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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-

161




A P T P N T R g —

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:

166

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

168

"'E.‘..‘



=

HEy T ST S Y e N 1 e e T O AR R

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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