im Film unmoglich, die Ironie, mit
der einer einem anderen eine Rolle vorspielt. Das Theater neigt viel
mehr zum Kitsch und zur Liige als der Film, denn es nimmt sich
selbst nicht ernst und sagt die Wahrheit ironisch durch die Blume,
indem sie den Worten einen doppelten Sinn unterlegt. Seine
dramatische Spannung liegt zwischen dem, was der Angeredete
glaubt und dem, was der Zuschauer bereits weifl. Dieser kultivierte
Humor der Ironie war eine Zierde des Biir ge r t um s. Heute ver-
langen wir brutal die eindeutige Wahrheit, losgelost von der Viel-
falt der Erscheinungen, die Urform, das Vorbild, mit einem Wort,
die Idee. Daher ist der Film die jedem verstind-
liche Kunst unserer Zeit, denn er zeigt dieldee
der Dinge, die aus allen Einzelformen abge-
zogene Norm, die jeden Menschen anspricht.

Der Film ist garnicht mehr naturalistisch. Denn
die Einzelschicksale sind nicht die Wahrheit an sich. Er ist bereits
surrealistisch, denn er zeigt die allgemeingiiltigen Wahrheiten. Wenn
wir nicht wiiften, dafl diese Bilder auf dem Zelluloidstreifen die pho-
tographierten Schattenbilder unserer Welt sind, konnten wir glauben,
dafl es die Ideen selbst sind, nach dessen Projektion wir unsere Vor-
stellung der Welt einrichten.

Wihrend nur ein einzelner Mensch eine Phantasiegeburt, wie es
eine Dichtung oder ein Gemilde ist, schaffen konnte, wird es nie-
mals einem einzelnen Menschen moglich sein, ein so ob-
jektives Gesamtkunstwerk, wie es der Film ist, zu schaf-
fen. Denn bei ihm kommt es darauf an, dafl jeder Aschenbecher
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echt, jede Bewegung genau dem Leben abgelauscht ist. Sonst wird
er nie die Realitit des Traumes erreichen, die allein imstande ist,
alle Zuschauer gleichmiflig zu packen. Selbst wenn ein Mensch
Autor, Regisseur, Kameramann, Ausstatter und Schnittmeister
wire, er konnte niemals einen Film allein schaffen. Denn ein Film
ist wie jedes Kunsthandwerk aus einer Werkstatt hervorgegangen,
die die verschiedensten Handwerker und Kiinstler vereinigt.

Ein Film ist einem Dom vergleichbar, bei dem der kithnste Geistes-
flug auf exakter mathematischer Berechnung, auf solider Hand-
werksarbeit und emsiger Zusammenarbeit verschiedener Kunsthand-
werke beruht, Das Gerippe, dessen kithne Konstruktion den ganzen
Bau zu schwindelnder Hohe steigert, ist die Dramaturgie,
wenn auch seine Pfeiler, Gew®dlbegurten und Widerlager unter einer
gefilligen Drapierung verborgen bleiben. Der Dombaumeister muf}
mehr sein, als ein Hiuserbauer. Er mufl den Glasfenstern schwere-
lose Flichen ausriumen, den Flug der Statuen in Siulen aufnehmen,
Altiren einen besinnlichen Raum und Griiften unheimliche Kata-
komben bauen, und alles einem einzigen Raumrhythmus unter-
ordnen.

So mufl auchder Drehbuchautor, mehr als der Buchschreiber,
die Wiinsche aller kiinstlerischen Mitarbeiter des Films in sich auf-
nehmen. Vor allem muf er das Wort iiberwinden und es
in Bilder aufldésen. So wird aus der Dichtung
des Drehbuchs das Bildwerk des Films, aus dem
Dichter ein bildender Kiinstler. Rilke hat diese
Ubersteigerung geahnt, dafl in einer Zeit, die alle Krifte sammelt,
auch der Dichter aus seiner Verknocherung herausgelost und von
seinem Schreibtisch weg wieder mitten ins Leben gestellt werden
wird. Denn am Anfang war der Gesang und am Ende wird er am
michtigsten die Gemiiter erfassen. Dionysos ist wieder aufer-
standen, der das Blut in einem Rausch des Tanzes erfafit und die
Sinne wie Pflanzen der Natur erblithen liflt. Und Orpheus zeigt
sich in seiner neuen Metamorphose. Denn alles, was blitht und singt,
ist nur die Verwandlung von Orpheus. Sobald eine seiner For-
men iiberstanden und gestorben ist, ersteht er in neuem Kleide
wieder. Er ist an keine Form gebunden, da er jede iiberschreitet.
Wenn die Gedanken tot sind, entstehen neue Bilder. So hat das
Bild das Wort abgeldst und ist doch nichts anderes als die
ewige Schnsucht des Menschen, hinter den Dingen die Ideen zu
suchen. Was uns im Traum vergénnt ist, versucht der Film auf
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i eine leere Fliche zu zaubern. Deswegen ist es iiberfliissig, einer ver-

gangenen Form der Dichtkunst einen Denkstein zu bauen, wenn
uns schon eine neue, die der Filmdichtung, mit Vehemenz er-
faflt. So folgen wir der Mahnung Rilkes, die er im ,Fiinften Sonett
an Orpheus* stellt:

| Errichtet keinen Denkstein. Laflt die Rose

i nur jedes Jahr zu seinen Gunsten bliihn.

i Denn Orpheus ists. Seine Metamorphose

BRIl in dem und dem. Wir sollen uns nicht miihn

um andre Namen. Ein fiir alle Male

ists Orpheus, wenn es singt. Er kommt und geht.
Ists nicht schon viel, wenn er die Rosenschale

um ein paar Tage manchmal iibersteht?

PR A S

O wie er schwinden mufs, dafl ihrs begrifft!
5 Und wenn ihm selbst auch bangte, dafl er schwinde.
i Indem sein Wort das Hiersein tbertrifft,

! ist er schon dort, wohin ihrs nicht begleitet.
1 Der Leier Gitter zwingt ihm nicht die Hinde.
I Und er gehorcht, indem er iiberschreitet —

o

s
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ANHANG.
Das indische Drama.

In diesem Buch wurde der Versuch gemacht, die Filmkunst aus dem
Bithnendrama abzuleiten. Dariiber hinaus schzint der Film die Mog-
lichkeit zu haben, die Forderungen des Gesamtkunstwerkes zu er-
filllen. Nur denjenigen Theaterstiicken und Filmen wurde blei-
bende Wirkung zugesprochen, die die griechischen dramaturgischen
Regeln anwenden. Diese drei Ansichten konnen durch eine Betrach-
tung des indischen Theaters bekriftigt werden. Denn in Indien ist
das bewegte Lichtbild auf der Leinwand die Vorstufe zum Bithnen-
drama. Das Schattenspiel geht der Bithnenkunst voran. Dic Eigen-
schaften des Gesamtkunstwerkes sind ein wesentlicher Bestand-
teil des indischen Theaters, das Schauspiel, Gesang, Musik und
Tanz verbindet und szenische Mittel der Beleuchtung und der Far-
ben vereinigt. Urspriinglich epischer und nicht dramatischer Natur,
wie das chinesische oder japanische Theater, das nur Bruchstiicke von
oft dreiflig Akte umfassenden Stiicken auffiihrte, erlangte das indische
Drama erst dann Weltgeltung, nachdem es die griechischen Regeln
aufgenommen und selbstindig vervollkommnet hat.

Obwohl die Indologen den Einflufy der Griechen auf die Entstehung
des indischen Dramas leugneten, bis auf August Boltz und E.
Windisch?, die das indische Drama aus der neueren attischen
Komédie ableiten, ist bei einer nicht philologischen, sondern rein
dramaturgischen Betrachtung der Einfluf§ unverkennbar.

So wie die indische Kunst aus dem expressionistischem Wirrwary
ihrer ungegliederten Massenanhdufung fratzenhafter Tierornamente
und verschlungenen Tropengeflechts, aus der barocken Ubertreibung
ausschweifender Korperlichkeit zur apollinischen Grofle erhabener
Menschendarstellung gelangte, nachdem griechisches Ebenmafl den
edlen Faltenwurf der Gandharakunst {iber die ersten Buddhastatuen

1 August B oltz: ,,Vasantasena und die Hetdren im indischen Drama®™, Darm-
stade 1893,
E. Windisch: ,Der griechische Einfluff im indischen Drama® (in seiner
Geschichte der Sanskrit-Philologie), Berlin 1920,
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warf, entstand siebenhundert Jahre nach Euripides in Nordwes:-
indien, der Landschaft der indoskythischen Kushankunst, die mit der
griechischen die grofite Ahnlichkeit hat, das indische Drama. Der
erste indische Dramatiker, A$vaghosa schrieb im zweiten Jahrhun-
dert nach der Zeitrechnung buddhistische Dramen in Mathura, wo
unter der Herrschaft der Sakas die ersten Buddhafiguren im griechi-
schen Faltengewande entstanden.

Obwohl sich das indische Drama wesentlich von der antiken Tra-
godie unterscheidet, keine Masken und Kothurne kennt, zeigt es
starke Ahnlichkeit mit dem Mimus und der neueren
antiken Komodie. Sten K onow?® gibt allerdings den Unter-
schied folgendermaflen an: ,,Die ganze Entwicklung der Fabel, die
Schiirzung des Knotens und iiberhaupt der ganze Charakter des in-
dischen Dramas sind ganz anderer Art als in dem griechischen.
Ja, das indische Drama macht durchgehends auf uns einen wenig
dramatischen Eindruck. Die Charakterzeichnung ist schwach, in-
dem es sich gewdhnlich mehr um Typen, um Idealbilder als um
wirkliche Menschen von Fleisch und Blut handelt. Der Konflikt ist
nicht im Charakter der auftretenden Personen begriindet und es gibt
keine richtige Steigerung und Auftlirmung der Gegensatze. Viel-
mehr hingt die Schiirzung des Knotens hiufig von einer dufleren
Zufilligkeit, wie etwa einem Fluche ab, und nur zu hiufig miissen
wir an cine Bilderseriec oder an eine Rethe von epischen Szenen, die
lose untereinander verbunden sind, denken.”

Diese von der griechischen Dramaturgie abweichenden Eigenschaften
sind dhnliche, mit denen moderne Betrachter den Film vom
Theater scheiden. Es ist aber leicht nachzuweisen, dafl trotz
dieses Unterschiedes sowohl das indische Theater wie der Film die
griechischen Regeln befolgen.

Gemeinsam mit den Griechen haben die Inder das Felsen-
theater der Friihzeit, den Prolog, der sich vom Monolog zum Vor-
spiel weitet, die komischen Mittel, die Typen und Charakterfiguren
der Komédie, die Gestalt der Hetire als Haupthgur, die Akteintei-
lung, die tinzerische und musikalische Umrahmung, und vor allem
die Erkennungsszene mit ihren dramaturgischen Vorbedingungen.
Die Effekte der Verwechslungskomédie finden wir mit allem Rafh-

2 Sten Konow: ,,Das indische Drama®, Berlin 1920, Pk e
Siehe auch: A. Berriedale K eith : ,, The sanskrit Drama in its Origin, Deve-
lopment, Theory and Practice®, Oxford 1924,
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nement durchgefithrt. Die in diesem Buche aufgestellte Regel von
der Mitwisserschaft des Zuschauers und der Unwissenheit des Hel-
den, indem sich ein Teil der handelnden Personen in Unkenntnis
tber die dem Zuschauer bereits bekannten Verhiltnisse befindet,
konnen wir in fast allen indischen Dramen feststellen. ,,Vasantasena®
und ,,Sakuntala® mogen dafiir Zeugnis ablegen.

In ,Wasantasena, oder das irdene Wigelchen® das M;“cch:ti;ﬂ.iikﬁ
des Sudraka, aus dem 3. Jahrhundert nach der Zeitrechnung, tullt die Hetdre
Vasantasena das irdene Wagelchen des Sohnes ihres verarmten Geliebten Caru-
datta mit Juwelen, damit sich jener ein goldenes kaufen konne. Sie steigr irr-
tiimlich, statt in den Wagen Carudattas, in den Wagen des thr nachstellenden
Konigsschwagers Samsﬂmnalm. Als Viasantasena Samsthanaka, der sie erwartet,
nicht erhort, wirer dieser sie und deckt die vermeintlich Tote mit Laub zu.
Darauf klagt er Carudatta des Mordes und Raubes an Vasantasena an, Zum
Tode verurteilt, wird dieser im letzten Moment durch das Erscheinen Vasantasenas,
die ein Monch wieder zum Leben erwedkt hat, befreit.

Die dramatische Wirkung entsteht dadurch, dafl nur die Zuschauer
und der Konigsschwager die Wahrheit wissen. Erst durch das Er-
scheinen der tot geglaubten Vasantasena kann sich die Erkennungs-
szene erfiillen.

In Kalidasas ,,Sakunctala® ist es die Unwissenheit des K&-
nigs, die die dramatische Spannung schafft. Der erziirnte Durvasa,
den Sakuntala in ihrer Verliebtheit zu dem Konig schlecht be-
handelt hat, bewirkt, ohne dafl Sakuntala es erfihrt, durch einen
Fluch, daf} sich der Konig seiner Verlobten nicht mehr erinnert. Nur
ein Erkennungszeichen kann den Fluch brechen. Sakuntald hat aber
den Siegelring, den sie vom Konig als Pfand bekommen hat, verloren.
Der Konig weist sie ab, bis ein Fischer, der den Ring in einem Fisch
gefunden hat, diesen dem Konig bringt. Hier haben wir auch das von
mir angefiihrte Gesetz des unbewufiten Handelns, des passiven und
geschobenen Helden angewandt.

Diese raffinierte Dramentechnik kann nur einer genauen Beherr-
schung der griechischen Regeln entstammen. Tatsichlich
verfigen die Inder uiber die umfangreichsten dramaturgi-
schenLehrbiicher, indenen die griechischen Regeln weit iiber
das Vorbild ausgebaut wurden. Wihrend Aristoteles in seiner
Poetik kein Schema des Handlungsaufbaues gibt und Gustav Frey-
tag das der steigenden und fallenden Handlung erst nachtriglich
konstruierte, geben die indischen Dramaturgien einen vollstindigen
detaillierten Plan des Handlungsaufbaues. Da dies der einzig histo-
rische ist, mochte ich ithn der zweiten Auflage dieses Buches bei-
tligen.
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Zu den heiligen Biichern Indiens, den Veden, kam als viertes ein
Veda des Dramas, das Natya-Veda hinzu. Es besteht aus de
Natyasastrades heiligen Brahmanen Bharata® dessen Titel
mit ,, Wissenschaft der Dramaturgie“ tbersetzt werden kann. .Es
wird an den Anfang der Zeitrechnung verlegt und gilt als gottliche
Eingebung. Denn Bharata hat der Sage nach auf dem Himalaya die
ersten Th{:atcrauffﬁhrungcn YOor Brahma V{'.I'aﬂstaltﬂt Uﬂd YOIl diCSCl‘IT
die Regeln empfangen. Bharata behandelt in Versen in 38 Biichern
alle Bithnenkiinste. Das umfangreiche Werk blieb das Vorbild fir
alle spateren Dramaturgien. Das Dasarupa des Dhanai-
jaya®, um 975 entstanden, nimmt auf Bharata Bezug. Es besteht
aus 4 Buichern in 300 Versen. Es ist das Standardwerk mit dem um
1300 entstandenen Sahityadarpanades Vis§vanatha?¥ das
»opiegel der Komposition heiflt und eine praktische Dramaturgie
mit Beispielen gibt.

Dasindische Drama ist in 5 bis 10 Akte mit Szenenwechsel ein-
geteilt. In jedem Akt mufl der Held auftreten. Ein Akt darf nicht
linger als einen Tag dauern. Wenn alle die Biihne verlassen, ist
der Akt zu Ende. Der Viskambhaka ist der Ansager, der am An-
tang des Aktes liber die Begebenheiten berichtet. Das indische
Drama fangt mit einem Vorspiel an. Wie bei Shakespeare sind Verse
und Prosa gemischt. Die hoheren Stinde sprechen in Sanskrit, die
niedrigen in den Dialekten des Prakrit. Dem Helden, der auf acht-
undvierzig Arten aufgefafit werden kann, steht ein Gegenheld ge-
gentiber. Um ihn fithren die Vergniigungsrite das schwankartige
Spiel einer commedia dell’arte auf. Die Typen des Lebemanns, des
Schwitzers und des Harlekin entsprechen denen der antiken Ko-
modie.

Firden Baudes Dramas geben die indischen Dramaturgen fol-
gende Regeln: Das Drama besteht aus fiinf Elementen, den
arthaprakrti.

3 Benaresausgabe 1929, eine unvollstindige Ausgabe gab die Universitic Lyon
1912 heraus.

% ., The Dasa-Rupa, Hindu canons of dramaturgy” by Dhananijaya, Calcurta 1865
translatetd by Dr. C. O. Haas, New-York 1912,

5 translated by Ballantyne and Mitra, Calcutta 1875.
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Die 5 Elemente des indischen Dramas.

1. Das Vya, der Keim, aus dem die dramatische Fabel erwichst.

2. Das Vindu, der Tropfen. Ein unabsichtlich sekundires Zwi-
schenereignis, an dem sich der Faden entspinnt, und das sich
ausbreitet, wie ein Tropfen Ol im Wasser.

3. Prakari, die Fahne, ist eine Nebenhandlung, die die Haupt-
handlung wieder auf den rechten Weg bringt.

4. Pataka, eine Episode, ohne Verbindung mit der Haupthand-
lung.

5. Karyam ist der Endzweck, die Bemithung, das Ziel zu er-
reichen.

Diese Bemiihung, das Ziel zu erreichen, ist die eigentliche Handlung
des Dramas. Sie zerfillt in 5 Stufen, den avastha,

Die 5 Stufen des indischen Dramas.

1. Stufe: Die Sehnsucht nach dem Ziel.

. Stufe: Die Bemithungen um das Ziel, das noch unerreich-
bar ist.

a

. Stufe: Die Hoffnung, das Ziel zu erreichen.

LS

Stufe: Die Zuversicht nach Beseitigung der Hindernisse.
5. Stufe: Die Erreichung des Zieles.

Durch Verbindung der fiinf Elemente der Handlung mit den fiinf
Stufen entstehen die fiinf Fugen, die samdhi, nach denen das
Drama gebaut wird.

Die 5 Fugen des indischen Dramas,

I. Mukham, Einleitung und Beginn, entspricht der griechischen
Exposition. Ein zutilliges, im Grunde vorbereitetes Ereignis,
aus dem sich alle folgenden Vorfille entwickeln. ,,Der Keim*
des Konfliktes wird gelegt. Es zeigt sich ,,Die Sehnsucht nach
dem Ziele®.

2. Pratimukham, das Folgeereignis. Die Entwicklung des Kei-
mes und die Bemithung um das Ziel, das noch unerreich-
bar ist.

3. Gerbha, , Das Embryo*“ genannt. ,,Der Keim* ist bereits im
Wachsen. Ein scheinbares Hinderis, das im Grunde der Her-
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zensabsicht Vorschub leisten soll. ,,Die Fahne* sucht die
Hindernisse zu iiberwinden.

4. Vimersha, ,IJm Stadium des Bedenkens® genannt, ist die
Schicksalswendung, die Perepetie, auch Umkehr genannt.
Durch Zweifel, Zorn und Ungliick ist die Erreichung des
Zicles gefihrdet. Die kleine Episode des vierten Elementes
lenkt ab.

5. Nirvahana, die Erlosung, die Losung des Knotens, ,Die
Erreichung des Zieles“. Das indische Drama hat immer einen
guten Ausgang. Die griechische Tragddie hat an dieser Stelle
die Katastrophe.

Die fiinf Fugen bezichen sich nicht nur auf die Haupthand-
lung. Sie konnen auch in geringerer Anzahl auf die Neben -
handlung angewandt werden.

Aus diesem Schema der fiinf Fugen kann miihelos die Ver wan dit-
schaft der indischen Dramaturgie mit der grie-
chischen nachgewiesen werden. Der indische Professor Yajnik®
hat auf die Ahnlichkeit zwischen dem indischen Drama und Shake-
speare hingewiesen. Wir kénnen als gemeinsame Wurzel die grie-
chische annehmen.

Ein Vergleich des Handlungsaufbaues des indischen Dramas Ratnavali
aus dem 12. Jahrhundert mit dem Romeo und Julias aus dem 17. Jahr-
hundert moge uns dies veranschaulichen.

Die fiinf Fugen
(griechisches Schema)

1. Der Keim des DPer Minister fithrt die un- Auf dem Ball bei Capulet

Ratnavali Romeo und Julia

bekannte Prinzessin von wird Romeo als Angeho-

Kon fl 2 ktes Ceylon in den Harem des riger der verfeindeten Fa-
(Exposition) Kdnigs. milie Montagu erkannt.
DasFol ge- Ein Midchen und ein Clown Die Vereinigung 'der Lie-

R entdecken, dafl der Koénig benden im Garten.
e Ly verliebt ist. Verdacht der
(Steigende Hand- Kénigin.

lung)

.Das Hindernis Il'JcrquEjnig merkt, dafl er Julia gc]atd scheinbar
: T T . dur Vertauschen de d Wunsch ihr clte
e dl(:MUgl]dli{Clt ertausche r en unsch threr Eltern

> Kleider nicht mit der Prin-  ein, Graf Paris zu heiraten.

b | : - . S ® 2 » 5
zu iiberwinden zessin, sondern mit der K6-  Sie nimmt das Gift, das sie
(Hiﬁhcpunkt) nigin eine Liebesstunde ver- zwei Tage scheintot madht.

bringt
el o ringt.

®R. K. Yajnik: ,The indian Theatre. Its origin and its developments under
european Influence with a special Reference to Western India®, London 1933.
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4, Der Rick- Die Hindernisse, die die Romeo erfihrt Julias Tod
: Konigin gegen eine Ver-  und Bestattung.
s C ¢ g i e N : B
- (“1_11 ag, die Pere einigung mit der Prinzes-
petie, Umschwung sin verursacht.
(Fallende Hand-
lung)

5. DielLoOosun g des Das Geheimnis der Geburt Romeo erbricht die Grufr,

[ K wird geklirt, die Prinzes-  totet Graf Paris und sich.
notens ; B : el : ;

sin erkannt, die Bewilli- Die erwachende Julia folgt

(Katastrophe) gung zur Vereinigung er- dem Geliebten ins Grab.

teilt. Der Sieg des Konigs. Die feindlichen Familien

versthnen sich.

Wir sehen, daff die beiden Formen des Dramas, die sich durch ihre
epische Breite und den bilderbogenmifligen Szenenwechsel am wei-
testen von der klassischen Tragddie entfernen, das indische
) unddasShakespearedrama,im Handlungsaufbau
mit dem griechischen Ahnlichkeit haben Wenn man
auch den Aufbau der Handlung aus einem vielfiltigen Prunkgewand
herausschilen muf}, das mit vielen Falten und Schnorkeln die Kon-
struktion verdeckt, so darf man nicht glauben, daff dieser wuchernde
theatralische Uberfluff im indischen Drama und bei Shakespeare ohne
Plan angeordnet ist. Im Gegenteil! Das indische Drama hat einen
bis ins kleinste Detail ausgearbeiteten Plan. Jede der fiinf Fugen wird
; in 12 bis 14 Glieder (anga) unterteilt, 64 zusammen, die den Zweck
haben, den ausgewihlten Gegenstand zu behandeln, die Materie zu
entwickeln, das Interesse zu vergréflern, die Uberraschung zu schaf-
fen, die Handlungsteile zu zeigen und zu verheimlichen, was ver-
deckt werden mufl.

Die 64 Glieder des indischen Dramas.

I. Mukham.

Die erste Fuge, das Mukham, teilt sich in 12 Glieder, von denen die sechs unter-
strichenen unentbehrlich sind. In Sakuntala reicht sie bis II. Akt Vers 37, bis
zur Abfahrt des Generals. Der Keim des Konfliktes wird gelegt. Es zeigt sich
die Sehnsucht nach dem Zicle.

} 1. Upaksepa, die Hiilse des Keims. Von den Worten des Asketen zum
Konig: ,,Dafl Du einen Schn haben konntest, der iiber die Welt regiert.”
bis zur Antwort des Kdnigs: ,,Sie ist es doch, die ich sehen werde.

2. Parikara, erstes Sprieflen des Keims, die Ankiindigung dessen, was ge-
schehen wird.
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8. Parinyasa, der Keim richtet sich fest emn. Der Konig will Sakunta »
heiraten,
4, Vilob hana, Lobrede der Eigenschiften: Vers 17—21. Der Kénigy L:z-
schreibt die Schonheit Sakuntalas.
5. Yukti, Stillstand des Planes.
Praipti, Ankunft des Gliickes. Der Konig beneider die Biene, die Si-
kuntala beriihrt,
Samidhana, Ankunft des Keimes. Sakuntala Vers 27 ,Folge deiner
Neigung, mein Herz!*
8. Vidhiana, erzeugt Freude und Schmerz.
9. Paribhava, Uberraschung Vers 28, ,In der Verfolgung der Tochter
des Einsiedlers hat die Achtung meinen Schritt gehemmt.*
10. Udbheda, in ein Geheimnis eindringen.
11. Bheda, Ermunterung, Erregung. I 25, 12 Sakuntala hort den Namen des
Konigs auf der Jagd und bekommt Mut.
12. Karana, Beginn der Handlung.

=]

II. Pratimukham.

Dic zweite Fuge teilt sich in 13 Glieder, davon sind die fiinf unterstrichenen

notwendig. Der Keim triigt die ersten Friichte, die verschwinden, sobald sie sich

gezeigt haben. In Sakuntala von IL 35, 5 wo der Konig dem Clown scine Liebe
esteht, die den anderen verborgen bleibt, bis zum Ende des TII. Aktes.

£ 8 >

1. Vilasa, die Ungeduld, mit dem geliebten Wesen zusammenzukommen.
1I. 40, 6 Der Konig sucht einen Vorwand, um in die Einsiedelei zu
kommen.

9, Parisarpa, Suche nach dem geliebten Wesen, das sich zeigt und ver-
schwindet. II1. 48, 7 Der Konig sucht Sakuntala.

8. Vidhiita, Unbehagen durch Ablehnen der Freundlichkeiten einer gelieb-
ten Petrson.

4. Cama, Linderung der Liebesnot, III. 52, Sakuntala: ,,Wenn ihr mich nicht
verdammt, veranlafit, dafl er Mitleid mit mir hat!®

5. Narma, Leise scherzen.

6. Narmadyuti, geheime Freude, die aus dem Narma kommt.

7. Pragayana, Dialog, in dem die Vorschlige ohne Unterbrechung sich
kreuzen und die Leidenschaft anfeuern. IIL 56,4—585. Der Konig be-
lauscht Sakuntalas Liebesbeichte an die Freundinnen, zeigt sich ihr und
will sic zur Konigin machen. Eine #hnliche Szene in Ratmavali: III, 56
Die beiden Hofdamen belauschen des Konigs Liebesbeichte an den Clown.

8 Nirodha, Das Gliick verhindern. III 67,4 Gautami unterbricht die Her-
zensergiefungen des Konigs und Sakuntalas,

9. Paryupisana, Anflehen einer erregten Person, sie um Entschuldigung
bitten.

10, Vajra, grausame Worte richten. III, 71. Sakuntala kennt nicht das Herz
des Konigs, der, Grausamer, nur ihren Korper nimmt.

11, Puspa, Auszeichnung besonderer Eigenschaften. III, 49 Der Konig: Hier

das Bett aus Blumen, auf dem ihr heifier brennender Korper sich be-

wegte. Ahnlich in Ratnavali III, 43. (Man beobachte die Ahnlichkeit von

Akt und Versnummer!) Der Kénig: ,Sie ist die Schonheit in Person, Ihre

Hinde sind die jungen Triebe des Paradiesbaumes.*
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12. Upany asa, begriindete Behauptung, um eine Gunst zu erhalten, IIL. 78
Der Kénig: Du willst dieses Bett aus Blumen verlassen? Du willst diese
Lotoshlitter wegwerfen, die deinen Busen bedecken. Dy willst weggehen
unter den Feuern der Sonne? Nein, du bist 2y leidend und zy schwach I

18. Varna-samhsz ra, Vereinigung aller oder mehrerer Kasten,

II. Garbha,

Die drirte Fuge, | Das Embryo™, besteht aus 12 Gliedern, davon sind fiinf not-
wendig. Die Fruche jer bereits in Bildung. Man sjeht bereits den Endzwedk der
sich trotz Hindernisse vollendet, aber wieder zuriickgeworfen wird. Die Mog-
lichkeit des Erfolges des Helden,

1. Abhttiharan 2, etwas verheimlichen, IV. 74,46 Der Fluch des Dur-
vasa wird verheimlichr.

Sakuntala wird dje Mutter eines Konigs werden, zum Wohle der Welt.
In Ratnavali III. 44 heifle es: | Deine Wiinsche werden sich erfiillen.

3. Rupa, eine Hypothese priifen, einen unwahrscheinlichen und iiberraschen-
den Fall betrachren IV. 90 ,Wenn der Kénig Schwierigkeiten hat, dich
zu erkennen, zeig thm dann dep Ring, auf dem sein Name geschrieben
i5t.“ In Rarnaval; IL 47 , Vermutet die Konigin unsere Intrigues

4. Udéharana, cine Sache iiber eine andere heben, Dag Auflergewshn-
liche, Ubernatiirliche. IV. 8011 Der Schmuck, um Sakunrala 2y Zieren.

9, Krama, die wahren Gefijhle jemandes erkennen oder die Zukunfr sehen,
UL 70 Der Konig: | Der Flaum, der sich auf ihrer Wange bildet, enthiillt
mir ihre Liebe

Samgraha, eip Geschenk von freundlichen Worten begleiter.
Anumai, eine Folgerung, die sich auf bestimmte Zejchen stiitzt,

Totaka, erziirnte Rede. V. 102,10 ,,Weil deine Hochzeit mit ihe dir
jetzt miRfille, glaubst du, das Redht verletzen zu kénnens« In Ratnavali
I, 57 ,Mein Herr und Geliebter, erhebr Euch, Warum weigert ihr euch
noch mir den meiner Geburt gebiihrenden Respekt zu erwejsens«

® A

9 Adhibala, Verfolgen, was man durch entlegene * Mitrel erfahren hat,
IV. 90,9 Der Verdacht, der Kénig kénnte sje nicht erkennen,

10. Udvega, sich vor einem Feind und Rivalen fiirchren,

11. Sam bhrama, fieberhafte und aufwithlende Furdht, Sakuntala tiirchter,
der Koénig kénnte sje nicht erkennen, In Ratnavali IIr. 57 ,,Zu Hilfe!

Zu Hilfel*

12, AkgeEa, der Keim &ffner sich und ein Geheimnis enthiillt sich auf ejn-
mal. IV. 125 Dje Andeutung, der Kénig habe Sakuntala vergessen.
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1V. Vimarca,

Die vierte Fuge ,Im Stadium des Bedenkens® hat 13 Glieder, davon sind fiinf
notwendig. Durch Zweifel, Zorn und Ungliick ist die Erreichung des Ziels ge-
fihrdet. Von Gautami, der das Gesicht Sakuntalas enthiillt, bis zum Ende des
VI. Aktes, dem Moment, in dem der Konig sich mit seiner Verlobten vereini-
gen will. Aber der Fluch Durvasas verwirrt seinen Geist, er zaudert und denkt

nach.

1. Apaviada, Tadeln, kritisieren, etwas als Fehler hinstellen, V. 138 ,Du
willst meine Rasse beschmutzen und mich selbst umkehren. In Ratna-
vali IV. 63 ist die Konigin unerbittlich gegen den Konig.

9. Sampheta, Wechsel aufgeregter Worte. V. 106, 12. Sakuntala im Zorn:
,Schibiges Herz du bewertest die anderen nach dir selbst.” Der Konig:
,»Junges Middchen, niemand hat sich so betragen.”

3. Vidrava, Tumult, Hinrichtung, Brand. VI, Eingangsszene, in der ein Ge-
fangener mit Tod und Gefingnis bedroht wird. In Ratnavali IV. 79
Feuersbrunst.

4. Drava, seine Pflichten gegen Eltern und Vorgesetzte vernachlissigen.

5. Sakti, Beruhigung einer Unannchmlichkeit. Ein Wunder erscheint Sa-
kuntala, die ihr Los verabscheuend, weinend die Hinde gegen den Him-
mel richtet, in dem die himmlischen Ténzerinnen als leuchtendes Bild
erscheinen. In Ratnavali IV, 66 beschwichtigen die Trinen die Wut der
Konigin.

6. Dyuti, iibertriebene und drohende Worte. VI 1209 . Halt, halt, Du
Verriickte! Der Konig hat das Friihlingsfest verboten und Du wagst es,
die Bliiten des Mangobaumes zu pfliicken!™

-

7. Prasafiga, mit Respekt der Eltern gedenken. VI. 149 ,Dennoch er-

innere ich mich, nicht die Tochter des Asketen geheiratet zu haben.
8 Chalana, ungerechte Behandlung ertragen.

9, Vyavasiya, seine Macht verkiinden, eine verniinftige Verbindung ein-
gehen. IV. 182 Der Konig: ,,Dieser Pfeil, den ich abschiefe, wird toten,
wen ich toten will, und schonen, wen ich schonen will.

10. Virod hana, dasselbe in Zorn und Leidenschaft.

11, Prarocani, Vorwegnahme der Losung, als ob sie vollendet wire. IV.
127,14 der Clown: ,Ich sehe dich schon vereint mit ihr.”

12, Vicalana, sich briisten, aber ein Hindernis stellt sich vor. den end-
giiltigen Erfolg.

18. Adana, Zusammenfassung des Handlungsgegenstandes. VI, 142 , Die Gotter
werden nicht zbgern, den Verlobten mit der Braut zu vereinigen.”
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V. Nirvahana,

Die fiinfre Fuge, die Erlésung, hat 14 Glieder, doch sind nur die beiden letzten
notwendig. Alle Intrigen sind zu einem Ende gefithrt, wic ein Kuhschwanz, bei
dem sich lingere und kiirzere Haare an einem Ende vereinigen. Es ist der 7, Akt
der Sakuntala,

3 Samdhi, Riickkehr des Keimes. VIL 207 Der Konig erkennt Sakuntala,
In Ratnavali erkennt der Kénig die Prinzessin.

2. Vibodha, auf der Spur des Endzieles vorstiirzen. VI 157,10 Der K&-
nig erfihre die hohe Abkunft Sakuntalas, In Ratnaval; erfihrt der K&-
hig, wie das junge Midchen in den Harem gekommen war.

3. Grathana, Erwihnung des Endzieles. VIL 163,12 ,Ich gratuliere Dir,
Du hast deinen Verlobten gefunden und Du hast das Gesicht deines
Sohnes gesehen.

4, Nirnaya, das, was man selbst weif,, verkiinden. VII. 166,16 Der Kénig
erfahrt durch seine Mutter vom Fluch Durvasas, der, seitdem er den
Ring geschen hat, gewichen ist,

5. Paribhasa, ein Wortwechsel, VII. 158,6 ,, Wer mochte sich eines Konigs
erinnern, der seine Braut verlassen hat?*

6. Prasada, mit Worten oder Taten Achtung, Gefithl und Fiigsamkeit
bezeugen. ,Meine Tochter, deine Wiinsche sind befriedigt, hege keine
Rachsucht gegen deinen Gatten, Der Fluch hat dich aus meinem Gedicht-
nis gewischt, aber die Wolken sind verstreut und du regierst in seinem
Herzen.*

=]

Ananda, den Gegenstand seiner Wiinsche erreichen. VII. 161,11 ,,Mein
Herz, beruhige dich. Das mifgiinstige Schicksal hat endlich Mitleid mit
mir. Er ist es, mein Gatte! In Ratnavali gehorcht der Konig der Koni-
gin und nimmt die Hand Ratnavalis.

8. Samaya, endgiiltig aus einer peinlichen und schmerzhaften Situation her-
auskommen. VII 160,18 ,Er hat das Amulett meines Sohnes beriihrt.

Oft kann ich nicht an dieses Gliick denken.®

9. Krti, Bekriftigung des erreichten Resultates. VIL 168,14 , Man muf auch
Kanva vom Gliidk seiner Tochter verstindigen.*

10. Bhasana, im Vollbesitz der Freude, des Gliicks und der Ehrungen.

11. Upagihana, Ankunft eines Wunders. VIL 159,7 Der Kénig geht, um
das Amulett aufzuheben.

12. Purevabiava, den Grundplan erkennen, klar das Ende schen.

13. Upasamhara, eine Gunst, eine Gnade erhalten. Alle indischen Dramen

enthalten vor der Endstanze die Frage: ,,Was kann ich noch fiir dich
tun?®

14. Pracasti, Endgebet, um alle Sorten des Gliicks zu erflehen.
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Diedramatischen Mittel bestehen aus einer Vereinigung
der Elemente der Handlung, die in gemimte (drcya) und gespro-
chene (gravya) zerfillt, der 9 Eigenschaften des Helden und der vier
Arten von Gefithlen. Die dramatischen Mittel sind:
5 Zwischenglieder — Traum, Botschaft, Brief, Stimme aus den
Kulissen und aus dem Himmel.

19 Teile der Gelenke — die Freundlichkeit, die Unstimmigkeit,
die Freiheit, Todesleiden, Gewalt, Witz, Namensirrung,
Tollkithnheit, Grofisprecherei, Scham, Schwindel, Wut, Kraft,
Verstellung, Tiuschung, Urteilskraft.

Das Embryiomitte] — ein Schauspiel im Schauspiel.

Die Vorepisode — eine zweideutige Situation oder Rede, die ein
plotzliches oder kommendes Ereignis mutmaflen ldfit.
Die 33 dramatischen Ausschmiickungen — der Se-

gen, die Klage, die List, die Reizbarkeit, der Stolz, das ver-
hinderte Vorhaben, die Zuflucht, der Spott, das Begehren,
die Bewegung, die Schlagfertigkeit, das Argument, die Bitte,
der Entschluf, die Abweichung, die Erwahnung, die Heraus-
forderung, der Vorwurf, die Klugheit, der Fleiff, die An-
stiftung, die Hilfe, die Grofle, die Hoflichkeit, der Hervorruf,
der Wunsch, die Entschuldigung, die Meinung, die Munterkeit,
die Erzahlung, das Nachdenken, die Gliickseligkeit, die Lehre.
Die 36 Schonheiten sind theoretischer Art. — 1. Der Wort-
schmuck. — 2. Gruppierung der Buchstaben, zufilliges Zu-
sammenstellen von Buchstaben oder Silben, die getrennten
Wortern angehoren. — 3. Glinzende Schonheit durch dop-
pelsinnige Worte. — 4. Der Ausdruck durch eine Doppel-
wendung. Mit einer Phrase eine verdeckte Wahrheit sagen.
— 5. Der Grund. In wenigen Worten alles sagen. — 6. Der
Zweifel. Unsicherheit eines Unwissenden. — 7. Das Beispiel.
Einen besonderen Grund angeben, um eine Folgerung zu

machen. — 8. Bezichung der Analogie. — 9. Anhiufung.
10. Zitieren. — 11. Die Absicht. Sich eines Vergleiches be-
dienen, um eine unmogliche Sache anzudeuten, — 12. Die Er-
weiterung — Uusw.

Die 13 Elemente der Guirlande sind Wortausschmiik-
kungen.

Jede Kopf-und Kérperbewegung hat ihre bestimmte Be-
deutung und ist in den indischen Dramaturgien festgelegt. Die vier-
undzwanzig Bewegungen der Augenbrauen, der Nasenfliigel, der Wan-
gen und Lippen, des Kinns, des Halses haben ihre bestimmte Bedeu-
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tung. Ahnlich wie bei den Buddhastatuen gibt es siebenundfiinfzig ver-
schiedene Handstellungen und dreizehn verschiedene Zusammenstel-
lungen der Handstellungen, woraus sich immer wieder eine andere
Bedeutung ergibt. Ein Kanon der Geste n, der sich auf Brust,
Seiten, Bauch, Hiiften, Schenkel und die verschiedenen Fufistellungen
bezieht, fithrt zur indischen Tanztechnik, die der Schauspieler beherr-
schen mufl. Das indische Wort n 2 ta heifdt sowohl Tinzer, Akrobat
wie Schauspieler. Natya Drama und Nataka Spiel haben die Wur-
zel des Wortes nrtya, was Tanz und nrtta, was Pantomime heifit.
Daraus sehen wir, dafl das indische Drama nicht, wie das euro-
piische, sich auf das Wort beschrinkt, sondern, ebensosehr wie an
das Ohr, sich andas Auge wendert. Dabei bezieht es in sein
optisches Schauspiel die Nuance der Bewe gung ein, die bei
uns nur im Film angewandt wird. Dadurch, daf} jede Bewegung
eine dem Zuschauer verstindliche symbolische Bedeutung hat, ist es
moglich, daf} schwer darstellbare Vorginge auf die Bithne gebracht
werden. Das indische Theater kann auf den szenischen Apparat
verzichten, weil die Gesten alles ausdriicken kénnen.
Einige Beispiele des Kanonsder Gesten:
Dunkelheit wird angedeutet, indem man dje Fiifle schleppt
und mit den Hinden nach dem Weg tastet.
DasBesteigeneines Wagens durch Heben der Augen
und Fiifle.
DasBetreteneines Palastes durch lange Schritte und
Hochheben der Fiifie.
DasWatenim Wasser durch Hochheben der Kleider.
Das Vorhandensein eines Wagens wird durch Er-
greifen eines Ziigels angedeutet.
Das indische Theater wendet sich an alle Sinne, um bestimmte
Stimmungen hervorzuzaubern. Nach den indischen Theoreti-
kern ist der Zwedk des Dramas, verschiedene seelische Zustinde und
Gefiithle (bhava) darzustellen und bej den Zuschauern ent-
sprechende Stimmung (ras a) hervorzurufen.
Diese Stimmun gen sind: Liebe, Lustigkeit, Kummer, Zorn, Mut,
Furcht, Ekel, Staunen. Aber nicht nur dje Gesten sollen diese Stim-
mungen auslésen. Eine besondere Bedeutung wird den Farben bei-
gelege. Eine Skala gibt an, welche Farbe jeder Stimmung ent-
spricht.
Farbenskala des indischen Theaters:
die erotische Stimmung — dunkel
die komische Stimmung — weif}
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die traurige Stimmung — grau

die schreckliche Stimmung  — rot

die heroische Stimmung — rotlich gelb
die dngstliche Stimmung — schwarz
die ekelhafte Stimmung — blau

die mirchenhafte Stimmung — gelb

Dadurch, dafl sich das indische Drama nicht, wie das europiische,
nur mittels des Wortes an den Verstand wendet, sondern alle
Sinne beeinfluflt, um Stimmungen zu schaffen, dhnelt es vielmehr der
Oper und dem Film. Mit diesen beiden Gattungen hat es auch
gemein, dafl esden Rhythmusder Bewegung in seine Wir-
kung einbezicht. Die Groflaufnahme der Nuance nimmt es
in seine Betreuung und wie beim Film wird jeder Geste eine sym-
bolische Bedeutung unterlegt.

Neben dem dramaturgischen Geheimnis der Form, das die Inder wie
alle anderen Dramatiker den Griechen entlehnt haben, finden wir
in indischen Dramaturgien ein optisches Geheimnis der
Form kanonisiert, dessen Kenntnis der Verwirklichung des Ge-
samtkunstwerkes im Film férderlich sein kann. Aber nicht nur aus
diesem Grunde habe ich einen lingeren Exkurs iiber das indische
Theater gemacht.

Ich versuche in diesem Buche nachzuweisen, da Theater und
Film den gleichenZweck, eine gemeinsame Wur-
zel und eine gleiche Gesetzmifligkeit ihres Inhaltes
haben. Es ist schon oft der Nachweis versucht worden, dafd sich das
Kino ausdem Theater entwickelt habe. Bei der Be-
trachtung des indischen Theaters fillt einem auf, dafl dieses, dank
seiner optischen Qualititen und seines Bewegungsrhythmus der Vor-
stellung des Gesamtkunstwerkes von Wagner, das auch der Film
sich als fernes Ziel gesetzt hat, niher steht als das europidische The-
ater. Diese filmischen Eigenschaften des indischen Theaters stammen
daher, daf sich in Indien umgekehrt wie in Europa, wo sich das
Kino aus dem Theater entwickelt hat, das Theater
ausdem Kinoentwickelt hat

Wihrend wir die ersten Dramen in Indien erst im zweiten Jahr-
hundert nach der Zeitrechnung finden, werden bereits im zweiten
Jahrhundert vor der Zeitrechnung, also vierhundert Jahre frither,
im Mahabarata Schattenspiele erwdhnt. Die erste Art von
Theatervorfithrungen waren Vorlesungen und Vortrige aus den
Epen, die von Schattenbildern begleitet wurden. Ebenso alt wie die
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sich bewegenden Schattenspiele ist das Pup pentheater, das
seine Heimat vielleicht {iberhaupt in Indien hat. Schauspieldirektor
heifft in Sanskrit Fadenhalter, was unzweifelhaft auf das Puppen-
theater und die Schattenspiele als Vorstufe des Theaters hinweist.
Welche Bedeutung aber das Schattentheater heute noch in Indien
hat, zeigt ein Blick auf Java.

Jedes Wohnhaus in Java hat ein Zimmer, parringitan, das heifit
»fur das Schattentheater”. Keine Familienfeier ohne ¢in w a yang-
pourwa. Am Ende der Veranda sitzt mit gekreuzten Beinen am
Boden hinter der Leinwand, unter einer Ollampe, der D alang,
wie der Erzihler, Singer und Manipulant heifit. Nach der Ouver-
tiire, die eine Geige, eine Bambusflote, ein Xylophon, eine Pauke
und Handtrommel nach seinem Taktschlagen ausfiihre, dirigiert er
an langen Stielen aus Horn oder Bambus die flachen Marionet-
ten aus Leder. Mit einer melodidsen Stimme und seltsamen Be-
tonungen begleitet er die Bewegungen und Gestikulationen der
Schatten mit seiner Erzihlung.

Die Figuren erscheinen zart wie ein Traum, oder hart wie die Wirk-
lichkeit, grof oder klein, je nachdem sie niher oder weiter an die
Leinwand gehalten werden. Die Figuren sind einen halben Meter
hoch und stark ty pisiert. In cinem Pisang sind die Marionetten
sortiert, rechts die edlen Charaktere, links die schlechten, auf einer
Seite die Gotter, die Fiirsten und Prinzessinnen, auf der anderen die
Riesen, die Dimonen und die Hassenswerten. Bei Kampfszenen lifit
eine zitternde Flamme die ganzen Leiber erbeben.

Das Schauspielertheater Javas, das Wayang-topeng
hat heute noch den urspriinglichen Stil des Schatten-
theaters beibehalten. Ebenso wie bei diesem spricht nur der
Dalang, wihrend die anderen Schauspicler in der Art der Marionet-
ten Masken tragen, die sie mit den Zihnen festhalten. Nur bei
hofischen Theatervorstellungen, dem Wayang-wong, treten die
Schauspieler ohne Masken auf und jeder spricht seinen Text selbst.
Die Ubercinstimmung des Schauspielertheaters
mitden Schattenspielen ist so stark, daf} die Helden von
schmichtigen Jiinglingen gespielt werden, die kaum die Waffen
tragen konnen, nur um den Helden der Leinwand zu dhneln.
Camille Poupeye, der das Theater und die Tinze Javas genau
beschreibt, gibt fiir die Vorherrschaft des Schattenthe-
aters iiber das Schauspielertheater folgenden Grund an?: ,Muf

" Camille Poupeye: ,Les théatres d°Asie™ Briissel 1937, S. 174.
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man nicht in seinem urspriinglichen mythischen Charakter den
Grund fiir diese theatralische Form suchen, oder haben die ersten
Veranstalter religiéser Schauspiele, die Priester, aus Ehrerbietung
oder um die mystische Seite zu bewahren, sich beschrinkt, Schatten
zu zeigen, statt Bilder sehen zu lassen, die durch ihre fii-hlbarf_: Na-
tur und ihren lebenden Anblick sich zu sehr der Wirklichkeit ge-
nahert hitten?*

Beim Vergleich des Schattentheaters mit dem Marionetten-
theater gibt der Niederlinder den Silhouctten den Vorzug. Er
ist so stark beeindruckt von der Synchronisation des Vortrages und
der Bewegungen, die in abgestimmter Nuance aufeinander reagieren,
von der Kraft des Ausdrucks auf der erhellten Leinwand, daf er auf
die Farbigkeit der plastischen, reich bemalten Puppen verzichten
will. Poupeye sagt dariiber: ,,Auf alle Fille, trotz ihrer unleugbaren
Schonheit, ihrer auflerordentlichen Grazie, scheinen diese Holzpup-
pen, schon durch ihre Ausdehnung und vor allem wegen der direk-
ten Sicht auf ithre Anwesenheit nur sehr wenig von der hdchsten
Vornehmbheit, dieser kérperlosen Reinheit zu haben, die die Begleit-
erscheinung der ledernen Silhouetten sind, deren Schatten allein zum
Zuschauer sprechen darf.

Wenn man sich in diese sprechenden Schatten eingesehen hat, wird
man die mit Licht und Schatten modellierten endlosen R eihen -
plastiken des pyramidalen Riesentempels Bo-
roboedoer auf Java und die Reihenreliefs von An gkor Vat,
deren Abgiisse im Musée Guimet in Paris und im Volkerkunde-
museum in Berlin stehen, als bewegte Schattenbilder erkennen. Nicht
nur das Theater, auch die Plastik bewahrte in Indien die Erinnerung
an die Bewegungskunst des Schattentheaters.

In diesem Buche wird erldutert, warum das Kino eine groflere
Massenwirkung besitzt als das Theater, nimlich, weil es eine
allgemeinere Typik hat und der Schatten stirker wirke als
die Gestalt selbst. Es ist eigentiimlich, da Platon seine Ideen-
lehre durch die Schilderung eines Schattentheaters erldutert. Fiir ihn
sind die Erscheinungen, die wir sehen, Schatten, die iiber die
Wand einer Hohle huschen, in der wir gefesselt sind, sodafl wir
nicht die Urbilder der Erscheinungen, die Ideen auflerhalb, sehen
konnen. In dem Sitabenga Hohlentheater in Indien aus
dem zweiten Jahrhundert nach der Zeitrechnung, das als griechisch
bezeichnet wird, weist ecine Inschrift auf die Vorfithrung von
Dichterwerken hin. Die am Eingang angebrachten Lécher scheinen
tiir die Anbringung der Leinwand bestimmt gewesen zu sein. Der
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Vorhang, der im indischen Theater die Bithne riickwirts abschlief,
wird fiir ein Erbstiick des Schattentheaters gehalten. Wenn dies
auch alles nur Vermutungen sind, so zeigt das Beispiel Javas deut-
lich, da das Lichtspieltheaterdem Schauspielthe-
atervorangegangen ist und dieses heute noch beeinflufit. So-
bald Schauspieler die Rolle des Erzihlers und der Schattenbilder
ibernahmen, entstand das indische Drama.

Nicht nur die Begleitmusik, zu der der Erzihler den Takt schligt,
auch die cigentiimliche Betonung weist darauf hin, daf die beweg-
ten Bilder unter einem stark akzentuierten rhythmischen Ge-
s e t z stehen. Immer wieder wird die Musik alitit des eigentiim-
lichen Vortrages gerithmt. Das javanische Schattenthe-
ater hat Ahnlichkeit mit den Prinzipien des Tonfilms, wenn
man an den Erzihler und Erlduterer denkt. Das javanische
Schauspieltheater steht vielmehr noch unter einem musi-
kalisch-rhythmischem Gesetz Die Theaterleidenschaft
auf Java ist so grofl, dafl man unter den javanischen Prinzen die
besten Schauspielertinzer findet. Die Theatertechnik am Hof des
Sultans von Solon pflegt den heroischen Tanz von kraftvol-
lem, heftigem Ausdruck, die am Hof des Sultans von Jokja-
karta eine mehr heitere, graziose und verfeinerte Art. Das java-
nische Theater ist opernmifig und hat grofe Ahnlichkeit mit dem
Musikdrama Richard Wagners. Jede Person hat ein
bleibendes Leitmotiv, ja selbst ein eigenes Instrument. Jede
Geste wird musikalisch untermalt. Das erste Mal durch cinen Trom-
melwirbel, das zweite Mal durch ein metallenes Rasseln des Xylo-
phons, das dritte Mal sind es Harfentone. Der Kampf zweier Hel-
den wird durch den Kampf zweier musikalischer Themen, oft
zweler Instrumente, illustriert. Wenn jemand von einem Geist oder
Gott besessen ist, wird er fiir die Dauer dieses Besuches von zwei
Themen begleitet.

Alle diese Beispicle des indischen Theaters zeigen, daf es
nicht vom Kothurn des Wortes, nicht aus der Starrheit der Maske,
sondern aus dem bewegten Rhythmus optischer Eindriicke und
symbolischer Gesten abgeleitet, tonfilmische Ei genschaf-
ten besitzt und sich der Vorstellung des Gesamtkunstwer-
kes nahert. Gerade das Studium des indischen Theaters ist ge-
eignet, die Dichter, denen eine Erneuerung des Theaters und des
Films anvertraut ist, von der ausgeschépften und beschrinkten
literarischen Form weg zur theatralischen Massenwirkung des Ge-
: samtkunstwerkes zu fiihren.

225

..w—_—_:;-..—wm&?f e s R e e T T i gy




ToeEn

S LR A R R A

Bibliographie.

Ubersicht tiber das dramaturgische Schrifttum.

Dramaturgien.

Aristoteles: Die Poetik. Ubersetzt und erliutert von Dr. Hans Stich,
Reclamausgabe 2337.

Pierre Corneille: Trois discours sur I'art dramatique. Préface du Cid.

Racine: Préface de la Phedre. Préface de la Bérénice.

Voltaire: Préface de 'Oedipe. Discours sur la tragédie.

Diderot: De la poésic dramatique. Dialogues vol. II, pp. 353—553.

Alexander Dumas fils: Notes du Théitre, tome VIII. Préface ,Pére prodigue®.

Georges Polti: Les 36 situations dramatiques, Paris 1895, 1924.

Jules Guillemot: Lévolution de lidée dramatique chez les Maitres du
Théitre de Corneille 3 Dumas fils, Paris 1910,

Lessing: Hamburgische Dramaturgie.

Goetheund Schiller : Briefwechsel iiber epische und dramatische Dichtung.

Schiller: Die Schaubithne als eine moralische Anstalt. Uber naive und sen-
timentale Dichtung.

Schopenhauer, in: ,Die Welt als Wille und Vorstellung”: Die Platonische
Idee: Das Objekt der Kunst. Zur Ksthetik der Dichtkunst.

Richard Wagner: Das Kunstwerk der Zukunft.

Nietzsche: Die Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik.

Robert Prolss: Katechismus der Dramaturgie, Leipzig 1877.

Otto Ludwig: Dramaturgische Betrachtungen und Shakespearestudien.

Gustav Freytag: Die Technik des Dramas, Leipzig 1876.

Walter Harlan: Schule des Lustspiels, Berlin 1903.

Rudolf Franz: ,Der Aufbau der Handlung in den klassischen Dramen.” Hilfs-
buch zur dramatischen Lektiire. 5. Aufl.,, Bielefeld 1924.

Robert Petsch: Deutsche Dramaturgie von Lessing bis Hebbel, Hamburg
1912, 1921.

Heinrich Bulthaupt: Dramaturgie der Classiker und Dramaturgie des Schau-
spiels, zusammen 4 Binde, Oldenburg 1882—1901.

Hugo Dinger: Dramaturgie als Wissenschaft, Leipzig 1904, 1905, 2 Binde.

Ernst Hirt: Formgesetze der epischen, dramatischen und lyrischen Dichtung,
Berlin 1923,

Otto C. A. zur Nedden: Drama und Dramaturgie im 20. Jahrhundert, Wiirz-
burg 1940.

Curt Langenbeck: Wiedergeburt des Dramas aus dem Geist der Zeit, Miin-
chen 1940.

»Das Wesen des Drama. (Miniatur-Bibliothek, Band 375.)

Praktische Dramaturgie” von einer Rethe von Praktikern. (Hilfsbiicher fiir die
Praxis des Schriftstellers, Band 5), Weimar 1918.

Zolanus: ,Die Technik des Romans®, Berlin 1914,

226




G. Mari: ,Larte dello scrivere, con gli esempi e la pratica dei prosatori
nostri contemporeani, Milano 1924.

Dorothy Juanita Kaucher: Modern Dramatic Structure, University of Mis-
souri Studies 1928,

William A rcher: Playmaking, London 1912,

George Pierce Baker : Dramatic Technik, Boston 1919.

Walter Prichard Eaton: The art of Playwriting, New York.

Papers on Playmaking, Columbia University of New York.

J.B.Mathhews: Playwrights on Playmaking, New York 1923.

Ervine: How to write a play, London 1928,

Filmschrifttum.

Rudolf Harms : ,,Philosophie des Films®. Seine #sthetischen und metaphysischen
Grundlagen. Leipzig 1926.

Dupont und Podehl: Wie ein Film geschrieben wird und wie man ihn
venwertet, Berlin 1926.

W.Pudowkin: Filmregie und Filmmanuskript, Berlin 1928.

Wollenberg und Umbehr: Der Tonfilm, Berlin 1930.

Joseph Gregor: ,,Das Zeitalter des Film®, Wien 1932.
! Dramaturgija Kino, Moskva 1934.
' R.Spottiswood: A grammar of film, London 1935.
Alberto Consiglio: ,,Cinema. Arte e linguaccio®, Milano 1936.
Adrian Brunel: Film-Produktion, London 1936,
Alex Strasser: Filmentwurf, Filmregie, Filmschnitt. Gesetze und Beispiele.
(,,Filmbiicher fiir Alle), Halle 1987.
André Buchanan: From script to screen, London 1937,
John Paddy Carstaire: Movie Merry-Go-Round, London 1937.
Gunter Groll: Film als unentdeckte Kunst, Miinchen 1937,

Vladimir Nilsen: The cinema as a graphic art, London 1935.

Richard Plaut: Taschenbuch des Films, Ziirich 1938.

Gerhard Wahnrau: Spielfilm und Handlung, Rostodk 1939,

Bruno Rehlinger: Der Begriff filmisch. (,,Schaubithne, Band 18.)

W.Freisburger: Theater im Film. (,,Die Schaubiihne”, Band 13.)

. Wie entsteht ein Film?* (Miniatur-Bibliothek, Band 569—570.)

Fritz Aeckerle: ,Wie schreibe ich ein Drehbuch?. (Aktuelle Filmbiicher,
Band 40), Berlin 1940.

Werner Kortwich : , Filmbrevier®, Berlin 1940,

»Das deutsche Filmschrifttum.” Eine Bibliographie der Biicher und Zeitschriften
iiber das Filmwesen. Herausgegeben von Dr. Hans Traub und Wilhelm
Lavies. Leipzig 1940.

Die fremdsprachigen Stellen des Buches wurden vom Verfasser iibersetzt.

227

e e O R T T T b P S e 0 B i g,

e




ST

e ———

T

Aischylos 39, 44, 46, 51, 113, 148,

Ahlers, Rudolf 129.

Alfieri 44 f,

Allgeier, Sepp 190,

Anders, G. 190.

Angst, Richard 190, 195.

Aretino 6.

Archer, William 122,

Ariost 65,

Aristophanes 4, 63, 66 £, 69.
Aristoteles 32, 50 ff,, 55, 62, 64, T1 ff,,

IG RIr
Asvaghosa 211.
Auber T5.

Baberske, Rob. 190,

Bach, Joh. Seb. 48, 119,

21,

Bacmeister, Ernst
Bahr, Herm. 48,
Baker, G. P. 122,
Balzac 81.

Bandello 53, 127.
Beaumarchais 58,
Beethoven 127, 1
Behn-Grund 190,

80.

Beste, Konrad 129,
Bethge, Friedr. 129.

Bethge, J. 69.
Bharata 218.
Bie, Rich. 138,

Billinger, Rich. 110, 130, 154.

Bizet 42,

Blasetts, Alless. 194,

Boccaccio 65, 127, 199,

Boltz, A. 210.
Brachvogel 127.

Bratt, Harald 130.
Braun, Curt I, 130.
Braun, Hanns 93.
Braun, Harald 130.
Bruckbauer, G. 190,

Bruckner 127,
Bruno, Giordano
Boildieu 57T,
Bourder, Eugéne

228

65.

44.

Namensverzeichnis.

Brachvogel, Emil

| Buch, Fritz Peter

| Dinger, Hugo 20, 27, 72.
Dumas Vater 38, 50, 81.
Dumas Sohn 7, 34, 43, 45, 74, 81 ff.,

Bulthaupr 21, 31
Burri, Emil 130,
Byron 45f., 48.
Caesar 121.

Calderon 38, 41, 62, 70, 121.
Carstairs, J. P. 114, 192,

Christus  27.
Corneille, Pierre
61, 113.

Cornetille, Thomas

Crébillon 44,

27.
130.

20, 41, 46, 54 ff,, 59,

Creizenach 64 72 f,
| Cremer, Hans Ma

Czifra, Geza von

Daudet. 42
Débussy 147,
Délibes 46,
Delmar 76.
Dhananjaya 213.

Diderot 7, 33, 50, 56 ff., 59, 68, 127.

Dietrich, Marlene

83, 102 f., 109,
Diirer 118, 125.

Eastmann 178,
Ebermayer, Erich
Edison 178 f.
Eckert, Gerd 114
Eggebrecht, Axel
Eplinius, W. 154.
Ernst, Paul 91, 1

Euripides 33, 40, 42, 44, 48, 50, 63 f,,

Tl 211
Falter, Heinrich
Faraday 178.
Flaubert 43,
Flavagan, Hallie
Fontane, Theodor
Forst, Willy 193,
Forster, Eberhard

rtin

130.

175.

130.

110.

.

130.
48,

T8.

122,
142,

164.

54, 0.




Forster, Friedrich 110,
Forster, Walter 130.
Francke, Peter 130.
Franz, Rudolf 100.
Fraser, Georg 130,
Freytag, Gustav
138, 158, 160.
Friedrich, Casper David 195.
Froelich, Carl 193.

Gallone, Carmine 194,
Garbo, Greta 109.

Geis, Jacob 130.

Gellert 201,

George, Stefan 123,
Géraldy, Paul 26.

Goldoni 30, 62, 67, 68, 134.
Goerhe

Goetz, Curt 4, 130.

Gozzi 3Bff., 47, 67f.

Graff, Siegmund 129,

Gregor, Joseph 140.

Grillparzer 85, 110.

Groll, Gunter 136,

Guitry, Sascha 4, 18, 130.

Halévy 75,

Harbou, Thea von 130.

Harlan, Veit 156, 194 f.

Harlan, Walter 80, 59, 94, 102, 138,
154,

Hasselbach 130,

Hamilton, Lady 179.

Hauptmann, Gerhart 18, 113.

Hebbel 27f., 46, 84 ff., 90, 109, 113,
136, 158.

Hegel 27.

Herder 112,

Herschel 178,

Hesse 130,

Heuser, Kurt 110,

Hilpert 141.

Hinrichs, Aug. 116, 129.

Hirt, Ernst 28 ff.

Hoffmann, Carl 190, 195.

Hoffmann, E. T. A. 67.

Hollander, Walter von = 110,

Homer b5f., 62,

Horaz 54, 57,

Hugo, Victor 41f, 45, 51, 74.

Huth, Jochen 180.

Ibsen 20, 25, 28, 32, 35, 40, 48, 83 ff,,
89 £, 93, 98, 102 ff., 109, 113, 119,
147.

Iffland 4, 12, 62, 117.

T e T N R T T
- ! s d

7, 30, 59, 100 ff., 117, |

{ Kant

| Klaren, Georg

12, 38 ff., 43, 48, 50, 60, 62, |
74, 84 f., 93, 112,117, 120, 131, 151, |

e e T =]

...!” -' .

[rmen-Tschet 189,

Jacobs, M. 32, 35, 86.

Jannings, Emil 138.

Jonson, Ben 70,

Kaiser, Georg 45, 147.

Kahdasa 40, 212,

85, 90, 113, 205;

Kaucher, Dorothy 78,

Kaufmann, Mich. 78.

Kiutner, Helmut 130, 165.

Kay, Juliane 110.

Keith, A. B. 211,

Kimmich, M. W. 130.

130, 142,

Kleist 46, 84, 86, 90, 92f., 110, 113,
126, 138.

Klopstock 113.

Koll, Kilian 129,

Koellner 130,

Konow, Sten 211.

Kotzebue 62.

Kratinas 69.

Krien, Werner 189,

Kiilb, K, G. 130,

Kulesko 156.

Kiinnecke 147.

Kurtz, Rudolf 187.

Kutscher, Arthur 65f,, 131, 135,

Labiche 70, 77f.

La Bruyeére 5.
Lagerlsf, Selma 18.
Langenbeds, Curt 91 ff,

| Laube, Heinrich 17, 31.

Lauckner, Rolf 110, 130, 143, 154,

Lehar, Franz 147,

Leonardo 178 f.

Lenz, Reinhold 118,

Lernet-Holenia 117,

Lessing 7,31, 33, 43, 50, 58 f., 62, 64,
102, 113, 131, 186.

Lewis, Sinclair 122,

Liebeneiner, Wolfgang 108, 123, 158,
194 f,

Lindau, Paul 115.

Lippl, Alois 130,

Lix, Alexander 130.

Ludwig, Otto 73, 81, 85.

Luther 111.

Liithge, B. E. 130.

Litzkendorf, Felix 110, 129,

Macchiavelli 65,
Mahr 49,
Maeterlindc 39, 48
Makart 195,

229

e s T s e+ 0 R S S B e




Maraun, Frank 120.
Marischka, Ernst 132, 149, 157.
Maurey 44

Massenet 42,

Mata Hari 109.

Mayring, Ph. L. 130.
Melanchthon T1.

Menander 63, 69.

Menzel, Gerhard 110, 115, 130.
Mercier 59.

Metastasio 48,

Metzger, Ludwig 130.
Meyerbeer 5.

Moliere 4, 58, 63 1f., 69 ff.
Msller, Eberh. Wolfg. 91.
Mondi, Bruno 190.
Morkovin, V. 123.

Mozart 39, 119,

Murnau 18,

Musser 51, 74

Naso, Eckart von 142

Nedden, Otto zur 36, 72, 187, 204.
Nerval, Gérard de 38.

Newton 177.

Nilsen, Vladimir 123.

| Ritter, Karl 194.
| Roget 178f.

Rossini 75, 147.
Rubens 114, 195. .
Sardou 4bf., 75, 77, 103, 109, 114, 130.
Saffmann, Hans 130,
Scribe 20, 32, 70, T4ff., B1ff., 86,
102 f., 109, 113,

| Schiller 24, 98 ff.. 38 fF., 42 46f., 50,

60f., 62, 67, 841, 87, 92f., 101f,,
109, 113, 117, 119, 181, 138, 158,
203, 205,

| Schneeberger 190.

| Schopenhauer 60 ff., 87, 89, 110, 113,

117, 191, 202, 204 £.
Schweikart, Hans 24, 194 f.
Seidl, Florian 118.

Seneca 64, T1.

Shakespeare 4, 12, 20f., 28, 38f,, 42f.,

Nietzsche 21f., 84, 89, 113, 117, 203 f. | 3
| Sokrates 27. @

| Sophokles 28f., 38, 44, 51, 53, 631,

Neumeister, Wolf 130,

Ohnet 47.
Olfers T9.
O'Neill, Eugen 122.

Parler 99, 128.
Petrarca 65.

Plateau 177.

Platon 22, 60, 188, 205, 224,
Plaut, Richard 114,
Plautus 63 f., 69 £,
Pleyer, Wilh. 129.
Pirandello 90, 130, 147.
Polti, Georges 38 ff.
Poupeye 223f.

Prévost 42.

Pralss, Robert 65, 69.
Puccini 42, 147, 149,
Pudowkin 177.

Puth; K. 190
Quinault  70.

Racine 40, 42f., 50, 55f.
Raffael 186, 191.
Raimund 67.

Rehberg, Hans 130.
Rembrandt 125, 188, 193.
Rilke 180, 207 f{.

Rittau, Giinter 189,

280

4G tf., 50, 61f.,, 64, 68, TOff, 89,
gof 97, A00E, 118 119 " A0Es
150, 205, 215.

Shaw 45, 89f., 113, 119, 130, 200.

Sheldon 122.

Shelley 44.

Skladanowsky 178.

72, 831., 100 £f., 113, 146. |
Spoerl, Heinrich 130. -'
Stampfer 178,

Steguweit, Heinz 129.

Steinhoff, Hans 194 f.

Stemmle, R. A. 130,

Stendhal 120.

Straufl, Johann 147.

Straufl, Richard 42, 108, 120, 147.

Strawinsky 147,

Strindberg 46, 90, 107, 147, 196.

Strzygowski 119, 191.

Sudermann 117, 147, 156.

Sudraka 212,

Tasso, Torquato 68.
Tessonerie  T0.
Terenz 63f., 70.
Tiede 51, T4
Thiefy, Frank 110.
Thomas, A. 48,
Trenker, Luis 130. |
Trissino 65.

Uchatius 178,

Ucicky 194.

Vega, Lope de 47, 62, 64, 68, 70, 134.
Verdi 41, 45, 111.




e T N S =

I.I E 1 £ |'_ -"',_-1
!1I.
Verneuil 26, i Werner, Zacharias 41.
Visvanatha 213, Westmore, Perc 192,
Voltaire. 41, 45, 47, 50, 56, 59. Wilde 23, 39, 42, 87 f., 108, 147f.
. Wagner, Fritz Arno 190. Windisch 210. 3 =5
' Wagner, Richard 20, 22, 88f, 42ff, | Wysbar, Frank 123, 155.
67, 89F, 107, 109, 113, 117, 119, |
125, 1271., 176, 196, 200f., 204, 225, | Yajnik 215,
Wahnrau, Gerhard 132. !
Wassermann und Diller 130, | Zabel, Eugen 76, 115.
Wedekind - 44, 46, 113, 147, Zentner, Kurt 185.
Wehner, Josef Magnus 93. | Zerlett-Olfenius 130,
Weihmayr, Franz 190, | Zerletr, H. H. 180.
Werner, Anton von 195. | Zola 48.
|
|
¥
| 231

e R R o 5 0 o P L s gy T o] o




~DAS NATIONALTHEATER ¢
Schriftenreihe des Theaterwissenschaftlichen Instituts
der Friedrich-Schiller-Universitiit Jena

Herausgegeben von Univ.-Doz. Dr. Otto C. A. 2 ur Nedden
Chefdramaturg des Deutschen Nationaltheaters Weimar

Bisher erschienen:
Bd.I Erwin Guido Kolbenheyers ,Dritte Bithne“. Von Dr. Liselotte Schis-

termann-Kuffner. RM 8.—
Bd.II Das deutsche Weltkriegsdrama 1919 bis 1937, eine wertkritische
Analyse. Von Dr. Heinz Schistermann. RM 4,80

Bd. IIT Die fiinf groBen Dramenvorleser. Zur Stilkunde und Kulturgeschichte
des deutschen Dichtungsvortrags von 1800—1880. Von Univ.-Prof.
Dr. Dr. Mazimilian Weller, RM 870

Bd.IV Drama und Dramaturgie im 20. Jahrhundert. Abhandlungen zum
Theater und zur Theaterwissenschaft der Gegenwart. Von Univ.-Doz.
Dr, Otto C. A. zur Nedden. RM 38—

Bd. V. Wechselbeziehungen des deutschen und des italienischen Theaters.
Eine deutsch-italienische Theaterwoche in Rom im Palazzo Zueecari
5.—9. Mirz 1940. (Tagungsbericht in deutscher und italienischer
Sprache). RM 8. —

Bd. VI Dramaturgie des Theaters und des Films. Von Dr. Gottfried Miiller.
Mit einem Beitrag von Wolfgang Liebeneiner.
Broschiert RM 6,—, Ganzleinen RM 8,70
In Vorbereitung:

Bd.VII Miinchner Dramaturgie. Aufsitze und Kritiken 1983— 1940, Von Dr.
Josef Magnus Wehner.

Bd.VIII Die Oper als lebendiges Theater. Von Dr. Siegmund Skraup.

Ferner erschienen:

Die Geburt des Films, ein Stiick Kulturgeschichte. Von Dr. Walter
Panofsky. Versuch einer zeitgeschichtlichen Darstellung des Licht-

spiels. RM. 2,70
Dag Filmreeht des nationalsozialistischen Staates (unter AusschluB des Film-
arbeitsrechts). Von Dr. Waiter Schubert. RM. 3,—




g ST







Standort:
Signatur:
Akz.-Nr.:
Id.-Nr.:

P31

KMG 1080(¢2)
76/20002
W14156080

ST i R R e i

T1KMG1080(2)

GHP

<20+>0451CTS951418408489




f———]
——
]
——
——
r——
E—————
a—
—
e —
.
———
rw——
———r
E—
e
——
TREE L
LmEEmass
Rt
b —
—
————
=
[ ————
o
AT 4
]
——

~
o
o«
o
1
S
x
—

GHP







	Vorderdeckel
	[Seite]
	[Seite]

	Vorsatz
	[Seite]
	[Seite]

	Reihentitel
	[Seite]
	[Seite]

	Titelblatt
	[Seite]
	[Seite]

	Inhalt.
	Seite V
	Seite VI
	Seite VII
	Seite VIII

	Spielleiter und Dichter. Ein Beitrag von Wolfgang Liebeneiner. Spielleiter und Autor - Das gute spielbare Stück - Dichtende Schauspieler - Der Spielleiter als Bearbeiter - Das Soufflierbuch - Dramaturgische Bearbeitungen - Die gute Rolle - Praktische Dramaturgie - Der Bühnenbildner - Der Schauspieler - Der Spielleiter im Film - Theater- und Filmarbeit - Der Filmschnitt - Das Bauwerk des Films - Spielleiter und Filmautor - Der verfehlte Begriff des Drehbuchs - Die Filmnovelle - Dramaturgische Gesetze ...
	Seite 1
	Seite 2
	Seite 3
	Seite 4
	Seite 5
	Seite 6
	Seite 7
	Seite 8
	Seite 9
	Seite 10
	Seite 11
	Seite 12
	Seite 13
	Seite 14
	Seite 15
	Seite 16
	Seite 17
	Seite 18
	Seite 19

	Was ist dramatisch? Dramatische Grundform - Dramatische Handlung - Der Held - Dramatische Unwissenheit - Dramatische Situation - Überraschung - Bühne und Wirklichkeit - Schillers Spieltrieb - Kampfhandlung - Dramatische Handlungen des Lebens - Die tragische Schuld - Einheit der Handlung - Einheit der Zeit - Umbiegen des Epischen ins Dramatische - Zeithandlung hinter den Kulissen - Einheit des Raumes - Ansteigende und fallende Linie - Hinausschub der Entscheidung - Wie erzeugt msn Spannung ? - ...
	Seite 20
	Seite 21
	Seite 22
	Seite 23
	Seite 24
	Seite 25
	Seite 26
	Seite 27
	Seite 28
	Seite 29
	Seite 30
	Seite 31
	Seite 32
	Seite 33
	Seite 34
	Seite 35
	Seite 36

	Die dramatischen Situationen. Widerspruch zwischen Wissen und Handeln - Die Erkennungsszene des Zuschauers - Georges Polti - Die 36 dramatischen Situationen - Themen, Sujets, Vorwürfe - Situationen mit Mitwisserschaft des Zuschauers - Die dramatischen Situationen Voltaires und Victor Hugos - Opfern und Pflicht - Ehebruch - Erotisches Verbrechen - Verhinderte- und Haßliebe - Dramatische Situationen mit Erkennungsszenen - Kriminalromane - Konflikte mit der Gemeinschaft.
	Seite 37
	Seite 38
	Seite 39
	Seite 40
	Seite 41
	Seite 42
	Seite 43
	Seite 44
	Seite 45
	Seite 46
	Seite 47
	Seite 48
	Seite 49

	Dramaturgische Regeln. Konstruieren einer Handlung - Technik der griechischen Tragödie - Formale Schöpferkraft - Die Poetik des Aristoteles - Die 6 Bestandteile der Tragödie - Einheitliche Fabel - Furcht und Mitleid - Peripetie - 5 Arten der Erkennungsszenen - 5 Arten der Handlung - Pierre Corneilles Regeln - Racines Einfachheit der Handlung - Voltaires Regeln - Diderots Dramaturgie - Sein Plan und dramatischer Aufbau - Beaumarchais Regellosigkeit - Lessings Hamburgische Dramaturgie - Schiller und die ...
	Seite 50
	Seite 51
	Seite 52
	Seite 53
	Seite 54
	Seite 55
	Seite 56
	Seite 57
	Seite 58
	Seite 59
	Seite 60
	Seite 61
	Seite 62
	Seite 63
	Seite 64
	Seite 65
	Seite 66
	Seite 67
	Seite 68
	Seite 69
	Seite 70
	Seite 71
	Seite 72
	Seite 73
	Seite 74
	Seite 75
	Seite 76
	Seite 77
	Seite 78
	Seite 79
	Seite 80
	Seite 81
	Seite 82
	Seite 83
	Seite 84
	Seite 85
	Seite 86
	Seite 87
	Seite 88
	Seite 89
	Seite 90
	Seite 91
	Seite 92
	Seite 93

	Technik des Dramas. Der Dreiakter - Gustav Freytag - Walter Harlan - Expositionerregendes Moment - Irreführung - Beleidigung - Erwartung - Zweifel - Episode - Innenkampf - Nebenkampf - Höhepunkt - Wendepunkt - Zwischenkampf - Hinausschub der Entscheidung - Gipfelpunkt - Lösender Teil - Peripetie - Schlußhandlung - Gleichgewicht - Kontraste - Wandlung - Spannung - Dialog - Die Peripetien in „König Oedipus“ - Handlungsaufbau bei aktiven und passiven Helden - Der unwissende Held - Ibsens „Volksfeind“ - ... 
	Seite 94
	Seite 95
	Seite 96
	Seite 97
	Seite 98
	Seite 99
	Seite 100
	Seite 101
	Seite 102
	Seite 103
	Seite 104
	Seite 105

	Film und Dichtung. Zeitlich fortschreitende Mitteilungen - Rhytmus des Films - Vorrang der Dichtung - Begleitstellung der Musik - Umgekehrte Bewertung - Ruf nach dem Dichter - In Bildern denken - Dichter und Journalisten beim Film - Die Erziehung zum Dichter - Kino und Unterhaltung - Der Dilettant - Dramatiker Erzieher des Volkes - Mißachtung des Könnens - Einstellung der Dichter zum Film - Geschäftlicher Standpunkt - Niedrige Qualität der dramatischen Durchschnittsproduktion - Der Deutsche nicht ...
	Seite 106
	Seite 107
	Seite 108
	Seite 109
	Seite 110
	Seite 111
	Seite 112
	Seite 113
	Seite 114
	Seite 115
	Seite 116
	Seite 117
	Seite 118
	Seite 119
	Seite 120
	Seite 121
	Seite 122
	Seite 123

	Der Filmautor. Film als Kunstindustrie - Handwerk die Vorbedingung der Kunst - Die großen Meister als Handwerker - Die handwerkliche Ausbildung - L'art pourt l'art Poeten - „Die Filmdichtung“ - Plagiat und Titelregister - Anonyme Kunstwerke - Kollektivarbeit - Auftragskunst - „Braucht der Film den Dichter ?“ - Welche Dichter verdienen am Film ? 
	Seite 124
	Seite 125
	Seite 126
	Seite 127
	Seite 128
	Seite 129
	Seite 130

	Dramaturgie des Films. Theaterdramaturg - Filmdramaturgie - Lektorat - Zentraldramaturgie - Führungsdramaturgie - Geschäftsführende Dramaturgie - Preise und Verträge der Autoren - Technische Hilfsmittel - Filmeigene Dramaturgie ? - Epos und Dramaturgie - Film und Theaterdramaturgie - Anfangs- und Schlußhandlung - Epische Stoffe - Hilfsmittel bei epischen Stoffen - Rahmenhandlung - Geld - Große Szene - Einzelspannungen - Retardieren - Unterbrechen - Nur eine dramatische Situation - Die Technik des ...
	Seite 131
	Seite 132
	Seite 133
	Seite 134
	Seite 135
	Seite 136
	Seite 137
	Seite 138
	Seite 139
	Seite 140
	Seite 141
	Seite 142
	Seite 143
	Seite 144
	Seite 145
	Seite 146
	Seite 147
	Seite 148
	Seite 149
	Seite 150
	Seite 151
	Seite 152

	Das Drehbuch. Gedruckte Drehbücher - Rohdrehbuch - Regiedrehbuch - Produktionsdrehbuch - Wysbars Papierfilm - Lineardimensionale Drehbücher - Dramaturgische Aufgabe des Drehbuchautors - Exposé und Theaterdramaturgie - Gegenwartsform und Optik - Das Drehbuch „Bismarck“ - Die kontinuierliche Bildfolge des Treatments - Handlungskomplexe - Drehbuch undd Kameraauge - Bilder und Einstellungen - Der filmische Raum - Die filmische Zeit - Drehbuch und Schnitt - Kontrastbilder - Gegeneinstellungen - Das Drehbuch ...
	Seite 153
	Seite 154
	Seite 155
	Seite 156
	Seite 157
	Seite 158
	Seite 159
	Seite 160
	Seite 161
	Seite 162
	Seite 163
	Seite 164
	Seite 165
	Seite 166
	Seite 167
	Seite 168
	Seite 169
	Seite 170
	Seite 171
	Seite 172
	Seite 173
	Seite 174
	Seite 175
	Seite 176
	Seite 177

	Film und Technik. Vom Kinetoscop zum Tonfilm - Leonardo, Newton, Plateau, Stampfer, Uchatius, Eastman, Edison, Skladanowsky - Bewegung und Rhythmus - Lebende Bilder - Farbfilm - Plastischer Film - Kunst und Technik - Natürliche Wirkung des Films - Dokumentarischer Film - Technische Möglichkeiten des Films - Synchronisation - Der filmische Raum - Die filmische Zeit - Künstlerischer Wert eines Films.
	Seite 178
	Seite 179
	Seite 180
	Seite 181
	Seite 182
	Seite 183
	Seite 184
	Seite 185
	Seite 186

	Film und Bildkunst. Bühnen- und Filmbilder Rahmenbilder - Bildende Kunst und Film - Bewegte Bilder - Typik der Filmbilder - Großaufnahme - Innere Bewegung - Photographie und Kunst - Datieren eines Filmes - Die Bedeutung des Kameramannes - Bildkunst - Die Hilfe des Spielleiters - Der Filmbildner - Der imaginäre Raum - Der Maskenbildner - Kostüme - Der Schnittmeister - Die Zeitform - Rhythmische Gliederung - Der Spielleiter - Deutsche und italienische Spielleiter - Helldunkel - Einfluß von Gemälden. 
	Seite 187
	Seite 188
	Seite 189
	Seite 190
	Seite 191
	Seite 192
	Seite 193
	Seite 194
	Seite 195

	Das Gesamtkunstwerk. Wagners Kunstwerk der Zukunft - Rhythmus und Bewegung bei Musikdrama und Film - Theater und Film - Theater und Filmschauspieler - Subjektive und objektive Wirkung - Die Nuance - Das Requisit - Wirklichkeit und Illusion - Musik als Stimmungsmalerei - Das Gesamtkunstwerk - Oper und Erotik - Das Erbe des Musikdramas - Volkskunst des Alltags - Bildersprache - Urbilder der Handlungen - Allgewalt der Musik - Musik und Wille - Nietzsches „Geburt der Tragödie aus dem Geiste der Musik - ...
	Seite 196
	Seite 197
	Seite 198
	Seite 199
	Seite 200
	Seite 201
	Seite 202
	Seite 203
	Seite 204
	Seite 205
	Seite 206
	Seite 207
	Seite 208

	Anhang: Das indische Drama. Unterschied und Gemeinsamkeit zwischen indischem und griechischem Drama - Vasantasena - Sakuntala - Indische Dramaturgien - Der Bau des indischen Dramas - Die 5 Elemente - Die 3 Stufen - Die 5 Fugen - Ähnlichkeit mit Shakespeare - Die 64 Glieder des indischen Dramas - Die dramatischen Mittel - Die 33 dramatischen Ausschmückungen - Die 36 Schönheiten - Kanon der Gesten - Farbenskala des indischen Theaters - Ähnlichkeit mit Oper und Film - Schattenspiele - Javanisches Theater - ...
	Seite 209
	Seite 210
	Seite 211
	Seite 212
	Seite 213
	Seite 214
	Seite 215
	Seite 216
	Seite 217
	Seite 218
	Seite 219
	Seite 220
	Seite 221
	Seite 222
	Seite 223
	Seite 224
	Seite 225

	Bibliographie. Übersicht über das dramaturgische Schrifttum - Dramaturgien - Theoretische Schriften - Lehrbücher - Dichter über ihre eigene Methode - Französiche Dramaturgien - Englische Handbücher - Filmschrifttum - Filmdramaturgien.
	Seite 226
	Seite 227

	Namensverzeichnis
	Seite 228
	Seite 229
	Seite 230
	Seite 231

	Verlagswerbung
	[Seite]

	Vorsatz
	[Seite]
	[Seite]

	Rückdeckel
	[Seite]
	[Seite]

	Rücken
	[Seite]


