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VORWORT

Vom 6. bis 10. Juni 1947 fand in Berlin auf Einladung der DEFA der
Erste Deutsche Filmautoren-KongreB statt. Die Tagung, deren Vorsitz
Klaus Gysi fihrte, wurde mit einer ersten Zusammenkunft in den
Réumen des Klubs des Kulturbundes zur demokratischen Erneverung
Deutschlands  eréffnet. i

Der erste Tag brachte eine Reihe von BegriBungsansprachen, die
Sinn und Zweck des Kongresses darlegten und gleichzeitig die in
erster Llinie zu behandelnden Probleme umrissen. Das Ziel war:
Klarung der driangenden geistigen Probleme und der wirtschaftlichen
Lage des neuen deutschen Films in allen Zonen.

Zundichst gab Direkior Bergmann von der DEFA, der neben den
Veriretern der vier Besatzungsméchte mit besonderer Freude auch
die anwesenden Gaste aus dem Westen begriiBie, der Hoffnung
Ausdruck, daB das Ergebnis des Kongresses, der den Autoren
Gelegenheit zur Aussprache ber alle kiinstlerischen und wirtschaft-
lichen Probleme gebe, jedem einzelnen neue Anregungen und Hilfen
for sein Schaffen vermitteln mége. Er umrifl die Aufgaben des
Autors mit der Forderung, daf dieser zu sich selbst zurickfinden
misse, womit das Zurickfinden zum Leben, den Erfahrungen und
Erkenntnissen gemeint sei, frei von jedem geistigen Zwange und
jeder Lenkung auf eine bestimmie Weltanschavung hin.  Das Ziel,
namlich der lebendige Film, kénne nur erreicht werden, wenn geistige
und wirtschaftliche Klarheit bestehe. _

Im Namen der Zentralverwaltung fir Volksbildung untferstrich Herr
Volkmann, daB} die Bedeutung des Kongresses in seiner Absicht liege,
die geistigen Voraussetzungen des kommenden deutschen Films zu
kléren. Nach den bisherigen Erfahrungen lagen hier die weitaus
gréBeren Schwierigkeiten als im Bereich des Technischen. Die DEFA
habe den KongreB einberufen, um das grofite Problem im devtschen
Filmschaffen, den Mangel an Drehbichern und geeigneten Avutoren,
die sich mit den Fragen des Alltags auseinanderzuseizen verstinden,
~ur Diskussion zu stellen. Dabei dirfe der Film sich nie mehr weder
72U reaktionaren und propagandistischen Zwecken miBbrauchen lassen
noch nur das Erzeugnis einer Traumfabrik sein. Der Erfolg des
Kongresses liege in wirklich fruchtbaren Diskussionen.

Dr. Roland Schacht ergdnzte als Vertreter des Schutzverbandes
Deutscher Autoren diese Worte dahin, daf3 dies fruchtbare Ergebnis
nur.. méglich sei, wenn die Filmautoren enge Fohlungnahme und
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regen Gedankenaustausch mit den anderen Autoren hétten. Um dies

zu erreichen, plane er innerhalb des Schutzverbandes eine besondere
Abteilung ,Filmautoren”.

Der Verfreter des Magistrats Berlin, Dr. Kirschner, der wdahrend
des Dritten Reiches wegen seiner offenen Kritik an der damaligen
Filmproduktion zehn Jahre lang seiner Freiheit beraubt war, betonte
Uber seinen dienstlichen Auftrag hinaus die personliche Verbunden-
heit mit dem heutigen deutschen Filmschaffen. Zugleich wies er auf
die Besonderheit der Stellung Berlins innerhalb Deutschlands und
damit auch der Berliner Filmproduktion hin. In diesem Spiegel der
Welt, ,,Berlin”, habe man Gelegenheit, das Filmschaffen der Welt zu
sehen; und dies sei nicht nur ein Kennenlernen, sondern auch ein
Lernen. Fir den deutschen Film ergebe sich die Forderung und
Verpflichtung, eine von hohem Idealismus getragene realistische
Filmkunst ohne Ubertreibungen und falsche lilusionen zu schaffen.
»Wir wollen die wahre Kunst, die uns ein’ Recht gibt, wieder unseren
alten Platz im Kulturleben der Menschheit einzunehmen!”

Der Prasident der Genossenschaft Deutscher Bihnen-Angehérigen,
Erich Otto, stellte den Kongref3 unter den Leitspruch: ,Der Film ist
das vélkerverbindende Band des Friedens’. Die Autoren dirften
nicht nur bestrebt sein, Unterhaltungsfilme zu schreiben, sondern sie
mifiten sich auch ganz bestimmien Aufgaben unterziehen, die ein
Schritt auf dem Wege =zur Verwirklichung dieses Leitgedankens
seien. Die Bedeutung dieses Kongresses beruhe daher auf der
Tatsache, daB sich die Autoren mit der Filmindustrie zu einer Aus-
sprache zusammengefunden hétten.

Klaus Gysi, der auch als Verireter des Kulturbundes das Wort
ergriff, wies eindringlich auf die Schwierigkeit der Filmproduktion
eines Volkes hin, das in seinem kulturellen Leben bewufit an einem
neven Anfang stehe. Im Suchen und Finden eines wirklich demo-
kratischen, friedlich verantwortungsvollen kulturellen Lebens fielen
dem Film ganz besondere und wichtige Aufgaben zu. Als realistische
Kunst miisse der Film, dem das Experimentieren des Theaters nicht
gegeben sei, menschliche Schicksale und das zeithistorische Ge-
schehen wahr und echt gestalten. ¥

Im Verlaufe des Kongresses hérten die Teilnehmer verschiedene
Vortrége, an die sich z. T. sehr lebhafte Diskussionen anschlossen,
wie an diejenigen von Dr. Maetzig und Dr. Riedel. - Zur Auflockerung,
Anregung und praktischen Unterstreichung der Probleme wurden
verschiedene ausldndische und deutsche Filme vorgefihrt. Schlieflich
kam auch die wirtschaftliche Seite in ihrer ganzen Breite zur Sprache.
Uber den Filmrechte-Vertrag und den Filmdrehbuch-Normalvertrag
fand, nach einleitenden Worten Dr. von ‘Gordons, eine lebhafte Aus.
sprache statt, nach der die Vertrags-Vorschlage mit Anderungen an- |
genommen wurden. '

i
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Auf der SchluBsitzung des Kongresses am 9. Juni im Klubhaus des
Kulturbundes zur demokratischen Erneuerung Deutschlands fand im
Namen der Autoren Johannes Tralow aus Gauting bei Minchen herz-
liche Worte der Wirdigung und des Dankes fir die Veranstalter. Sie
alle néhmen viele gute Eindricke aus Berlin und interessante Anregun-
gen von dem KongreB mit nach Hause. Die Abschiedsworte Direkfor
Lindemanns betonten noch einmal die Absicht, die der Einladung
zu dem KongreB zugrunde gelegen habe: nicht Propaganda, sondern
der Wille, ein Bindeglied zwischen Ost und West zu sein, da ja
der Film immer infernational gewesen sei und es bleiben werde.
Deshalb kénne sich auch in Deutschland nicht irgendeine Filmgruppe
abschlieBen. Er gab seiner Uberzeugung Ausdruck, daB der Erfolg
dieses Kongresses bald sichtbar sein werde. In der Zwischenzeit
solle hinter jeder Arbeit die Verpflichtung stehen, die Besprechungen
einmal wirklich in die Tat umzusetzen. ;

Der Einladung waren zahlreiche Autoren aus den verschiedenen
Zonen Deutschlands gefolgt; die DEFA konnte unter anderen als teil-
nehmende Gaste begrifen: F.D.Andam, Joachim Barckhausen, Willi
Bredel, Erika BeyfuB3, Gerhard Born, Willi Clever, Frank Clifford, Wil-
helm Ehlers, Friedrich Eisenlohr, Gerhard Grindel, Margarete Hacke-
beil, Ernst Hasselbach, Gerta ltal, Dr. Gustayv Kampendonck, Dr. G. C.
Klaren, H. F. K&llner, Jochen Kuhlmey, Arthur Kuhnert, Otto und Lise-
lotte Linnekogel, Bobby Lithge, Gerhard Menzel, Hans Neumann,,
Wolf Neumeister, Arthur Maria Rabenalt, Dr. Richard Riedel, Dr.
Roland Schacht, R. A. Stemmle, Alf Teichs, Johannes Tralow, Gunther
Weisenborn, Tibor Yost, Werner P. Zibaso.

Als Beauffragte der Militarregierungen wohnten der Eréffnung des
Kongresses bei: Herr Major Dymschitz, Herr Hauptmann Pereswijetoff,
Herr Leutnant Nielsen, Mr. Winston, Mr. van Eyck, Mr. -Durban, Mr.
Martin, M. Béguin-Billecocq, M. Kot.
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DEFA-Direkior Alired Lindemann hieli das einleitende Referaf.

Am Prasidiallisch: K. H. Bergmann, Gustav von Wangenheim, Giinther Weisenborn,




Die Lage des deutschen Films.
Von Alfred Lindemann.

Meine Damen und Herrent

Um die Lage des deutschen Films von heute klarer erkennen zu
k&nnen, ist es notwendig, daf ich einige Zahlen Uber die wirt-
schaftliche Bedeutung der deutschen Filmindustrie voranstelle:

Als sich der Film kurz vor der Jahrhunderiwende der Offentlich-
keit vorstellte, ahnten nur wenige, welche gewaltige Bedeutung er
einmal haben wirde. 9

Im Frihjahr 1896, also vor reichlich 50 Jahren, fanden in ver-
schiedenen deutschen Grofistédten die ersten o&ffentlichen Filmvor-
fohrungen statt. Im gleichen Jahr wurde in Berlin — wenn auch
nur vofubergehend — das erste ortsfeste Kino und in der Friedrich-
straBe das erste Filmkunstlichtatelier eingerichtet. Ein Jahr spdter
erschien bereits der erste Filmkatalog, der 84 Filme aufwies.

Bis 1900 dominierten bei den Vorstellungen der Schausteller die
Aktualitaten, dann bis-etwa 1905 die Kurzfilme, meist mit Spielfilm-
handlung. Es folgte die Zeit der Tonbilder, und erst 1913 begann
man mit langen Spielfilmen. Der gewaltige Aufschwung der Industrie
kam nach 1915; wahrend des ersten Weltkrieges stieg die Zahl der
Produzenten von 25 auf 130.

In den Stummfilmjahren bis 1929 wurden pro Jahr durchschnittlich
217 lange Spielfilme und rund 1500 Lehr-, Werbe-, Kultur- und Kurz-
spielfilme hergestellt. Nach der Umstellung auf den Tonfilm mit
seinen hdheren Ansprichen an Drehdaver, Geld, Technik und
Material sank der Durchschnitt in den ndchsten funf Jahren auf 133
lange Spielfilme im Jahr. In den letzten zehn Jahren schlieBlich
konnte das Hundert nur noch zweimal OUberschritten werden; der
Jahresdurchschnitt lag bei 86 Filmen, das Minimum bei 65 Filmen
im Jahre 1944 mif nochmals der gleichen Zahl an unfertigen Filmen.
1945 lieB die Filmindustrie noch etwa 15 Spielfilme zensieren und
wurde dann in den Sturz des Nationalsozialismus hineingerissen, um
vollig zusammenzubrechen.

Der Betrag, den die Filmherstellung alljghrlich for die Durch-
fihrung ihres Programmes bendtigte, schwankte in den Stummfilm-
jahren zwischen 30 und 40 Millionen Mark. Stumme Filme kosteten
durchschnittlich 175000 Mark, Tonfilme dagegen 250000 bis
975000 Mark im Jahresdurchschnitt. Nach 1934 setzte in immer
schnellerem Tempo — geférdert durch die unabldassigen Anderungs-
winsche des Propagandaministeriums — die allseits bekannte Ver-
teverung ein, die schlieBlich im Sommer 1944 zu einem Durchschnitt
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von 1,4 Millionen Mark pro Spielfilm fihrte. Die Filmproduktion
verbrauchte im Jahr weit mehr als 100 Millionen Mark.

Bis 1933 lag das Schwergewicht der Filmherstellung bei den
mittleren und kleinen Firmen, von denen durchschnittlich 70 bis
90 pro Jahr ihre Filme an die Verleiher und Exporteure lieferten.
Unter den. KonzentrationsmaBnahmen des Propagandaministerivms
sank dann die Zahl der aktiven Filmproduzenten von rund 50 im
Jahre 1934 auf praktisch 7 im Jahre 1944. Alle diese Gesellschaften
befanden sich fast restlos im Reichsbesitz und standen unter der
direkten Leitung des Propagandaministeriums, also Goebbels’. Diese
Firmen hatten einschlieBlich der Dachgesellschaft ein Gesellschafts-
kapital von 170 Millionen Mark, wovon allein auf die Ufa mit ihren
Tochtergesellschaften fast 50 Millionen Mark entfielen.

Die deutsche Filmindustrie hat schon bald nach dem ersten Welt-
krieg einen beachtlichen Anteil am internationalen Filmhandel ge-
habt. Filmauffihrungslizenzen und Millionen von Metern an Nega-
tiven und Positiven gingen alljghrlich in alle Welt. Andererseits
zeigten die deutschen Filmtheater in erheblichem AusmaB aus-
ldndische Filme; gegen eine allzu umfangreiche Einfuhr solite die
deutsche Filmproduktion durch Kompensations- und Kontingent-
bestimmungen geschiitzt werden. Bis 1929 gelang dies jedoch nur
sehr unzureichend. In den deutschen Kinos liefen [bis zum Ende
der Stummfilmzeit (1929) [durchschnittlich 275 auslandische Spielfilme
iéhrlich, womit der auslandische Film — bei gleichzeitig 217 deut-
schen Filmen — mit 56 % dominierte. In den folgenden Jahren
bis 1938 belegte der ausléndische Spielfilm mit durchschnittlich 92
Filmen pro Jahr nur noch 449 des Gesamtangebotes. In den
Kriegsiahren waren von den durchschnittlich 104 langen Spielfilmen
nur noch 24, das sind 23 %, auslandischen Ursprunges.

Deutschland hatte 1910 etwa 1000 Filmtheater gegeniber etwa
10000 in Nordamerika. Bei Beendigung des ersten Weltkrieges
besaflen wir bereits 2500 Kinos mit 860 000 Sitzplatzen. 1935 zahlte
man 4800 Filmtheater mit 1,8 Millionen Plétzen und 1943 6850 Kinos
mit 2,6 Millionen Platzen. Die Umstellung der Theater auf den
Tonfilm in den Jahren 1930 bis 1934 erhdhte den effektiven Wert
des deutschen Theaterparkes von schatzungsweise 250 Millionen auf
400 Millionen Mark; 1943 lag dieser Wert bei etwa einer halben
Milliarde. .

Die Besucherzahlen der deutschen Kinos schwankten in den guten
Jahren des Stummfilms zwischen 300 und 350 Millionen. Nach
einigen Krisenjahren in der ersten Zeit des Tonfilms mit einem Ab-
sinken auf 240 Millionen stieg die Besucherzahl dann stetig, vor
allem im Kriege, bis auf 1117 Millionen im Jahre 1943. Die Brutto-
einnahmen der Filmtheater erreichten fast eine Milliarde Mark.

Es ist interessant, zu erkennen, daB3 der Film — nachdem er
urspringlich ein Unterhaltungsmittel war und als solches betrachtet

10
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Verireler der Besalzungsmachte als Gaste bei der Erdffnungssifzung des Kongresses.

wurde — sehr bald in ein Propagandainstrument gegen eine demo-
kratische Entwicklung umgewandelt wurde. Die Produktion weniger
Filme demokratischer Tendenz kann Uber diese Entwicklung nicht

hinwegtduschen.

Im ersten Weltkrieg forderte Ludendorff den Einsatz des Films
for Kriegszwecke, &hnlich, wie dies bei den westlichen Alliierten
bereits der Fall war. Damals — am 30. Januar 1917 — wurde das Bild-
und Filmamt geschaffen, das nach dem Zusammenbruch 1918 seine
Filmbestande an die mit Reichsbeteiligung arbeitende Ufa abgab:
Es ist erstaunlich, daf3 nach der Niederlage des deutschen Militaris-
mus niemand beachtete, daf3 hier ein wichtiges Propagandamittel
noch bis 1921 in den Héanden von Militars blieb und dafi 1927 die
Regierung die Gelegenheit, die Ufa wieder unter Reichsbeteiligung
zu nehmen, nicht wahrnahm. So konnte die Ufa nach Ubernahme
durch die Hugenberggruppe. ihre politische Propaganda for dems
Militarismus und gegen die Demokratie aufnehmen, die schlieflich
in den Nationalsozialismus mindete 'und in dem durch ihn provo-
zierten Krieg zum Zusammenbruch des Staatswesens fihrte. Es ist
von besonderer Bedeutung, daB sich unter den 1600 Lehr-, Werbe-
und Kulturfilmen, die durchschnittlich pro Jahr bis zum zweiten
Weltkrieg hergestellt wurden, viele militaristische Filme befanden,
wie ,Unsere Marine”, ,Unser Heer”, .Die Kavallerie, und dafi
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diese Filme in den Schulen zur Vorfihrung kamen. Mit der harm-
los erscheinenden Begrindung der ,Pflege der Tradition”, der
«Wehrertichtigung” wurde so die junge Generation durch Glorifi-
zierung der Militarkaste, des frisch-frohlichen Soldatenlebens Ffir
den Angriffskrieg ideologisch reif gemacht.

In der Spielfilmproduktion fing es mit ,Fridericus Rex” an. Uber
»Westfront 1918” (Nero, 1930), ,Flétenkonzert von Sanssouci” (Ufa,
1930) ging es zum ,Horst-Westmar”-Film (Siegel, 1933); ,SA-Mann
Brand” (Bavaria, 1933), ,Achtung! Feind hért mitl” (Terra, 1940),
bis zum Schluf3 ,Kolberg” (Ufa, 1945) die Verherrlichung des totalen
Krieges brachte.

Fir uns ist es wichtig, zu erkennen, daf3 man die Entwicklung
des deutschen Films nicht nur von der kinstlerischen, sondern auch
von der wirtschaftlichen und politischen Seite genau studieren und
aus den Erfahrungen der Vergangenheit bestimmte Lehren ziehen
muf3.  Der Nazismus, der in den Jahren 1933 bis 1936 wieder in
Reden und Artikeln die sogenannte Freiheit der Kunst, die Frei-
heit der Persénlichkeit und des kiinstlerischen Schaffens proklamierte,
hat sich nicht gescheut, mit GuBerst brutaler Willkir das Gegenteil
zu tun. Jeder Kinstler, der sich erlaubte, Kritik an ‘dem System zu
Uben, wurde — nachdem die Nazis ihre Zwangsorganisation, d. ‘h.
auf unserem Gebiet die Reichsfilm-, Theater-, Musik-, Schrifttums-
kammer geschaffen ‘hatten — ricksichtslos aus diesen  aus-
geschlossen und damit seiner Existenz beraubt.

Von der sogenannten Freiheit der Kunst blieb nichts mehr Ubrig;
denn die Herren des Propagandaministeriums und Dr. Goebbels
persénlich redigierten die Drehbiicher und zensierten die Filme. Der
wahnsinnige Krieg des Faschismus raumte die letzten lllusionen der
freien Kiinstler beiseite und zerstérte die gesamte deutsche Film-
industrie.

Die gréfiten. und schénsten Kinos waren zerstort, die Ateliers
all ihrer Apparaturen usw. entbléf8t worden. Durch Verlagern
von technischen Einrichtungen, Requisiten, Kostimfundus usw. in
die Provinzen sind, gemessen an unseren heutigen fatsdchlichen
Anschaffungskosten, Milliardenwerte verschleudert und verschoben
worden. Noch Heute wird ein wesentlicher Teil des Schwarzen
Marktes in ganz Deutschland von dem verlagerten Gut der reichs-
mittelbaren Betriebe gendhrt.

Wir standen vor dem Nichts, und es gehcrte fir die wenigen,
die inmitten der Trimmer den neuen Aufbau planten und durch-
fohrten, aller Optimismus und viel Mut dazu, ans Werk zu gehen.
Es mufite von ganz unten unter den. primitivsten Umstdnden ange-
fangen werden. Die erste Zone, die mit tatkraftiger Unterstitzung
der Militarregierung daranging, war die russische. Die deutsche
Zentralverwaltung fur Volksbildung beavftragte im November 1945

12
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einige Filmfachleute mit der Untersuchung der damaligen Moglich-
keiten fur die Wiederingangsetzung der Filmindustrie und mit der
Ausarbeitung von Vorschldgen fir die Produktion. Wir gingen an
diese Aufgabe ohne grofie Hiusionen und kamen nach sehr -kurzer
Zeit zu dem Ergebnis, dafi ein wirklicher Aufbau der Filmindustrie
nur im konzentrierten Rahmen erfolgen konnte. Es fehlten Atelier-
raume, Apparaturen, Fundus, kurz alles, was zur Herstellung eines
Films gebraucht wird. Hier nun sofort volle wirtschaftliche Freiheit
zuzulassen, hétte zu scharfster Konkurrenz, zu einer Ubersteigerung
der Preise, zur Verzettelung der Kréfte und damit ‘zu einer ernsten
Gefahrdung des Aufbauves gefhri. Die maf3gebenden Stellen ent-
schlossen sich, unter diesen Umstdnden zundchst nur eine Gesell-
schaft zu bilden, und es kam zur Grindung der DEFA.

Es ist allen bekannt, daB3 die DEFA primitiv angefangen hat. Die
Geschichte des ersten , Augenzeugen” ist schon fast zur Sage ge-
worden, die Geschichte der sechs Ménner eine Historie. Die DEFA
existiert heute als eins der gréften Unternehmen in ganz Deufsch-
land, sie beschéftigt augenblicklich

21 Regisseure
20 Kameraménner
einen beachtlichen Stab von fest verpflichteten Schau-
spielern
1500 technische und kaufmannische Angestellte.

Sie hat langfristig gepachtet die Ateliers Johannisthal (ehem. Tobis)
und Babelsberg (ehem. Althoff-Atelier). Wir streben jetzt die Pach-
tung der alten Ufa-Betriebe in Babelsberg und einiger Kopier-

anstalten an.
An Produktionen hat die DEFA bisher herausgebracht: :

5 Spielfilme
16 Kultur- und Lehrfilme
56 Wochenschauen
50 Kurzfilme
9 Synchronisationen von Spielfilmen,

in Arbeit befinden sich
2 Spielfilme .
eine Reihe von Kulturfilmen und
die laufende Produktion der wdchentlich erscheinenden

Wochenschau.

Wir planen, im Produktionsjahr 1947/48 20 Spielfilme herzustellen.
Das kann im Augenblick nur erreicht werden eben durch scharfste
Zusammenfassung, und fragen Sie unsere Kinstler, ob nicht hier eine
wirklich positive Freiheit des Schaffens herrscht oder oh sie zu
irgendeinem Zeitpunki in den letzten zwei Jahren unter einem poli-
tischen oder wirtschaftlichen Druck bei ihrer Arbeit gestanden
haben. In den anderen Zonen sind die einzelnen Firmen bzw. Pro-
duzenten lizenziert, die Organisationsform  steht dort’ meist im
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Gegensatz zu dem Prinzip der Zusammenfassung der Kréfte in der
sowjetischen Zone. Diese Firmen machen jetzt ihre eigenen Er-
fahrungen und erleben die Schwierigkeiten in verstérktem Mafe.
Die englisch lizenzierte Firma ,Studio 45" hat bisher zwei Filme
hergestellt, wéhrend die franzosisch lizenzierte Firma mit einem
Film fertig ist. In der amerikanischen Zone hat die Filmproduktion
vor einigen Wochen begonnen, und in einiger Zeit sind auch hier
die ersten Filme zu erwarten. In den letzten Monaten hat es sich
bereits herausgestellt, daf3 all diese Firmen mehr oder weniger auf-
einander angewiesen sind und es tatséchlich nur durch gegenseitige
Unterstitzung zu einem wirklichen Aufbau in der deutschen Film-
industrie kommen kann.

Zur Zeit sind etwa 40 Lizenzen fir die Filmproduktion durch die
einzelnen allilerten Mdchte in Deutschland erfeilt worden. Leider
hat es sich auch auf unserem Arbeitsgebiet herausgestellt, wie
hemmend sich die Aufteilung Deutschlands in vier Besatzungszonen
mit verschiedenen politischen Entwicklungstendenzen auswirkt. So
ist es trotz dringender Notwendigkeit noch nicht gelungen, zu einer
wirklichen Aussprache und damit zu einer wirklichen Abstimmung
der Produktion in ganz Deutschland zu kommen.

Es wird fir uns nicht leicht sein, uns zu behaupten. Wir missen uns
klar dariber sein, da3 die wber 10 Jahre davernde AbschlieBBung
vom Ausland zu einer Aufspeicherung der ausldndischen Filme ge-
fohrt hat, die in absehbarer Zeit auf den deutschen Markt geworfen
werden. Welche Gefahren das in sich birgt, zeigt das Beispiel einer
ausléndischen Filmproduktion. Im Zeitraum von wenig mehr als
einem Jahr hat 1946 die amerikanische Filmindustrie 60 % dieser
fremden Filmkapazitét aufgekauft, so daB diese Filmindustrie heute
nur unter Schwierigkeiten ihre Filme im eigenen Lande amortisieren
kann. Ein glattes kapitalistisches Geschéft, formal sicher einwand-
frei; aber eine der besten Industrien der Welt ist an den Rand des
Ruins gebracht worden. Im Augenblick genieflen wir noch den "
Schutz der Militdrregierungen, aber wir missen schon jetzt  damit
rechnen, dafB unser Markt eines Tages frei sein wird. Und wenn
wir dann noch nicht einig sind, kann uns das gleiche Schicksal
bereitet werden wie der eben erwéhnten fremden Filmindustrie.
Daher ist es von grofler Wichtigkeit, daf soviel deutsche Filme wie
nur moglich produziert werden.

Wirtschaftliche Erwéigungen sind hier nicht einmal in erster Linie
entscheidend, mafgeblich ist die grofie Bedeutung des Films fur
die demokratische Erneverung des deutschen Volkes. Jeder gute

~ ausléndische Film, der uns bei der geistigen Fundierung der Demo-
kratie in Deutschland hilft, ist uns willkommen. Aber wenn auch
die Welt noch so viele kinstlerische demokratische Filme herstellt,
die wirksamste Erziehungstatigkeit kann nur von uns Deutschen selbst
geleistet werden. Wir, die wir in den KZs und in den Gefangnissen

s

14




et

el B A 8 e b b B T T

saffen und in der Zeit der brutalsten’ Unterdriickung in Deutschland
gelebt haben, die wir alle Schwierigkeiten des Aufbaues und die
No&te jedes einzelnen kennen, wir werden mit jedem Film, den wir
herstellen, viel starker eine Sprache sprechen, .die in diesem
Deutschland verstanden werden kann. Aus diesem Grunde fihlen
wir uns verpflichtet, jedem deutschen Produzenten die kamerad-
schaftliche Hilfe zu geben, die er fir seinen Film braucht, voraus-
gesetzt, daf} sein. Film kUnstlerisch fundierf ist und diesem grofien
Zwecke der Demokratisierung drent. Es ist in unserer Situation
nicht zu verantworten, mit seichien Machwerken die deutsche Pro-
duktion zu belasten. AuBerdem missen wir klar erkennen, daf} das
Ausland Filme, deren Wert bestenfalls in der Ausstatfung, in der i
Schau liegen kann, mit einem viel gréBeren Aufwand und einer i
viel besseren Technik herstellen kann. st es in der Zeit der grofiten
Prosperitdt sehr selten gelungen, einen ausldndischen Erzeugnissen
auch nur ebenbirtigen Revuefilm herzustellen, so soll man H
sich jetzt in der Zeit der Materialknappheit davor doppelt hiten.
Es ist bedauerlich, wenn solche Versuche jetzt Uberhaupt gemacht
werden. Das Ergebnis zeigt ja jetzt einer der in der letzten Zeit
fertiggestellten Filme. Rohfilm, Energie, die wochenlange Nacht-
arbeit der Kinstler und Techniker sind miflbraucht worden.
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Ich denke besonders an die Menschen, denn ihre Féhigkeiten und
ihre Arbeitskraft sind augenblicklich das Kostbarste, was wir be-
sitzen. Die erbarmungslose Verfolgung der forischrittlichsten Kréfte
der deutschen Intelligenz durch die Hitlerdiktatur, die Verbrechen
der Konzentrationslager und das grofle Verbrechen des Krieges
haben grofie Licken in unsere Reihen gerissen und besonders die
Jugend Deutschlands dezimiert. Noch schlimmer sind fior uns die

Folgen der geistigen Versklavung im Dritten Reich. Uberall im |
Journalismus, in der Literatur und auch im Film, bei den Schau- o
spielern, bei den Regisseuren — Uberall herrscht stdrkster Mangel
L an guten Kraften. So stand der deutsche Film nicht nur heute, il
sondern schon seit Jahren vor dem Problem des Ndchwuchses. j

Da helfen keine Akademien und keine ,lehrplanmaBBig” heran-
gezogenen Zbéglinge. Das Nachwuchsproblem  kann nur gelst
werden, wenn man ohne Ricksicht auf eventuelle Verluste endlich
die Jugend heranliBt an die praktische Arbeit. Wir haben danach
gehandelt, im letzten Produktionsjahr Gbertrugen wir etwa 14 Schau-
spielern und Schauspielerinnen — die damit erstmalig spielten —
mehr oder minder wichtige Rollen, auBerdem betrauten wir drei
Nachwuchsregisseure mit drei Spielfilmen der DEFA. Ebenso wie
wir an das Problem der Filmkinstler herangingen, handhabten wir
auch das technische Nachwuchsproblem, und wir kénnen heute
bereits gute Erfolge verzeichnen. Ein = noch nicht bezwungenes
Nachwuchsproblem ist jedoch das der Autoren. Wir haben eine
Reihe guter Autoren fiir die DEFA verpflichtet; aber es ist fir
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viele von ‘thnen nicht leicht, die Tradition der alten Filmfirmen zu
Uberwinden. “Wir wissen, daf3 diese Avutoren anfangs nur zogernd
zu uns kamen, glaubten sie doch, daf} sie nun nur noch Stoffe
eindeutig politischer Farbung bearbeiten sollten. Erst nach langen
Diskussionen und wochenlangen Auseinandersetzungen utber Stoffe
und Drehbicher fihlten sie sich in die wirklichen Aufgaben von
heute ein, und wir begriifen in ihnen wertvolle Mitarbeiter. Hier
genigt es aber nicht, einen festen Avutorenstab zu haben, diese
Basis wére fir die Filmindustrie viel zu .eng.  Wir missen das
Autorennachwuchsproblem in grofBzigiger Weise lésen, und wir er-
hoffen gerade von lhnen Vorschlage und lhre Mitarbeit. Ich méchte
ausdricklich erklaren, daf3 wir dieses Problem nicht vom egoistischen
Standpunkt einer Firma — némlich dem der DEFA — l6sen wollen,
sondern wir glauben, damit einen wesentlichen Beitrag fir die ge-
samte deutsche Produktion leisten zu kénnen. Wir denken in erster
Linie an die Errichtung eines Autorenheimes, wo die Maéglichkeit
zu ungestorter, intensiver Arbeit gegeben ist und wo in Aus-
einandersetzungen mit Freunden, Kinstlern, Wirtschaftlern, Wissen-
schaftlern und Personlichkeiten des o&ffentlichen Lebens der Autor
Gelegenheit hat, mit den Problemen der heutigen Zeit in Berihrung
zu kommen. Wir denken uns weiterhin, daf3 wir jungen Autoren
Drehbuchauftrdge geben, ohne die augenblickliche Realisierung des
Manuskriptes. in den Vordergrund zu stellen. Fir dringend nof-
wendig halten wir es aber, daf3 jeder Autor bei den entscheidenden
Aufnahmen seines Films im Atelier erscheinen muf} oder, besser.
noch, als Regie-Assistent oder in einer anderen Funktion im Stab
seines Films mitarbeitet. Denn nur, wenn sich Theorie und. Praxis
erganzen, kann hier eine gute Lésung gefunden werden.

Das ist unsere vordringlichste Sorge, die Sorge um die Menschen,
mit denen wir arbeiten kénnen, aber es ist nicht die einzige.: Wie
das ganze deutsche: Volk wunertragliche Entbehrungen durch die
Schuld seiner Verfihrer auf sich nehmen muf3, so missen wir im
Film 'mit einer dem Laien kaum vorstellbaren Materialknappheit
kéampfen. Wir wissen — wie ich bereits zu Anfang sagte —, daf3
wesentliche Filmglter sich in unrechtmdfliigem Besitz von Privat-
leuten befinden. Wir wissen, daB3 sogenannte Verleihfirmen dieses
Material zu Ubersteigerten Wucherpreisen den Filmproduzenten an-
bieten, und haben dagegen den scharfsten Kampf aufgenommen.
Aber wir sind machtios, wenn unsere Kollegen uns nicht in diesem
Kampf unterstitzen, sondern aus egoistischen Motiven heraus diesen
Woucher sogar férdern.

Diese Schwarzmarkterscheinungen bedrohen die wirtschaftliche
Existenz der deutschen Filmindustrie. Wir wollen die gegenseitige
Hilfsaktion, wir erstreben; ein Abkommen aller Produzenten mit den
mittelbar oder unmittelbar beteiligten Firmen, um zu einer gesunden
Wirischaftsweise zu kommen. In ‘unseren Diskussionen wurde uns
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immer wieder entgegengehalten, da3 der Film heute im all-
gemeinen ein sicheres Geschdft ist und daher diese Summen keine
Rolle spielen. Aber bitte bedenken Sie, dafl der Film ja nicht eine
Eintagserscheinung ist, sondern unser heutiger Neuaufbau die
Fundamente fir die Zukunft legen soll. Wir haben angestrebt, und
es ist uns auch gelungen, die Anerkennung des Films bei allen Wirt-
schaftsstellen als Indusirie zu erlangen. Genau so wie die Lebens-
mittelindustrie, die Kohlenindustrie, die Metallindustrie ithre Kontin-
gente erhdlt, genau so haben wir zum mindesten in der russischen
Zone seit kurzer Zeit diese Kontingente bewilligt erhalten. Wir
hoffen, daBB auch in den anderen Zonen eine gleiche Regelung ge-
troffen wird. Diese Kontingentzuteilung sichert uns die Arbeit, ver-
pflichtet uns aber andererseits zu sparsamster Wirtschaft.

Das Problem der Mitarbeiter im Film hat aber auch noch eine
andere, eine wirtschaftliche Seite. Die materielle Lage, die riesigen
Steuerabziige und der Mangel an Menschen fihrt zu einer grofien
Gefahr. Wenn man in den Zeitungen liest, daB3 auslandische Film-
gesellschaften Hunderttausende von Mark fior Drehbuchrechte,
einzelne Regiehonorare und einzelne Schauspielergagen ausgeben,
so zeigt das nur den Zerfall der auf rein egoistischen Interessen auf-
gebauten Filmproduktion, und auch bei uns macht sich eine un-
gesunde, steigende Tendenz stark bemerkbar. Hier kann man nur

Aulmerksame und kritische Zuhorer.
Unter ihnen R. A. Stemmle, Georg Witt, Wilhelm Ehlers.
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raten und vorschlagen, zu einer gesunden Wirtschaftsweise zuriick-
zufinden. Wir wissen, Sie haben es sehr schwer. Wir verstehen
die Sorgen von vielen Menschen, die «augenblicklich am Film
arbeiten. Es ist doch praktisch so, dafl heute ein Verdienst von
2000 RM im Monat nur noch fir die Steuer interessant ist. Wir
wissen, dafd durch das Mittel des Schwarzen Geldes ein Ausgleich
fir den einzelnen geschaffen wird, aber solange 50 Millionen
Menschen mit den gegebenen Verhéilinissen auskommen miissen, so-
lange ist es unmoglich, Gagen von 1000 RM pro Tag zu zahlen. Es
ist leider so, dafi der sogenannte freie Kinstler der birgerlichen L
Gesellschaft den Wert seiner Freiheit an dem Werte seiner Be-
zahlung mif3it und sich und seine Kunst an den Meistbietenden ver-
kauft oder verkaufen mufl. Seine Freiheit ist also nur ein Schemen,
das sinnbildlich ist fir den Freiheitsbegriff einer kapitdlistischen
Gesellschaftsordnung Uberhaupt. Die wirkliche Freiheit des Kinstlers
ist nur in einer sozialistischen Welt gesichert. Wir leben heute
noch nicht in einem ‘sozialistischen, Staate, wir kdnnen jedoch als
bewufite Menschen die Grundlagen fir diese Zukunft schaffen.

Wir sagen den Kinstlern von heute, wer ernsthaft mit am Aufbau
des Films tatig ist und wer heute mitschafft, dem konnen wir eine
gute Existenzgrundlage garantieren, dem werden wir helfen, seine
" eigene - wirtschaftliche Not zu Uberwinden. Aber wir lehnen es ab,
ihn auf Kosten der Allgemeinheit zum Millionar zu machen. Jetzt
kénnen wir das auch gar nicht, und wenn wir es einmal k&nnten,
dann winschen wir, daf3 der Ertrag unserer Arbeit nicht einzelnen
Grof3verdienern, sondern der Allgemeinheit zugute kommt. Wir
mussen abgehen von dem Einzelstar zum 'Ensemblespiel, von dem
Schwerverdiener zum Normalverdiener. Wir sind dberzeugt von
der Notwendigkeit und Richtigkeit dieser Forderung und sind Uber-
zeugt von der wirklichen inneren Zustimmung der Kinstler, an denen
uns liegt, so daf3 wir unserer Entwicklung in Ruhe entgegensehen.

Alé Endziel mussen wir erstreben, daf3 der Autor, der Regisseur
und der Schauspieler am Gewinn in Form von Tantiemen am Film
beteiligt werden. Damit wird ein starker Anreiz und ein gerechter
Ausgleich gegeben, und wir glauben, auch damit zur Gesundung
der deutschen Filmindustrie beizutragen.

r
Wir stehen in einer schweren: Zeit und mussen erkennen, dafd wir [
nicht an ihren groflen Problemen voribergehen dirfen. In der I
Kunst, in der Literatur und auch im Film spielen diese Auseinander- f
setzungen eine Rolle. Schlielen wir uns als Filmschaffende von diesem, |
groBBen Strom der Zeit aus, dann begeben wir uns der gréfiten und 1
dankbarsten Wirkungsmdoglichkeiten. Die Bequemen und die Grof3- 5
verdiener versuchen, eine Weltanschauung aufrechtzuerhalten, die i
der Vergangenheit angehdrt. Sie haben in der deutschen Film- i
industrie 30 Jahre lang am deutschen Volke sundigen konnen, und
sie wollen heute mit ihrer alten Phraseologie ihren unheilvollen Weg
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fortsetzen. Sie proklamieren wieder Freiheit der Persénlichkeit, sie

machen sich wieder zum Verireter des gehalt- und gehirnlosen
Unterhaltungsfilmes und hassen die progressiven Elemente der Welt.
Wir wissen, daf3 sie Feinde des Volkes und unsere Feinde sind. -Wir
scheuen die Auseinandersetzung mit ihnen nicht, und wir freven uns
Uber jeden, der mit uns kampfen will. Wir begrifien jeden einzelnen,
der mit seiner Idee, mit seiner Regie und mit seiner Schauspielkunst,
ganz gleich in welcher Zone, der neven wirklichen Demokratie helfen
will. Wir hoffen, daf3 dieser Kongref3 ein Auftakt zu vielen Aus-
sprachen zur Fundamentierung des deutschen Filmes sein wird, Aus-
sprachen, die nicht an die Zonengrenzen gebunden sein sollen.

Wir erstreben deshalb die Schaffung eines
interzonalen Ausschusses fir die deutschen Film-
fragen, der sich insbesondere mit folgenden Fragen beschaftigt:

1. Anmeldung und damit Sicherung der Rechfe an Filmstoffen,

2. Abstimmung der Produktionsvorhaben,

3. Regelung von Honoraren, Gagen, Tantiemen mit den Berufs-
verbénden, Forderung des Nachwuchses (durch Verpflichtung
der Produktionsfirmen, einen bestimmten Prozentsatz von
jungen Schauspielern, Autoren und Regisseuren in ihrem Pro-
duktionsprogramm zu bericksichtigen),

4. Grindung eines Nachwuchsheimes, in dem durch Vorfihrung
von Filmen aller Nationen und in Diskussionen der Nachwuchs
geschult wird,

5. Grindung eines Komitees fir Vertriebs- und Filmtheaterfragen.

Von den vielseitigen Aufgaben dieses Ausschusses seien als be-

sonders wichtig und vordringlich erwdhnt:
Schaffung eines Schutzes fir die deutsche Filmproduktion durch
Kontingentierung des Auslandsfilmes,
VerwaltungsméfBige Vereinfachung des Exportes und Importes
von Filmen aller Art,
Aktivierung der Filmwerbung in den Theatern,
Filmmieten-, Eintrittspreis- und Vergnigungssteverfragen.

Ich habe betont, dafl das wichtigste Problem fir den deutschen
Film heute der Autor ist. Wir glauben, daB Sie, meine Damen und
Herren, ehrlich bemiht sind, mit neuem Geist an die Arbeit zu gehen.
Wenn dieser staitfindende Kongref dazu beitragen kann, -die Pro-
bleme der L&sung entgegenzufihren, dann wird lhre und unsere
Arbeit nicht vergeblich gewesen sein.
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Was erwartet der Film vom Autor?
Von Dr. Kurt Maetzig

Die hauptsachlichen Schwierigkeiten der heutigen Filmproduktion
liegen weniger im Technischen oder Finanziellen als im Geistigen.
Es ist der Mangel an guten Drehbiichern, und es ist eine der Auf-
gaben dieses Kongresses, die Grinde hierfir zu kldren und Mittel
zur Uberwindung dieses Zustandes zu finden. Zweifellos ist dieser
Mange! in anderen Landern ebenfalls vorhanden, und unbestreitbar
ist, daf3 die Dezimierung der forischrittlichen Dichter und Autoren
durch das Naziregime sich heute bitter auswirkt. Und doch zeugen
die Namen und die Zahl der auf diesem Kongref} Erschienenen davon,
daf3 es noch genug geistige Krafte gibt, die zusaummen mit dem
Nachwuchs sich der grofien Aufgabe einer Erneuerung unserer Film-
kunst widmen wollen.

Worin aber wird diese Filmkunst bestehen2 Soll sie auf alten
Bahnen des lllusionsfilms aus der Traumfabrik weiterschreiten, oder
soll sie durch Erneuerung der Form oder des Inhalts neve Wege
gehen? Dieser Streit ist keineswegs entschieden, und wir stellen diese
Frage vor diesem Kongrefl zur Diskussion. Er wird sowohl in film-
kinstlerischen Kreisen unter dem Stichwort ,Politischer Film oder
nicht2” und in literarischen Kreisen unter dem Stichwort ,Isolation
oder Weltoffenheit des Kiunstlers” gefihrt. Als ein Beispiel fir diese
Kontroverse fihre ich die Worte Wolfdietrich Schnurres in der Zeit-
schrift ,Horizont” an: ,Der Kinstler hat nur einen Freund, und das
ist die Einsamkeit. Und er hat nur einen Feind, und das ist die
Masse.”

Ihm antwortete Walter Kolbenhoff aus einem deutschen Kriegs-
gefangenenlager in USA:

. Wie kann sich Schnurre vermessen, jedes Lauschen nach aufien’
als Verrat an der Kunst zu bezeichnen? Wie kann er sagen, der
Kinstler habe nur einen Feind, und das sei die Masse? Walt
Whitman hat sehr eifrig nach auBen gelauscht, und er hat die
Masse leidenschaftlich geliebt. Gerade das aber hat ihn zu dem
Dichter gemacht, der er ist. Wie steht es mit Schriftstellern wie
Andersen-Nexd, Silone, Romain Rolland, Heinrich Mann, Maxim Gorki,
Malraux, Traven, Garcia Lorca, John Steinbeck wund hunderten
anderer?2 Wen von den ,Nach-innen-Lauschern’ hat Schnurre diesen
Kinstlern entgegenzuhalten?”

Es ist die Tragik eines grofien Teils unserer begabten Autoren, daf}
sie in den vergangenen Jahren glaubten, sich von der Politik fern-
halten zu kdnnen, indem sie unpolitische Themen wdahlten. Sie haben
dabei aber in verhéngnisvoller Weise Ubersehen, daf} jedes drama-
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tische und filmische Kunstwerk den
Menschen in Beziehungen zu sei-
nen Mitmenschen und damit zum
Gesellschafilichen zeigt und daf
aus dem Kunstwerk die innere
Einstellung des Autors zu diesen
Verhdltnissen deutlich wird, ném-
lich, indem er sie kommentarlos
oder wohlwollend hinnimmt oder
kritisch angreift.

Hat nicht selbst ein scheinbar
unverbindlich an der Oberfléche
dahinplétschernder Schwank — na-
turlich keine politische Absicht —
wohl aber eine politische Wir-
kung? Einer der Filme never deut-

scher Produktion zeichnete die Loy
Welt des demoralisierten Luxus
und der nichistuerischen Eleganz Dr. Kurt Maeizig

mit unverhohlener Sympathie und

suggerierte sie dadurch dem Zu-

schaver als ideal und winschenswert. Ein Publikum, das diesen
Film bejaht und einen anderen, der die Wirklichkeit zeigt, ab-
lehnt, hat damit fatséchlich nicht mehr eine é&sthetische, sondern,
wenn auch vielleicht unbewuBt, eine durchaus politische Entscheidung
getroffen.

Die Fernhaltung von sogenannten politischen Themen hilft also dem
Kinstler nichts, und”es ist for ihn nichts gefdhrlicher als die Flucht
vor der Wirklichkeit in die solation. Nicht nur, weil sie thn dem
Desinteressement an den Aufgaben und Néten seiner Zeit und damit
dem Nihilismus in die Arme freibt, sondern weil sie ihn nicht von
seiner Verantwortung gegeniiber seinem Publikum frei machen kann,
das ihm unter Umsténden auf seinem falschen Wege folgt.

Die Kunst der Szene und des Films ist nicht durch ihre Thematik,
sondern durch ihre Wirkung politisch. Man kann wohl also aus einem
unpolitischen Film, wie dem geschilderten Lustspiel, mit Sicherheit auf
die zumindest konservative Einstellung des Autors schlieffen, und man
wird andererseits mit Recht von einem progressiv gesinnten Kinstler
erwarten kodnnen, daf3 jedes Kunstwerk, das er schafft, Kritik an den
Zustinden, die er schildert, in sich birgt und daf diese Kritik keine
rickschrittliche, sondern eine in die Zukunft weisende fortschrittliche
Kritik ist. Gerade die sogenannte unpolitische, das heifit kritiklose
Schilderung ‘der damaligen Gegenwart in den pseudorealistischen
Filmen der Nazizeit belastet manche unserer Autoren moralisch
schwer, denn sie haben hierdurch, ob bewuf3t oder unbewuit, dazu
beigetragen, daB sich die Meinung von der Unwandelbarkeit und
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Richtigkeit der Naziwelt bei dem deutschen Kinobesucher vertieft

hat, und das gerade war der politische Zweck des damaligen Propa- -

gandaministeriums. Auf diese verhdngnisvolle Weise wurden manche
begabten Autoren unbewuft zu Foérderern und Mitldufern des
damaligen Regimes.

Deshalb hat es der Kinstler heute, wie jeder geistig Schaffende,
verstanden, dafl er persénlich fir seine Werke und seine positive
oder negative Mitwirkung an der Gestaltung seiner Zeit verantwort-
lich gemacht wird, und es ist ihm klargeworden, daf3 gerade der
unpolitische Mensch am leichtesten Spielball ‘der disteren Macht der
Vergangenheit geworden ist und oft aus. Unkenntnis sich als ihr
Werkzeug miBBbrauchen lie3. Jedes seiner Sticke und jeder seiner
Filme, mégen sie politische Themen behandeln oder nicht, werden
politische Wirkung haben, und es liegt an ihm, ob dieses eine fort-
schrittliche oder eine rickschrittliche Wirkung sein wird. Der politisch
indifferente Autor bringt mit dieser Haltung seine Kunst in Gefahr.

Zum Wesen einer progressiven dramatischen Kunst und auch der
Filmkunst aber gehért es, dafy der Kinstler mit heiflem Herzen und
klarem Verstand Partei ergreift fur das Gute und gegen das Base
ankampft und dafd er bereit ist, seine mahnende Stimme fir Recht
und Freiheit stets und unter allen Umstédnden auch unter persdnlicher
Gefahr erschallen zu lassen. Die fortschrittlichen Kinstler sind ihrer
Zeit immer vorausgeschritten, es kann in unserer Zeit nicht anders sein,

Die Erkenntnis dieser Tatsache fiihrt den Filmavtor zum Realismus.
Der Realismus ist, wie es A. Dym-
schitz einmal ausdrickte, keine
Schule,  -er ist kein Dogma, und
man  kann ihn nicht mit einer
Asthetik, die auf normativen Prin- / e
zipien aufgebaut ist, gleichsetzen. =
Er ist vielmehr eine Methode des
Suchens und Forschens nach der
Wahrheit — eine neuve kiinstle- b
rische Haltung, die ohne Vorurteile %
das Leben in seiner Gesamtheit /
darstellt und gestaltet. A

Diese Darstellung des Lebens in
seiner Gesamtheit, also nicht nur \é—.‘
des menschlichen Chqrckfejs und D , /
seiner Konflikte, hat der Film ge- o
mein - mit den epischen literari- ‘\ e

schen Kunstformen, und neben der ,__/B /r/; | :
| AV Ay W (g
| \ !

Erfindung von Originalstoffen wird
meiner Meinung nach die Verfil-
mung gewisser epischer literari-
scher Vorbilder fir eine Filmpro- Giinther Schwenn
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qukfion auf breiter Grundlage
immer unentbehrlich sein.

Ich mochte auf die Vertandt-
schaft des Films mit den epischen
Kunstformen hier nur kurz ein-
gehen.

Wir wahlen als Ausgangspunkt
dieser Untersuchung die Rolle der
Kulisse im Theater und im Film.
Die Theaterkulisse ist nichts an-
deres als eine symbolische Milieu-
andeuvtung; - das einzige Thema
des Dramas ist das Menschen-
schicksal und der menschliche Kon-
flikt. Niemand erstaunt dariber,

< Fop niemand nimmt es Ubel und nie-
WLs vl mand wird dadurch gestdrt, daf3
s er bei einer Theaterauffihrung des

,Faust” bemerkt, daf} Marthes

B Woltl yans@ordion Garten nur durch ein niedriges
Geldander und eine Bank dar-
gestellt wird.

Ganz anders ist es dagegen beim Film: Hier ist Realistik des
Requisits und der Dekoration wesentlich. Der Zuschaver wird empfind-
lich in seiner lllusion gestdrt, wenn er sieht, daf3 die Mauern einer
Burg aus Gips statt aus Quadersteinen, gebaut sind, daf3 das Liebes-
paar auf einem Rasen aus kinstlichem Gras Platz nimmt oder daf
der Bart Heinrichs VIIl. angeklebt ist. Diese Beobachtung gibt zu
denken, und sie fohrt uns bei naherer Uberlegung zur Erkenntnis
eines der wichtigsten Wesensgesetze des Films. Beim Film spielen
némlich Requisit und Dekoration und damit Milieu, Umwelt und Zeit
stets in ganz besonders starkem MaBe selbst mit, man kénnte auch
sagen: das Milieu wirkt im Film neben den Personen als selbstandiger
Faktor mit. ;

Damit aber rickt der Film an das Gebiet der Epik heran und ent-
fernt sich ganz deutlich von der Dramatik. Da das Textbuch des
Films nicht in gebundener Rede, sondern in Prosa abgefafit wird, so
liegt es nahe, den Film in Parallele zum Roman zu seizen, und hier
ist tatsdichlich eihe ganz nahe Verwandischaft festzustellen. Die
minuzidse Umweltschilderung, das Hereinspielen des Zeitkolorits in
die menschliche Handlung oder gar die Entwicklung eines Charakters
als Funktion von Zeit und Umwelt sind echt romanhafte Zige.
Lediglich der Umfang des Romans zeigf im Vergleich zum Film von
eineinhalb Stunden Dauer, daf der Film noch néher an die Kurzform
des Romans, namlich an die Novelle, erinnert, deren Inhalt eine
einzige ,unerhorte Begebenheit” ist. Im Roman sind 'die dramatischen
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Héhepunkte verteilt. Sie finden sich nicht wie im Drama in einer
konzentrierten Anhdufung vereinigt. Selbst wenn man als Filmvorwurf
ein dramatisches Bihnenstick verwendet, so muf3 dieses gewaltsam
seiner theatralischen Eigenschaften beraubt werden. Die Handlung
wird aufgelockert und durch Nebenhandlungen ergdnzt, sie wird auf
mehrere Schauplatze verteilt. Die Landschaft spielt hinein, und wir
verfolgen — nicht ohne Grund — die handelnden Persopen in
Passagen, auf Treppen und Straflen, zu Schiff und zu Wagen. Mit
der Auflésung der Handlung und der Vergegenstandlichung des
Requisits tun wir nichts anderes, als daf3 wir der Umwelt den Eintritt
in unser Stick gestatten. Damit aber haben wir dem Buhnenstick
zundchst romanhafte Zige verliehen und gehen erst jetzt daran, das
Drehbuch zu verfassen.

Es wird also offenbar, dafl die Verfilmung von Bihnensticken
etwas sehr UnzweckmdBiges ist. Die vollendete kunstlerische Form
mufd zerstort werden, und ibrig bleibt eine Fabel, die auf einen der
verhdltnisméaflig wenigen Standardkonflikie zurickgeht, Diese Fabel
muBl nun erst wieder ausgeschmiickt und verzweigt werden, bevor
sie — allenfalls noch mit einigen Dialogteilen aus dem Bihnenstiick
versehen — ihre filmische Form findet. Wenn man schon an Stelle der
Originalidee fir den Film dié Verfilmung von Werken der Literatur
unternimmt, dann sollte man sich an Roman und Novelle halten.

Um das Wesen einer Sache zu ergriinden, muf3 man nicht nur die
Ahnlichkeit, die sie mit anderen gemeinsam hat, beachten, sondern
auch die Verschiedenheiten. Gerade bei der Betrachtung der Ver-
schiedenheiten von Film und Drama mussen. wir zu der Erkenntnis
kommen, daf} der Film der epischen Kunst ndher verwandt ist als der
dramatischen. :

Eine prakfische Folgerung hieraus ist, daf3 der Film in stdrkerem
Mafle als das Drama geeignet ist, Zeitsticke darzustellen. Die Be- :
ziehungen des Menschen zu seiner Umwelt und das Menschenschicksal
als Produkt gesellschaftlicher Zusténde und ihrer Verdnderungen, das
ist in Wahrheit der Stoff fir den Roman und den Film. Der Film ist
fir die Schilderung von Schicksalen der Gegenwart auch dem Roman
noch teilweise Uberlegen. Als Zeitstick knipft er an die eigenen I
Erlebnisse der Zeitgenossen an. Diese sind ,,Augenzeugen”, das heif3t,
sie bewahren die Erinnerung an ihre Erlebnisse in bildhafter Form und
fihlen sich in starkster Weise durch eine Kunst angesprochen, die das l
optische Erlebnis in ihnen durch optische Mittel wieder zum Anklingen
bringt. Deshalb sind zum Beispiel die Ruinen des zerstérten Berlins,
unserer Meinung nach als Kulisse fir ein Drama ohne Bedeutung, ein
guter Hintergrund fir einen Roman und der erschitterndste, in die
Handlung selbst zingreifende Schauplatz eines Films.

Wenn wir die kinstlerische Diskussion und die Filmproduktion in
verschiedenen Léndern vergleichen, so stellen wir heute Gberall einen
Aufschwung des Realismus fest. Nicht nur das Publikum, sondern auch
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die kinstlerischen Gremien der internationalen Filmwettbewerbe

haben realistischen Filmen den Preis zugesprochen und nicht den

lHlusionsfilmen aus der Traumfabrik. Ich erinnere in diesem Zu- i
sammenhang dan den sowjefischen Film , Gorkis Kindheit” des Regis- {
seurs Donskoij, den englischen Film ,Brief encounter” (Begegnung) Y]
des Regisseurs David Lean, den italienischen Film ,Roma citté aperta” '
(Rom, offene Stadt) des Regisseurs Rosselini, den Schweizer Film ,,Die
letzte Chance” des Regisseurs Lindtberg, den franzdsischen Film
.Bataille du rail” des Regisseurs René Clement, und auch die DEFA i
i bemuhte sich, mit ihrer Produktion diesen Weg einzuschlagen. i

f Der Aufschwung des Realismus erklart sich zu einem erheblichen
Teil schon daraus, daf3 in frilheren Zeiten grofle Teile unseres Film-
publikums von Leid, Schrecken und Entsetzen, aber auch vom héchsten
Gliick oft nur wie von einem fernen Marchen horten. Jetzt sind diese
gleichen Menschen durch eine finstere Hoélle hindurchgegangen und
haben das Leid des Todes geliebter Menschen, den Terror um sich,
den Verlust der Habe und der Existenz und oft der Heimat, aber auch
das Gluck der Befreiung und des Wiederfindens durchlebt und die
grofite Spannung menschlicher Gefihle selbst durchschritten. Dieses i
Publikum laBt sich nicht miehr von Flittergold blenden. Es verlangt
echte Miinze und die Liftung des letzten Schleiers. :

Es wendet sich von dem lllusionsfilm aus der Traumfabrik mehr und
mehr ab und einer Kunst zu, die die Wahrheit sucht und kinstlerisch
gestaltet. Es handelt sich beim Realismus nicht etwa um eine Frage
der Themenwahl, sondern um eine Frage des Inhalts unserer Filme.

Der Realismus ist, wie Gerhard Lamprecht sagte, die objektive :
Grundlage subjektiven kinstlerischen Schaffens. Die Themen drdngen
sich dem Autor in erdriickender Fille auf, und aus dem neuen Inhalf, :
zusammen mit der Wahl des Themas, werden sich neve Stile und
Formen entwickeln, denn eine Erneverung der Kunst erwarten wir
nicht vom Formalen, sondern vom Inhaltlichen. 2

Deshalb erwartet der deutsche Film heute vom Autor, daf3 er sich r

Klarheit tber die Kréfte, Mdglichkeiten und Zustéinde seiner Zeit und '
ihrer Entwicklungstendenzen verschafft, denn der Realismus verlangt
vom Avutor nicht Verschwommenheit im Gefihl und im Geistigen,
i sondern Klarheit, denn ohne Klarheit gibt es keine Freiheit und ohne
5 Freiheit keine Kunst. Die Freiheit kiinstlerischen Schaffens entsteht nie
aus der lsolation, aus der Flucht vor den Menschen und vor der
Wirklichkeit in eine romantische Entrickung, sondern sie enisteht aus
der geistigen Durchdringung der Widerspriche, in denen sich das
Leben bewegt, in der klaren Erkenninis der Vergangenheit und einer
Vorstellung des Weges in die Zukunft.

Der Film erwartet nicht unbedingt zeitnahe Stoffe, bestimmt aber
zeitnahe Autoren.

Mitunter wird die Befirchtung ausgesprochen, der Realismus kénnte
den Filmen die Grazie, die Leichtigkeit und den Schwung nehmen.

e e
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Aber das ist ganzlich unbegrin-
det. Der Realismus hat nichts mit
dem Naturalismus zu tun, der sich
in der Schilderung der Schatten-
seiten des Lebens erging. Dem
Realismus stehen alle Formen und
Stile offen. Und er kann sich auch
aller Themen, die ihm geeignet er-
scheinen, bemdchtigen. Thm stehen
die Komddie und die Satire eben-
so wie die Utopie oder die Gro-
teske, die Revue oder das musi-
kalische Lustspiel in gleicher Weise
zur Verfigung wie die ernsten
Formen des Films. Denn es kommt
ja keineswegs darauf an, daf3 sich
das Thema in realistischer Gegen-

N

LYok \\ sténdlichkeit bewegt, sondern daf}
die wesentliche Aussage des gan-
Hans Klering zen Kunstwerks einen Schritt zur

Wahrheit: bedeutet.

Der Realismus ist keine Tages-
forderung, er ist kein Novum der Filmproduktion, sondern seit den
ersten Tagen des Films waren die grofien bleibenden Meisterwerke
der Filmkunst realistische Filme.

Schon in den Kindertagen der Kinematographie gab es neben den
Trick- und Marchenfilmen Kolportagen auf realistischer Grundlage.
Aber gerade diese Kolportagen verloren immer mehr an ‘Wahrheits-
gehalt, je mehr man versuchte, ausgefallene Situationen und Stories |
zu erdenken. Die Sucht nach dem Exzeptionellen einerseits und der |
Wounsch, den Blick des Publikums von seinen Sorgen abzulenken, an-
statt ihm zu helfen, diese Sorgen zu iberwinden, fuhrten schon bald
zum llusionsfilm, dessen Kennzeichen also nicht etwa eine mérchen-
hafte oder stilistisch Gberhdhte Inszenierung ist, sondern sein ge- g
ringer Wahrheitsgehalt, das Fehlen des ernsten Bemihens, die Film- ;.
kunst zur Ubermittlung echter, wahrer Erkenntnisse zu benutzen.

Der erste, entscheidende VorstoB, die sogenannten Gegenwarts-
filme auf ein hoheres Niveau zu heben, ging von Ddanemark dus.
Es war insbesondere der Regisseur Urban Gad, der mit der i
Schauspielerin Asta Nielsen zuerst in Danemark und ab 1912 in
Deutschland eine Reihe von Filmen herstellte, die'er als Filme aus
dem Leben bezeichnete. Sein Film ,Abgrinde” ist hierfir be-
zeichnend. Seinen Bemihungen schlossen sich die dénischen Regis-
seure Dinesen, Blom und Sandberg an.

In Deutschland nahm man diese Bemihungen auf und filhrie sie
weiter. - Es entstanden ab 1912 nicht nur die heute noch oft zitierten
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Filme mit Paul Wegener, Moissi und anderen wie ,Student
von Prag” und ,Golem” sondern iberwiegend ,Filme aus
dem Leben”, wie man sich gewdhnt hatte, die realistischen Filme
zu bezeichnen. Und man versuchte, eine weitere Vertiefung durch
Heranziehung namhafter Autoren, bzw. durch Literaturverfilmungen
zu erreichen. Als Beispiel hierfir méchte ich den Bassermann-
Film ,Der Andere” nach dem Buch von Paul Lindau nennen.

In der Periode von 1920 bis 1925 traten zuerst die Schweden auf
den Plan, die neben einer realistischen Zeichnung des Milieus durch
Anlehnung an beste_Literatur ein beachtliches Niveau erreichten. Die
Lagerléf-Filme von S{6strém und die Filme von Mauritz
Stillery dem Entdecker der Garbo, wie zum Beispiel sein
Gosta-Berling-Film, gingen damals um die ganze Welt und
bildeten ein bedeutendes Gegengewicht gegen die Flut der platten
Kolportage-, Reportage- und Phantasie-Filme.

In Deutschland figten zu dieser Zeit Regisseure wie Murnau und
Lupu Pick Bausteine zu dem wachsenden Bau des realistischen
Films. Das groBBe Ereignis dieser Epoche ist aber das Auftreten
Charlie Chaplins. Er fritt den Beweis an, dafi der Realismus
sich nicht im Gegenstandlichen zu erschépfen braucht, dafl es neben
dem szenischen Filmrealismus einen psychologischen Realismus gibt
und daB3 dem Realismus auf dem Gebiete des Films jede nur denk-
bare Inszenierungsform offensteht. Chaplin schuf nach einer Reihe
kiirzerer Grotesken schon 1920
durch seinen Film ,The Kid"” die
Form der filmischen Tragigroteske,
der er treu geblieben ist. Es ist
ihm gelungen, durch den gro-
tesken Typ, den er schuf, so viel
Wahrheit und Weisheit auszu-
driicken und den ‘Menschen in
aller Welt, den Zuschauvern aller
Bildungsstufen gleichermafien zu-
génglich zu machen, dafl ihm der
Ehrenplatz unter den gréfiten Re-
alisten des Films gebuhrt. Sein
Film ,The Kid” war mein erstes
Filmerlebnis, und ich erinnere mich
noch  heute vieler Einzelheiten,
wéhrend ich viele Filme, die ich
spéter sah, vollstindig vergessen
habe. Nach ,The Kid” folgten
+Der Pilgrim” wund ,Goldrausch”,
und ich mochte bei dieser Ge-
legenheit aus einer spdteren
Schaffensperiode die Filme ,Circus” Friedrich ‘Eisenlohr
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(1927/28) und ,Modern Times” (1935) nennen, in welchen er die
Schwidchen des Kapitalismus und das Elend der von ihm Abhdngigen
schlagender schildert, als es der dusterste Naturalismus. je fertig-
brdchte.

In der Periode, die man roh durch die Janreszahlen 1925 bis 1930
umreifien kann, erhélt der filmische Realismus seinen entscheidenden
und gewaltig mitreiBenden Antrieb durch Ruflland. Die Regisseure
Eisenstein und Pudowkin schufen den, wenn man es so ausdricken
darf, marxistischen filmischen Realismus, der den Menschen stdrker,
als es bisher geschah, als Teil seiner Gesellschaftsordnung zeichnete,
der nicht mehr das exzeptionelle Schicksal, sondern das typische und
damit das Massenschicksal in den Vordergrund stellte.  Diese Regis-
seure, die ihre grofle Kunst dem Sozialismus widmeten, schufen
Filme, wie Eisensteins ,Panzerkrevzer Potemkin® und
Pudowkins ,Die Mutter” nach Gorkis: Roman, die in dem
Bestreben, die Kraft und den Schwung der Revolution kinstlerisch zu
gestalten, neue Stilformen, wie den Kurzschnitt und die Montage,
entwickelten. Diese Filme bilden einen Beweis fir unsere These, daf3
neve Inhalte sich die ihnen gemdflen Formen schaffen, und bestéarken
uns in der Meinung, daf3 auch in unserer Zeit mit der Erneverung des
Inhalts sich neue Stilformen bilden werden.

Die beiden genannten Filme hatten die Welt auf die sowjetische
Filmproduktion aufmerksam gemacht, und es folgten ftatsdchlich
Filme, die dieses groBBen Anfangs wirdig waren und sowohl an
szenischem wie an psychologischem und sozialem Realismus den
ersten Filmen nicht nachstanden. Ich erinnere an Eisensteins
ZehnTage,diedieWelterschitterten”, Pudowkins
Sturm Ober Asien”, an den Film ,Menschenarsenal” von
Romm und den ,Blauen Express” von Trauberg. Diese
Filme waren voller Leben und erfillt von einem intensiven und zu-
rickhaltenden, einfachen und darum stark wirkenden Realismus und
doch ganz unterschiedlich im Stil.

Der Film ,Die Erde” von Dowschenko zum Beispiel war in
einer ganz zarten, man mochie sagen impressionistischen Manier
gehalten.

Es ist kein Zufall, daf3 in anderen Léndern diese Filme zwar be-
wundert wurden, jedoch keine Nachfolge fanden. Es fehlte die breite
Basis einer sozidlistischen Gesellschaft. Und so wurden nur die neuen
Formen, jedoch nicht die neuven Inhalte Gbernommen.

So drehte zum Beispiel, kurze Zeit nachdem die eindrucksvollen
Grofiaufnahmen der russischen Filme die Zuschaver begeistert hatten,
der dénische Regisseur Dreyer einen Jeanne d'Arc-Film cusschlieBlich
aus Grefiaufnahmen.

In Deutschland entwickelten sich in- diesen Jahren zwei Formen
realistischer Filme. Zundchst die fein-psychologischen Filme, wie zum
Beispiel die Bergner-Filme des Regisseurs Czinner, der,_
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selbst von franzoésischen literarischen Vorbildern beeinﬂu%t, durch
seine Filme der franzésischen Filmkunst einen starken Antrieb ge-
geben hat. ,Nju” nach Dymow, ,Fréulein Else” nach
Schnitzlerund ,Ariane” nach Claude Anet sind Beispiele
fur diese Richtung, die heute besonders in Frankreich zu hochster Voll-
kommenheit entwickelt ist, in Deutschland aber teils zur Deka-
denz absank und in manchen Fdllen wdhrend der Hitlerzeit ihre
formal hohen kinstlerischen Qualitaten in den Dienst einer verwerf- l_

lichen Politik stellte.

Der Liebeneiner- i
Film ,lch klage an” -
gehdrt in diese Kategorie.
Trotz seines unbestreitbar
hohen' Niveaus diente. er
der ideologischen Vorberei-
tung eines der schrecklich-
sten Verbrechen gegen die
Menschlichkeit und wurde
speziell zu diesem Zweck
hergestellt, wie jetzt im
Nurnberger Arzteprozef
enthoullt wurde.

Aber kehren wir zu un-
serer Betrachtung zurick.
Ich sagte, daf3 in der Pro-
duktionsperiode 1925 bis
1930 sich in Devutschland
zwei Formen realistischer ; B e
Filme entwickelten, und Y |
mdchte nach den fein-psy- '
chologischen Filmen nun auf die sozial-realistischen Filme zu sprechen
kommen.

Es ist kein Zufall, daB sie nicht den groBen optimistischen Zug der
russischen Filme aufweisen, denn sie entstanden in einer Umwelt der
sozialen Zerrittung, aber es ist ihr Verdienst, sich mit Ernst und tiefem
sozialen Versténdnis in ihren Themen derjenigen angenommen Zzu
haben, deren Schicksal in dieser Zeit am elendesten war.

Daf diese realistischen Filme einen stark naturalistischen Zug auf-
wiesen, ist in diesem Falle eine ganz selbstverstindliche Begleit-
erscheinung.

Ich mochie Sie dabei besonders an die Filme von Phil Jutzi
JMutter Krauses Fahrt ins Gluock” und ,Berlin-
Alexanderplatz’ nach dem Roman von D6 blin erinnern, der
allerdings erst 1931 erschien. Ferner an die Gerhard-
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Lamprecht-Filme ,DieVerrufenen”, denZille-Film von
1925 und ,Dirnentragddie”. ’

Sicher erinnern Sie sich noch an die ,Freudlose Gasse” des
Regisseurs Pabst, der auch den Film ,Die Liebe der Jeanne
N e y” nach dem Roman von Ilja Ehrenburg schuf.

Es war typisch, da3 zu dieser Zeit auch Gerhart Hau pt-
manns ;Weber” von Friedrich Zelnick verfilmt wurden.

An dieser Stelle méchte ich schlielich noch Slatan Dudows
+Kuhle Wampe” nennen, obwohl er erst aus dem Jahre 1932
stammt; er fiel durch die Einfachheit seines Themas und die reali-
stische Starke seiner Gestaltung auf und wird noch heute oft zitiert.

In der Zeit etwa ab 1929 brachte der realistische Film Héhepunkte,
wie den ,Blauen Engel” des Regisseurs Sternberg, hervor, und ich
erinnere Sie in diesem Zusammenhang an einige bekannte amerika-
nische Beispiele: den Generationenfilm ,Cavalcade” des
Regisseurs Lloyd, den Film der Geschichte des Erdbebens von ,San
Francisco” van Dykes, den Film des Brandes von ~Chicago”
des Regisseurs King. Als Beispiel der grofien realistisch-biographi-
schen Filme méchte ich den ,Pasteur’-Film Wilhelm Dieterles
anfihren.

Auch die ‘Franzosen haben diesem ersten realistischen Genre be-
devtende Werke hinzugefigt. Renoir schuf das Meisterwerk
«Lagrande lllusion” und Benoit-Lévy den unvergeBlichen
Film ,La Maternelle”, der in einem Kinderhort spielte.

Einen weiteren bedeutenden Beitrag zur Entwicklung des realistischen
Films aber leisteten die' franzésischen Filmschépfer, als ihnen die Er-
fillung der heiteren Stilformen mit realistischem Geist gelang. Schon
René Clairs Groteske ,Der Florentinerh ut” ersfnete diese
Reihe, die er selber dann in ,Sous les toits de Paris” und
+Anous laliberté” fortsetzte. Und Jacques Feyder schuf
mit seinen ,Nouveaux Messieurs” eine bezaubernde sozial-
kritische Komédie voller Charme und Leichtigkeit. Sacha Guitry
bewies uns mit seinen ,Perles de la Couron ne”, daf3 dem
realistischen Film auch das Genre der satirischen Revue offensteht. i

Diese Beispiele sollen zeigen, daf3 in allen Perioden des Film-
schaffens der realistische Film fiohrend war. Die Forderung nach
Realismus ist nicht identisch mit dem Ruf nach dem zeitnahen Film,
er bedeutet nichts anderes als den Ruf nach Wahrheit und Vertiefung.
Diese Beispiele sollen aber auch die Tatsache nicht verschleiern, daB
diese Filmwerke stets in der Minderzahl waren. In der Mehrzahl
waren stets die sogenannten , reinen Unterhaltungsfilme”. Welch dumme
Bezeichnung! ‘Als ob der realistische Film langweilig wéare! Nein, die
Hersteller dieser sogenannten reinen Unterhaltungsfilme wollen mit
dieser Bezeichnung verdecken, duf3 sie entweder nicht den Geist oder
die Absicht haben, die Wahrheit zu sagen, und daB sie es vorziehen,
das Publikum in eine Welt der lllusionen zu versetzen, aus der der
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Fall in die Wirklichkeit um so
schmerzhafter ist.

Die neuven Filme russischer Her-
kunft, die wir nach Kriegsende
sahen, sind in der Mehrzahl von
Realismus erfilli. Waéhrend jedoch
einzelne von ihnen, wie zum Beispiel
das Meisterwerk der Regisseure
Sarchi und Cheifitz ,Stir-
mischer Lebensabend”, in
welchem der 29jahrige Schau-
spieler Tscherkassow die Rolle des
70jahrigen  Professors  Polejaew
spielt, oder der bezaubernde Film
JMaxim Gorkis Kindheit",
an die Traditionen der vorhin er-
wahnten klassischen russischen Film-
kunst anknipfen, lernten wir in
i s Filmen, wie zum Beispiel dem Film
.Der Schwur” des Regisseurs
Tschiaureli, dem Film  des
wirtschaftlichen Aufbaus des Sowjet-
staates, ein neues Genre kennen. Hier vereint sich der Realismus
mit einer gewissen pathetischen Romantik. Daf} die Verbindung von
Realismus und Romantik keinen Widerspruch bedeufet, dafi dem
Realismus vielmehr auch der romantische Stil offensteht, hat*Alexan-
der Dymschitz bereits Uberzeugend nachgewiesen. Wir Deutschen
jedoch, die wéhrend der Hitlerzeit eine hohl-pathetische und pseudo-
realistische Neo-Romantik Ober uns ergehen lassen mufiten, missen
uns erst wieder daran erinnern, daB es neben dem hohlen Pathos der
Hitlerzeit auch ein herrliches blutvolles Schillersches Pathos gegeben
hat und daB es in der Romantik nicht nur die reaktionare Sehnsucht
nach der ,blaven Blume” des Rittertums, sondern auch die in die Zu-
kunft weisenden Traume und die ironische Zeitsatire eines Heinrich
Heine gab.

Allerdings mu der deutsche Filmautor von heute unsere besondere
Situation beriicksichtigen, und man muf3 von ihm erwarten, daf3 er
mit feinem Ohr auf das Publikum lauscht und bei der Entwicklung
seiner Drehbiicher Takt und psychologisches Feingefihl walten lafBt.
Es gibt in der deutschen Sprache kaum noch Begriffe, und mogen sie
das Edelste und Schénste ausdriicken, die nicht durch die 12 Jahre der
Barbarei in ihr Gegenteil verkehrt und ihres hohen-Sinnes beraubt
worden sind. Und es gibt Formen der Kunst, die durch die Anfillung
mit einem widerlichen Inhalt so diskreditiert sind, daf3? man sie auf
lange Zeit hinaus nicht mehr benutzen kann. Es genigt nicht, neve
Melodien zu spielen, das heifit einen neuen Inhalt zu verkinden,
sondern es ist notwendig,. auch die Instrumente zu wechseln und

Dr. Roland Schacht
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solche Instrumente, das heifit Kunstformen, zu vermeiden, i deren
Klang allein schon Abwehrreaktionen beim Zuschauer hervorruft.

Aus diesem Grunde sind zum Beispiel gewisse ausgezeichnete
realistische Filme, die aus dem Auslande zu uns kommen, fir unser
Publikum nicht geeignet, und es bleibt die Aufgabe der neuen deut-
schen Filmproduktion, die Filme zu schaffen, die unser Publikum
braucht.

So wie es in der Kunst zu einer Diskreditierung gewisser Formen
gekommen ist, so ist das Politische in der Kunst schlechthin diskre-
ditiert worden. Man ist nur zu leicht geneigt, sofern man ein poli-
tisches Thema vermutet, von Tendenzfilmen zu sprechen, und man ver-
bindet mit dem Wort ,Tendenz” ganz zu Unrecht eo ipso etwas
Schlechtes. In Wirklichkeit scheint es mir richtig zu sein, daf3, wenn
es keinen Film ohne Politik, so erst recht keinen ohne Tendenz gibt,
denn dieses Wort bedeutet nichts weiter als Haltung oder Richtung,
und ein Film kann eine unterhaltende, politische oder religiése, kann
eine falsche oder verlogene Tendenz haben, aber eine Tendenz hat
er jedenfalls, ebenso wie jedes Theaterstick eine Tendenz nicht nur
avfweist, sondern aufweisen muB und aufweisen soll. Auch bei
diesem Wort muf3 es darum gehen, diskriminierfe Begriffe zu reinigen
und mit dem ihnen urspringlich zukommenden Inhalt ernevt zu fillen.
Das, was jedoch mit Recht vom Kritiker und Publikum in unseren so-
genannten zeitnahen Filmen oft abgelehnt wird, ist gar nicht die
Tendenz, sondern eine unkinstlerische, oberfléchliche Behandlung des
Themas, welche den handelnden Personen Leitartikel in den Mund
legt, die den Inhalt des Filmes bilden, anstatt diesen Sinn aus der
Handlung selbst zu entwickeln und
es dem Zuschaver zu Uberlassen,
seine Lehren und Folgerungen aus
der vor ihm ablaufenden Hend-
lung zu ziehen. Dieser Fehler kehrt
in allen Variationen wieder, und
er erklart sich zum Teil aus der
Tatsache, daf} junge wund fori-
schrittliche  Kréifte  unter den
Autoren die dramaturgisch hand-
werklichen Mittel noch nicht ge-
nigend beherrschen.

Deshalb erscheint es mir zweck-
mafig, daf3 die jungen Autoren
sich mit den erfahrenen Alten zu
Autorenpadaren  zusammenfinden.

\ \  Die Routiniers missen verstehen,

L DAV \}\ ~ dafidie jungen aufstrebendenKréifte
‘ etwas  Wesentliches zu sagen

Bobby E. Lithge haben, und diese wieder missen
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erkennen, daf} sie von den geibten Filmautoren das dramaturgische
Rustzeug erwerben kénnen. Ich kann mir vorstellen, dafl manche
solcher Schriftstellerehen sich fortsetzt, auch nachdem die Lehrzeit be-
endet ist.

Wir bitten jedenfalls die Autoren auch um Stellungnahme zu diesem
Vorschlag und ganz besonders darum, daf3 sie nun nicht ldnger in
abwariender Haltung verweilen, sondern der Filmproduktfion neue,
interessante Drehbicher schreiben.

Leider glauben noch manche Autoren, daf3 sie auf Anweisungen
oder Richtlinien von oben herab warten missen, und horchen dngst-
lich darauf, welche Filme wohl jetzt ,erwinscht” und welche ,un-
erwiinscht” waren. Sie tun daran Unrecht, denn dem Kinstler, der
innerlich frei ist, das heiB3t der die Vergangenheit Uberwunden hat,
sind heute keine Schranken in seinem kinstlerischen Schaffen gesetzt.
Die Drehbiicher werden heute im Kreise der Produktion einer leb-
haften und interessierten Diskussion unterworfen, aber nicht, um auf
diese Weise eine Zensur auszuiiben, sondern um in gemeinsamer
Arbeit Fehler der dramaturgischen Konstruktion zu erkennen und
aus ihnen zu lernen. Die Regisseure und Autoren, die gleich bei Be-
ginn unserer Tdtigkeit zu uns gestofen sind, wie Staudfe und Lam-
prechf, Deppe, Klingler und Klaren, konnen davon berichten, in
welcher Form die Produktion heutzutage organisiert ist und wie die
Freiheit kinstlerischen Schaffens gewdhrleistet ist. Mir scheint, daf}
diese Freiheit von den Organisatoren der neuen Filmproduktion am
besten beschitzt wird, denn sie hatten wiahrend der vergangenen
Zeit unter unbarmherziger Unterdriickung zu leiden, und diese hat
in ihnen den leidenschaftlichen Wunsch wachgerufen, es nie wieder zu
einer solchen Bedriickung des Geistes kommen zu lassen. Sache der
Autoren jedoch ist es, diese Freiheit auch zu benutzen, mit Ernst und
Verantwortungsfreudigkeit, aber auch mit Freude und Begeisterung
die wiedergewonnenen Moglichkeiten der Filmproduktion zu ergreifen
und zu einer Erneuverung unserer Filmkunst beizutragen. Einer Er-
neverung, die nicht aus Formspielereien, sondern aus einer Erneverung
des Inhalts kommt. Und so méchte ich meine Ausfihrungen mit
einigen Versen von  Christian Morgenstern beschliefen, der dies
schéner ausgedrickt hat, als ich es vermochte:

Wer vom Ziel nichts wei}, kann den Weg nicht haben
Wird im selben Kreis all sein Leben fraben
Kommt am Ende hin, wo er hergerickt

\ Hat der Menge Sinn nur noch mehr zerstickt.

Wer vom Ziel nichts kennt, kann's doch heut erfahren
Wenn es ihm nur brennt nach dem gottlich Wahren
Wer nicht suchen kann, wie nur je ein Freier

Bleibt im Trugesbann siebenfacher Schleier.
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Was erwartet der Autor vom Film?
Von Dr. Richard Riedel '

Herr Dr. Maetzig hat das Verhéltnis der Filmindustrie zum Autor
grundsdtzlich, historisch und filméasthetisch in inferessanter Weise
untersucht. -Ich mochte deshalb in dem mir gestellten Thema so wejt
wie moglich das Historische und Asthetische ausschalten und meine
Uberlegungen im praktischen Bereich verankern. Da wir uns Gber
die Bedeutung des Drehbuches fir das gesamte Filmkunstwerk ebenso
einig sind wie in dem Bewufisein, daBl das allgemeine Niveau des
deutschen Films, das wesentlich von der Qualitat der Drehbicher
abhdngig ist, nicht immer auf der erwarteten Héhe liegt, so stellt
sich die Frage: woran liegt das, und weshalb werden nicht mehr
gute’ Drehbiicher geschrieben?

Seit es den Tonfilm gibt, wiederholt sich zwischen Filmindustrie
und Schriftsteller das Wechselspiel des Anziehens und Abstofens.
Es kommt deshalb darauf an, den Anforderungen derjenigen
dichterischen Begabungen gerecht zu werden, von denen sich der Film
eine Bereicherung verspricht, damit diese als liebevolle und be-
geisterte Mitarbeiter gewonnen werden.

In den vorangegangenen Referaten wurde vom Autor Lebensnéhe
verlangt, d. h. Abkehr von der Konfektionsmethode und ihren Be.
gleiterscheinungen, den unwirklichen Menschen mit ihren unwirklichen
Berufen und ihren der Wirklichkeit hohnsprechenden Milieus. Ich
stelle gerade diese Forderung an den Anfang, denn sie deckt sich im
Grunde mit derjenigen, die die anspruchsvollen Autoreh an den Film
stellen. Gerade der Mangel an realistischer Phantasie in Filmen, die
real zu sein vorgeben, gerade dieser Mangel ist es ja, der so manchen
Schriftsteller abseitsstehen l&ft.

Nun bekundet heute die Filmproduktion erfreulicherweise einen
verstarkten Willen zur realistischen Ehrlichkeit. Freilich kann man ent-
gegnen, daf3 diesen Willen auch die Filmindustrie in den An-
fangen des Tonfilms schon gezeigt hat; doch entstand wenig, was
heute noch Glltigkeit besitzt. Die Absicht, einen realistischen Film
zu machen, setzt ndmlich eines voraus: eine realistische Gestal-
tungsbegabung,'d. h. zweierlei: unbestechliche Beobachtungs-
fahigkeit und diejenige Gabe, die wir eben die dichterische nennen,
ndmlich die Gabe der Verdichtung mit dém Mut zur realistischen
Konsequenz — und zwar nicht nur im Milieu, sondern vor allen
Dingen auch in der Darstellung der Charaktere, die in ihrer
individuellen Durchfohrung und in ihrem Verhdltnis zueinander
wdhr sein missen. Diese realistische Gestaltungsbegabung st
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sehr selten; fehlt sie, dann giefit sich der Filmhandwerker auch
heute noch sein Klischee aus demselben Brei, aus dem er seinerzeit
das Klischee fir das kinogerechte Proletarier- und Birgermilieu
gegossen hat. Die Traumfabrik, meine Herren, ist eine alte mdchtige
Firma mit einer langen Tradition. Sie Ubt auch heute noch eine
hypnotische Macht aus auf alle, die ihr nicht eine ausgepragte
realistische Vorstellungskraft, Schreibbegabung und Schreiberfahrung
entgegenzusetzen haben. Wenn sich jemand in Unkenninis dessen
leichtsinnig an die Filmschriftstellerei wagt, so kann es ihm passieren,
daf} er trotz besten Willens zur Wahrheit des heutigen Lebens und
trotz avantgardistischer Ambitionen, trotz politischen Kampfes-
willens der Hypnose- erliegt und aus Mangel an Gestaltungsver-
mégen seine beabsichtigten Wirkungen mit senfimentalen oder
anderen Mitteln der SchwarzweiB-Malerei Uberireibt. Der Spiegel,
in dem er die Geschehnisse einfangt, ist dann eben nicht der
Spiegel des wirklichen Lebens, sondern ein Hohlspiegel aus' der
Traumfabrik, wobei daran erinnert sei, daf3 es bdse und distere
Tréume gibf. Im Ubrigen soll damit beileibe nichts gegen Tréume
gesagt sein; einer der schénsten Filme, die ich je gesehen habe, ist
ein Traumfilm.

Man besitzt die Féhigkeit zur realistischen Gestaltung noch nicht,
wenn man eine begeisterungsfihige Seele hat und die Gabe einer
originalen Bildvorstellung. Man kreidet es mit Recht dem Schriff-
steller als AnmaBung an, wenn er glaubt, Regie fohren zu kdnnen,
ohne ‘als Regisseur sein Handwerk zu verstehen. Andererseifs muf3
man aber leider feststellen, daf3 der Filmregisseur die gleiche
Achtung, die er von seinem Autor verlangt, nicht immer vor dem
Handwerk und dem Kénnen des Autors aufbringt. Es kommt sogar
vor, dafl ein Filmregisseur an einer anspruchsvollen literarischen
Halbbildung krankt, die er mit einem recht gefahrlichen Hochmut
kompensiert, und daraus entwickelt sich dann ein ganz eigener und
schiefer Begriff von Literatur, die eine besondere Neigung zu
falscher Symbolik aufweist. Daraus entstehen so unsinnige Gebilde
wie Wysbars sterbender Tod — welch ein Widersinn, den Tod im
Moor ertrinken zu lassen! — oder aus {iUngster Zeif ein Film wie
,La Belle et la Béte”, der vorgibt, das Tier im Menschen und seine
Erldsung sinnbildlich darzustellen, der aber in Wirklichkeit das Tier
im Menschen tberhaupt nicht zeigt: Welch ein Aufwand an bester
Technik, an hervorragendem schauspielerischem Kénnen ward hier
vertfan! Und zwar unndtig, denn das Thema, das der Autor am
SchluB des Filmes erkldren muB, weil man es sonst vergeblich
gesucht hitte, dieses Thema hatte sich in der Handlung des Filmes
gestalten lassen. Deshalb méchte ich warnen vor dieser und
jeder Art verschwiemelter Scheinliteratur und daran erinnern, daf
Goethes alte Weisheit: ,Nichts ist grof3 als das Natir-
liche” als Leitsatz vor jedem Filmatelier stehen sollte.
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Der Deutsche hat nun einmal eine gefahrliche Eigenschaft: den
Hang zum SpieBbirgerlichen; kratze den Deutschen aller Schichten,
und es kommt auf irgendeiner Seite immer wieder ein Stickchen
Spieibirgertum zutage, und dieses SpieB3birgertum bt in seinem
Wesen eine tyrannische Gewalt aus. Es Gberzieht das Elend mit
einer billigen Goldbronze; es fordert das happy end da, wo es
der Wirklichkeit ins Gesicht schlagt; es ligt uns »Wandlungen”
vor, die dem Wesen des dargestellten Menschen widerspricht; es
sonnt sich jn falschem Optimismus. Es belohnt die standesamtlichen
Tugenden; es 16st die sozialen Fragen wie das alte Osterreich die
politischen — durch Heirat. Es malt den B&sen schwarz, damit das
Weifl des Guien um so heller glénzt. Es firchtet die Entladung
einer revolutiondren Atmosphdare und 1&Bt sie sanft in utopische
Tréumereien ausklingen. Deshalb soll hier die Bitte des Avutors
an die Filmindustrie ausgesprochen werden: schitzt euch und. den
Autor vor der Gewalt des SpieSbirgerlichen und Engen! Wenn
Sie, wie dies gestern versprochen wurde, dem Schriftsteller, der mit
offenen Augen durch die Weli geht, die Freiheit geben, die
Menschen so zu schildern, wie sie wirklich sind: wenn Sie ihm keine
Scheuklappen anlegen, ihm das schéne BewuBtsein der Souverdnitéat
im Gestalten filmischer Handlungen geben, die Freude an 'der
Heiterkeit des Spieles und die Uberzeugung, im Ernst auch wirklich
eine ernste Sache zu betreiben, dann werden Sie seinem Enthusias-
mus gewaltigen Aufirieb geben.

Selbstverstandlich gibt es grofle Gesichtspunkte, die uns in dem
einen oder anderen Falle Grenzen setzen. Es ist natirlich, daf3
ein Autor, der oft aus einer ganz anderen Arbeitswelt kommt, von
diesen ‘Grenzen Uberzeugt sein will. Hier hat die Filmdramaturgie
thre wichtige Aufgabe der Mittlerschaft. -

Man muf3 sich ja auch in anderer Beziehung immer vergegen-
wartigen, daf3 ein Autor, ein Romanschrifisteller z. B., ganz anders
eingestellt ist als der Filmexperte, némlich "auf Breite, auf er-
zéihlende Abschweifung, auf geistige Betrachtungen — auf alles
das, was einen Roman interessant und vielseitig macht. Demgegen-
Uber verlangt der Film Konzentration und Bilddynamik. Er duldet
bei aller Unbeschrénktheit keine Weitschweifigkeit. Fiir den Roman-
avtor gilt die Sprache als das alleinige Gesetz seines kiinstlerischen
Ausdrucks, wéhrend sie im Film dem Bildvorgang nebengeordnet ist.
Jetzt soll sich der Romanschriftsteller plétzlich auf eine ganz andere
Denk- und Phantasiearbeit umstellen, neben der womdoglich seine
Romantatigkeit weiterlGuft! Oder es stéBt ein Theaterautor zum
Film: er ist gewdhnt an die ungehemmte Breite eines woméglich
gehobenen Dialoges, an eine Arbeitsmethode, in der die &uBere
Handlung oft nur die Aufgabe hat, die Menschen zusammenzufihren,
damit die innere Handlung im Dialog vor sich gehen kann. Es
ist schlechterdings nicht zu erwarten, daf3 solche Autoren den Hebel
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blof3 umzuschalten brauchen, damit ein filmgerechtes Buch entsteht,
bei dem ja nach alten und berechtigten Forderungen eine anschauliche
Bildvorstellung bis in die Grundkonzeption desThemas hineinreichen soll!

Nun, es gelingt diese Umstellung in den meisten Féllen nicht.
Und das ist der Grund, aus dem dann auf der einen Seite der
enttduschte Autor sich abwendet, wihrend auf der anderen Seite
die Ansicht resultiert, es gibe keine Bricke vom Film zur Literatur,
und die gréften Dichter lieferten die schlechtesten Filmmanuskripte.
Demgegeniber betonen wir: es gibt eine solche Bricke
zur Literatur, und diese Briicke ist — richtig eingesetzt —
die Autoren-Arbeitsgemeinschaft Sie ist die dringend
notwendige Ergénzung zu dem empfindlichen Mangel an Einzel-
auvioren. Wohlgemerkt: Ergéinzung! Also eigentlich ein Notausgang
— der aber schon mehr als einmal auf ein vorbildlich gut bestelltes
Feld hinausfihrte. Sofern ein Autor die Gabe besitzt, ein Film-
drehbuch mit eigenen Mitteln der schriftstellerischen Begabung und
der filmischen Sachkenntnis allein zu schreiben, braucht dieser Auys-
weg nicht benutzt zu werden. Ob ein Autor an sich selbst Geniige
findet oder ob er den Drang verspiirt, sich durch einen anderen
Autor ergdnzen zu lassen, das richtet sich nicht zuletzt auch nach
dem Anspruch, den der Betreffende an den Film stellt. Es ist
auch vom jeweiligen Stoff abhéingig und davon, ob der Autor seine
Crenzen kennt. Die Erfahrung beweist es immer wieder, daf3 nicht
leder Filmautor Uber das ausreichende MaB an Selbstkritik verfogt.
Dann entsteht eben ein halbgekonntes - Buch, das entweder den
Wounsch nach der ganz unorganischen »Dialogverbesserung” er-
weckt oder das von einem filmfremden Autor zu romanhafter Breite
ausgewalzt oder sonst mit unfilmischen Mitteln geschrieben wurde.
Es kommt dann also nachtréglich zu einer Flickarbeit mit Kréaften,
die — von Anfang an gemeinsam angesetzt — etwas Ganzes hétten
schaffen kénnen. Es ist durch eine solch gemeinsame Arbeit schon
manche dichterische Begabung fiir den Film nutzbar gemacht
worden, die auf andere Weise nicht gewonnen werden konnte.

Von héchster Wichtigkeit ist es, daf} eine solche Arbeitsgemein-
schaft von Anfang an besteht, dann némlich, wenn ein Stoff in
Angriff genommen wird; oder daf3 zum mindesten der eine von
beiden Teilen von Anfang an wei}, auf welche Art eine eveniuvelle
Vorarbeit der Ergdnzung durch den in Aussich genommenen Mit-
arbeiter bedarf, damit eine gegenseitige Kritik frihzeitig frucht-
bar wird.

Ein Autor, der gewohnt ist, allein zu schreiben, entgegnete mir
auf diesen Gedanken einmal, daf3 er einen zweiten Autor nur als
eine Kriicke empfinde, die ihn am Laufen hindere. Das ist ein
falsches Bild. Es ist ein groBer Unterschied, ob ich mit einer
Kricke laufe oder ob ich mit einem zweiten, gleichgestimmten
Menschen gemeinsam mich orientiere, Wege suche und Schwierig-

38




keiten Uberwinde. Diese Orientierungsfihigkeit hat eben doch in
vielen Fdllen ein einzelner nicht im gleichen Mafie.

Es liegt auch bisweilen eine falsche Vorstellung von
der Umwandlung eines als Roman, Novelle oder
Theaterstick vorhandenen Stoffes zum Film vor,
eine Umwandlung, die meist viel leichter erscheint, als sie ist. Das
verleitet nun wieder den anderen Typ, den geibten Filmautor, bis-
weilen, eine Arbeit auf sich allein zu nehmen, deren Schwierig-’
keiten er unterschatzt. Und auf seiten der Dramaturgen schleicht
sich ebenso leicht der Irrtum ein, daB in einem solchen Falle eigent-
lich alles schon da sei, man brauche nur einmal den erfahrenen
Herrn X. daranzusetzen und dann nétigenfalls die Dialoge GUber-
arbeifen zu lassen, — dann kdnne ja mit dem Buch gar nichts
mehr passieren.  Aber gerade daraus resultieren so viele Fehl-
schlage. Warum?

Nun, bei der Umstellung von einem Roman, einer Novelle oder
einem Theaterstiick auf den Film muB stets bedacht werden, daf}
die dem Stoff eigentimliche Form forifallt und daff oft nur ein
Rohmaterial iibrigbleibt.

Ein krasses Beispiel ist Othello: man ziehe Shakespeare ab,
und Ubrig bleibt eine Kolportagegeschichte.

Immer wieder ist es notwendig, den Kern eines Stoffes zu er-
kennen, und immer wieder steht der Autor vor der Aufgabe, die
Roman- oder Theaterform eines Stoffes zu vergessen und die
filmische, Gestaltung eines Stoffes aus dem Kern heraus zu
beginnen, d. h. immer wieder wird eine schopferische
Leistung verlangt

Herr Dr. Maetzig sprach von der Uberschitzung der Form und
konstatierte, daf? neve Inhalte sich selbst neue Formen schaffen.
Das ist, in dieser Weise ausgedrickt, doch wohl miBverstandlich.
Der Stoff ist fur sich allein oft nur ein Samenkorn, das taub oder
entwicklungsfihig sein kann. Und dieses Samenkorn braucht einen
Boden, in dem es sich entfalten kann. Dieser Boden ist der Avutor.
Haf er das Samenkorn, ‘diesen Stoffkern,. richtig erkannt und
in sich aufgenommen, nun — dann freilich ist die Sache ganz ein-
fach: er braucht den Kern nur seiner Natur gemaB sich entwickeln
lassen, und die Form bildet sich aus dem Kern heraus ganz ,von
selbst” — aber eben, ,da, da liegt's!” Wenn diese Voraussetzung ge-
geben ist, ist die Frage nach dem Stil: ob realistisch,
romantisch oder beides, sekundédr. Ganz und gar verdorben
aber wird auf diese Weise die urspringliche dichterische Gestalt
durch die konventionelle Forderung des happy end —, meine
Herren, ich komme hier noch einmal auf diese Untugend des
Konfekiionsfilmes zuriick: seien Sie barmherzig mit der Forderung des
happy end! Ich spreche noch einmal dartber, weil dieses happy
end ein sehr wichtiger Punkt ist. Da jo ein realer Vorgang noch
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keine Tragik enthélt, weil Tragik sich in den geistigen Regionen
abspielf, wdahrend der Vorgang an sich — bitte denken Sie wieder
an Othello — nur traurig ist, und weil ein bloB trauriger Schiuf3
keine gesunde Forderung fir einen Film darstellt, erweist sich in
vielen Fdllen ein gliscklicher Ausgang der filmischen Begebenheit als
befriedigender als der traurige, der das Publikum nur belastet,

Aber dieses hoppy end muB aqus der Grundbeschaffen-
heit der Charaktere, aus dem Cesetz, nach dem
sie angetreten, sich genau so zwangsldufig ergeben wie in
der zugrunde liegenden Novelle der tragische Ausgang. Das heif3t
also: der Charakter und sein Schicksal missen neu

konzipiert werden. Das aber ist ein schdpferischer Vorgang, der
leider nur sehr selten befriedigend gelingt.

Die Frage nun, ob ein solches happy end entgegen dem vorhan-
denen Stoff richtiger ist oder ob man den Dingen ihren natirlichen
Lauf lassen und das Verséhnliche aus der Art wirksam werden lassen
soll, wie die Menschen ihr Schicksal ertragen oder auf das schwere
Schicksal anderer reagieren: das ist oft gar nicht von vornherein zu
entscheiden und bleibt am besten der Autorendrbeit iberlassen.

Geféhrlich ist es, eine solche schwer zu beantwortende Frage, die
womdglich mehrwéchige Arbeit verlangt; in einer kurzen Diskussion
zu lésen und den Autor mit gebundener Marschroute auf den Weg
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zu schicken. Es gibt dann leider immer wieder Beweggriinde,
aus denen dieser gegen seine bessere Uberzeugung nachgibt — und
der Erfolg ist der Konfektionsfilm. Das Gesetz, nach dem die
Menschen antreten, stimmt dann nicht Gberein mit dem Gesetz, nach
dem sie, im Film, abtreten.

Und da ist dann keineswegs geholfen, wenn man einen anderen
Autor beauftragt, die ,Dialoge zu verbessern”. Auch solche
Aufitriige beruhen auf einem Grundirrfum: '

Der Stummfilm schrieb sich seine Manuskriptunterlagen selbst; er
brauchte die Literatur nicht. Der Tonfilm brauchte sie in seinen
Anféingen auch noch nicht oder glaubte das wenigstens; er schuf sich
die Theorie von der Nebensdachlichkeit des Wortes; aber die Erfah-
rung belehrte ihn: Bild- und Wortvorgang ergeben sich und ent-
wickeln sich auseinander, und eins bedingt das andere. Der Mensch
auBert ja sein geistiges Wesen durch die Sprache; seine Sprache
ist wesensbildend und somit handlungsbildend. Eine Film-
handlung wdchst organisch aus Wort und Begebenheit. Bild- und
Wortausdruck kénnen nur ,richtig”, d. h. dem dargestellten Menschen
eigentimlich sein, wenn sie mit einander und aus einander wachsen.

Deshalb ist ein umgeschriebener (,verbesserter”) Dialog wie eine
schlechte Synchronisation; er decki sich nicht mit dem
vorgestellten Menschen. In den meisten Fdllen entdeckt ja auch der
Autor, der mit einer solchen Dialogverbesserung beauftragt wird,
daB nicht nur der Dialog, sondern der ganze Film umgeschrieben
werden muf3; wie denn iUiberhaupt bei dem von-Hand-zu-Hand-geben
eines Manuskriptes selten etwas Gutes herausgekommen ist. Der
endgiiltige Autor, bzw. die Autorengemeinschaft hat dann immer den
Film von Grund auf neu schreiben missen; wobei die Vorarbeiten
manche Anregung im einzelnen geben kénnen, sich im ganzen aber
als unbrauchbar erweisen.

Mit der Methode der Standardisierung, wie sie in Amerika aus-
gebildet ist, wo der Stoff manchmal am laufenden Band von Autor
zu Autor wandert, haben wir in Deutschland kein Glick. Es kommt
auch nichts Gutes heraus, wenn wir sie nachahmen. Die Wirkungen,
die dem amerikanischen Film mit dieser Methode gelingen, werden

bei uns peinliche Verlegenheiten.

Welche Arbeitsgemeinschaften sind nun fir den Autor befriedigend
und fir die Filmindustrie erfolgversprechend?

Wenn wir davon ausgehen, da8 ein Film die organische Verbin-
dung von Buch und Regie, von Autor und Regisseur darstellt, dann
ist das — theoretisch! — zweifellos der Regisseur, der zugleich
Schriftsteller ist. Das ist aber praktisch ein seltener Ausnahmefall,
und es widre unbillig, diese IdentitGt in einer Person zu erwarfen.
Ein Film ist ein zu kompliziertes Wesen und rein arbeitstechnisch ein
zu ausgedehntes Feld, als daf3 es in der Regel von einem einzigen
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beherrscht und bearbeitet werden kénnte — es sei denn, daB eine
besondere Doppelbegabung sich fir alle Teile ihrer Arbeit auch die
entsprechende Zeit 1&ft. Schon daran scheitert die Personalunion in
den meisten Fdllen.

So kdme man praktfisch zu der néchsten Konsequenz, daf3 Autor
und Regisseur, diese beiden auf Gedeih und Verderb verbundenen
Arbeitskameraden, gemeinsam schreiben und gemeinsam inszenieren,
und ich finde es eigentlich bedaueérlich, dal wir fior eine solche
Kombination nur wenig Erfahrung gesammelt haben. Auch dieser
Fall wird eine Ausnahme bleiben, weil (die Vertréglichkeit der beiden
einmal vorausgesetzt) der mitarbeitende Schriftsteller in den seltensten
Fallen nur fir den Film arbeitet, so daB er auch die Zeit hatte, sich
in das Atelier zu stellen.

Ist die Ubereinstimmung von Filmpraxis und Literatur durch eine
Identitdt von Autor und Regisseur nicht zu I&sen, so bleibt eben die
dritte Moglichkeit: eine Gemeinschaft zweier Autoren, die Filmpraxis
und Literatur auf gesunde Weise miteinander verbinden. Auch das
ist etwas Seltenes, und die Zusammenkoppelung der Autoren ist
ledesmal fir die Filmdramaturgie eine schwere Aufgabe. Diese Ver-
koppelung hat schon manchen guten Autor wieder abgedréngt, weil
eine Arbeitsharmonie nicht zustande kam. Ich verstehe hier unter
Harmonie nicht die Gleichférmigkeit aus Mangel an Gegensdtzen,
sondern die unsichtbare Harmonie Heraklits, die aus dem fruchtbaren
Ausgleich von Gegensdtzen und Spannungen entsteht. Aber bitte
Vorsicht in der Wahl dieser Gegenséitzel Wenn Sie némlich einen
vorwiegend intuitiv arbeitenden Menschen zusammenbringen mit
einem ausgesprochenen Dialektiker, so werden Sie bdse Erfahrungen
machen.

Der dialektisch Begabte hat némlich immer im Avgenblick recht,
weil er rascher denkt und im Moment brilliert; aber seine Vorstellung
ist selten tief genug begrindet. Der Dialektiker ist in der Diskussion
immer voran, aber er konstruiert, und der Mitautor l&Bt sich wohl im
Moment blenden, wird dann jedoch bei ruhiger Arbeit immer wieder
feststellen, daf3 die langen Diskussionsgespréiche im Grunde unfrucht-
bar sind. Er bildet sich deshalb ein, allein viel weiter zu kommen,
was ihm nun wieder wegen seiner ganz anderen Einstellung — als
Roman- oder Theaterautor — nicht gelingt. Deshalb méchte ich
warnen vor den Diskussionsblendern! Die Kombination der Autoren
verlangt immer wieder und in jedem einzelnen Falle eine véllig
schablonenfreie Entscheidung. Es gibt bei der Frage: ,Wer kann mit
wem?2” keine Regeln — und doch hdangt von ihr in hohem MaBe die
Qualitét der Filmproduktion ab, denn das gute Buch ist, wie Herr
Lindemann in seiner Eingangsrede betonte, erste Voraussetzung fir
einen guten Film. Daneben steht (nicht dahinter) die Arbeit des
Regisseurs, von dem dann alles Weitere abhéngig ist: die richtige
Besetzung auch der kleinen Rollen, die richtige Musik, die dem Stoff
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gemdfie Bildvision usw., alle diese Ingredienzien, die die Arbeit des
Autors zur Erfillung bringen — oder verderben kénnen.

Und nun noch ein Wort zu der beliebten Forderung nach Aktu - i
alitdt Es gibt eine gute und eine schlechte Aktualitét. Die gute 13
merkt man erst hinterher, genau wie die gute Tendenz. Ich schlage
vor, 'daf} man sich in dem heiflumstritenen Punkite auf folgende i
Formulierung einigt: ,Keine Tendenzfilme — aber kein Film ohne
Tendenz!” So wie Buch und Inszenierung einheitlich sein missen,
sollen auch Inhalt und Form sich gegenseitig bedingen; im
anderen Falle kommt das zustande, was man als aufgetragene Pro-
paganda zur Genlge kennt. Jeder unkinstlerische Ausdruck einer
noch so grofien und reinen ldee wirkt verkleinernd. Es sollen |a
doch Filme dngestrebt werden, die dem Zuschauer etwds zu scagen
haben, ohne ihm fertige Meinungen lehrhaft vorzutragen. Der Zu-
schaver soll den Film aufgewihlt oder nachdenklich oder heiter
bewegt oder zur Diskussion angestachelt verlassen. Im Laufe jeder
Handlung, auch im Laufe eines Kriminalfilms oder eines Lustspiels,
ergeben sich aus dem Milieu oder aus der Zusammensetzung der
Charaktere immer wieder Gelegenheiten, Tagesprobleme anzu-
schneiden und eine bestimmte politische oder geistig sittliche Haltung
einzusetzen — [e unauffalliger, desto besser.

Diese Haltung :des Avutors und sein waches
GegenwartsbewufBtsein sind mindestens so gute Garantien
fur die Aktualitat eines Stoffes, auch wenn dieser in der Vergangen-
heit spielt, wie der Stoff selbst.

Drehbiicher sollen Erkenntnise und Absichten in Handlung ein-
kleiden, die von Menschen aus Fleisch und Blut getragen wird, sie
aber nicht nackt und blof3 zur Schau stellen. Der Unterschied zwischen
Exposé und Drehbuch, also zwischen Stoff und Form, soll dabei
abschlieBend noch einmal betont werden. Es gibt Stoffe, die fur
einen ganzen Film tragféhig sind und deren Kern eine herrliche
Ausstrahlungskraft besitzt. In vielen Fallen ist die ,ldee” jedoch —
hier liegt die Quelle vieler Enttéuschungen in der Filmindustrie — zu- 3
néichst nur Urstoff, nur eine Méglichkeit und ein Versprechen, dessen
Einlésung eine Frage des produktiven Niveaus bleibt.
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Diskussion der Vortrége

Im Anschlufy an die Vortrdge von Dr. Kurt Maelz'ig und Dr. Richard Riedel
fand eine lebhalie Diskussion siaff, die im folgenden auszugsweise wieder-
gegeben wird,

Hans Neumann :

Es ist nur ein einziger Punkt, zu dem ich das Wort ergreifen
mochte. Ich bin seit 1911 in der Filmindustrie tatig und verfiige
Uber gewisse Erfahrungen. Die deutsche Kunst ist mit eins der
wenigen Dinge, die wir ungehindert exportieren kénnen und fir die
uns die Rohstoffe in stérkerem Ausmafie zur Verfiigung stehen. Als
nach Beendigung des ersten Weltkrieges die ersten deutschen Filme
in Amerika anliefen, war es erstaunlich, mit welcher Begeisterung die
damaligen Filme aufgenommen wurden. Darum betone ich: was
Deutschland an Weltprestige verloren hat, kénnen wir durch die
Filme wieder aufholen, wenn sie das Niveau erreichen, das die
Herren heute auf dem Kongref} zu produzieren versprechen.

Gerhard Grindel :

Zu den Fragen ,Was erwartet der deutsche Autor vom Filmg”
und umgekehrt: ,Was erwartet der deutsche Film vom Autor2” muf3
ich folgendes sagen:

1. 'In den vergangenen Zeiten hatte der Avutor die materiellen
Erleichterungen, die ihm ein geistiges Schaffen ohne weiteres er-
moglichten. Das ist heute nicht mehr der Fall. Er hat die gleichen
Sorgen des Alltags zu Uberstehen wie jeder andere, und zum Teil
sogar bei Lebensmittelkarte Ill. Diese bedriickenden Umstdnde be-
hindern seine schopferischen Aufgaben. Darum gilt die erste Bitte
an die Filmindustrie, die Arbeit der Autoren durch materielle Hilfe
zu erleichtern.

2. Kinstlerische Gestaltung. — Durch schulische Verfahren eine
Autorengilde heranzuziehen, ist nicht fruchtbar, denn jeder Dichter
ist seinem Schaffen gegeniber selbst verantwortlich. Besitzt er nicht
dieses VerantwortungsbewuBitsein, so kann er sich nicht als Dichter
bezeichnen.

3. Realistisch soll der Dichter sein. — Der Dichter sollte die
Wabhrscheinlichkeit einhalten. Es ist die merkwirdige Koppelung von
Wahr und Schein darin enthalten. Was er daraus macht, ist gleich-
gultig, denn die Erfillung kommt von innen und kann nicht er-
zwungen werden.

4. Unterhaltungsfilme. — Unterhaltungsfilme sollen nicht unter-
schatzt werden. In Deutschland herrschte in den letzten 12 Jahren
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eine vollige Humorlosigkeit. Wenn nun solche Filme geschaffen
werden, die den Menschen aus seiner Starrheit und Verkrampfung
erlésen, dann ist vieles gewonnen, und er. hat auch gleichzeitig
eine erzieherische Aufgabe gefunden. Ferner hat der Autor die
Méglichkeit, alles selbst zu gestalien, so daf3 der Vorschlag ber
die Bildung einer Arbeitsgemeinschaft in einer anderen Form geldst
werden muf3. '

5. Vertrag. — Die Filmgesellschaft kann beliebig das Buch um-
schreiben lassen und auch verwerten. Dagegen wendet sich der
Autor. Kunst ist letzten Endes etwas, was man nicht wie Ware
hin und her werfen kann, und warum soll sich die Filmindustrie
eine Sonderstellung schaffen?

Ich fasse noch einmal kurz zusammen: 1. Bessere materielle Unter-
stitzung des Autors fur seine Arbeit. 2. Freiheit seines Schaffens ohne
Einspruch der ,alten Filmhasen”. 3. Freiheit des Buches, d. h. 'die
Filmindustrie soll (so gut wie mdglich) das fertiggestellte Buch des
Dichters verfilmen, wie er es selbst geschrieben hat.

Frau Dr. Damrow:=Roth:

In Anlehnung af die Ausfihrungen von Herrn Dr. Maetzig Uber
das Verhalten des Publikums méchte ich einen Brief vorlesen, der
an den Rundfunk gerichtet war. Eine Hoérerin schreibt folgendes:
JWarum will man den deutschen Film nicht wieder so aufbauen,
wie er war? Das hat doch gar nichts mit der friheren Zeit zu

In der Diskussion: All Teichs.
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Der Satz war wichtig — er wird nofiert, Willi Schiller und Hans Klering am Tisch der
Kengrehleilung wéahrend der Diskussion.

tun. Unsere Filme sowie Schauspieler waren gut (z. B. /, Traumerei”
oder ,Es war eine rauschende Ballnacht’). Sie bilden heute noch
den Anziehungspunkt in den immer ausverkauften Lichtspielhdusern,
und warum? Sie bringen Freude und Entspannung. Wir wollen
keine zeitpolitischen Filme sehen, die uns noch mehr an unsere
Alltagssorgen erinnern.” — Hierzu méchte ich sagen, daB man an
Stelle des Falschen doch etwas Neues, das aber in der gleichen Linie
liegt, wie es das Publikum zu sehen liebt, geben soll. Wie wire
es z.B. mit einer Hoffmannschen Novelle oder ,Pole Poppenspéler”,
die Entspannung und doch Zeitndhe bringen? Auch die jungen
Autoren wiirden so am besten in die neue Welt der Filme ein-
gefGhrt werden und haben die Méglichkeit, sich an die zukinftige
Form des Buches zu halten.

Fritz Maurischat:

Um den Autor, wenn er ins Atelier kommt und sieht, daf3 etwas
ganz anderes gedreht wird, als er es in seinem Buch geschrieben
hat, die Enttduschung zu ersparen, ist es ratsam, ihn bei Beginn
eines neuven Films als Regie-Assistenten heranzuziehen oder ge-
gebenenfalls ihm die Méglichkeit zu geben, in irgendeiner Form
mit dem Regisseur zusammenzuarbeiten. Ob aber die Zusammen-
arbeit zweier Autoren sich als segensreich erweist, hédngt von dem
gegenseifigen Verstindnis ab.
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Ginther Wollschlager:

Ich mochte als Vertreter des jingsten Autorennachwuchses zu den
Ausfihrungen des Herrn Grindel beziglich der Ablehnung einer
schulischen Heranbildung der Autoren sagen; dafi gerade uns jungen
Nachwuchskréften noch auBerordentlich die dramaturgischen Féhig-
keiten fehlen, die wir nur durch eine schulische Gemeinschaft er-
lernen kénnen.

Alfred Lindemann :

Wir arbeiten fast zwei Jahre und bekommen unzdhlige Ein-
sendungen von Exposés — darunter auch sehr viele gute —, aber
es ist bis jetzt der DEFA noch nicht gelungen, daf3 Filmautoren diese
guten Exposés in gute Filmentwirfe Uberiragen. Warum?¢ Es ist in
den letzten 20 Jahren etwas verlorengegangen: der Autor hat seine
Urspriinglichkeit verloren. *Dem Verlangen von Herrn Grindel, das
Drehbuch unbedingt so, wie es abgegeben wurde, durchzufihren,
kann . nicht entsprochen werden, denn jede Firma wird sich
scheuen, das Risiko zu Ubernehmen. Es entsteht wieder die alfe
Streitfrage, wer denn nun eigentlich der fihrende Mann bei der
Entstehung des Films ist: der Autor, der Regisseur oder der Geld-
mann? Dieser Streit wéhrt so lange, bis man einsieht, daf3 ihm
nur durch eine kollektivistische Einheit ein Ende bereitet werden
kann. Weiter wurde das Honorarproblem des Autors berihrt, ‘und
man ist bemiht, neve Formen zur Zufriedenheit des Autors zu
suchen. FEr soll mit am Film beteiligt werden. Es ist keinesfalls
.mdglich, daf3 Einzelpersonen 21 % des Reingewinns erhalten, sondern
es ist nur gerecht, wenn alle Beteiligten am Film in geldlicher
Hinsicht gleichgestellt werden. Ferner Ubergibt man dem Autor
eine grofle Verantwortung und verlangt von ihm, dafl er mit im
Atelier stehen soll. Auch sollen die Autoren die Grundlagen des
Filmens kennenlernen sowie Schnitt, Musik und Synchronisation.

Alf Teichs: :

Der Brief, der uns von Frau Dr. Damrow-Roth vorgelesen wurde,
zeigt uns, in welchem Dilemma sich die Filmindusirie mit dem
Publikum befindet. Es ist entsetzlich zu héren, was das Publikum
zum Teil erwartet und wie es sich &uBert. Es ist nicht moglich,
einfache billige Unterhaltungsfilme zu drehen, um dem Publikum
hundertprozentig entgegenzukommen. Im Gegenteil, man darf vor
dem Geschmack des Publikums nicht zurickweichen, mu3 aber ver-
suchen, es auf eine andere Form zu bringen; denn das Publikum
ist sich selbst noch nicht bewuft, was sich in Deutschland abgespiel
hat.  Es ist lediglich die Frage zu stellen, ob der Zeitfilm nicht so
gedreht werden kann, dafl durch ihn das Publikum wieder zu sich
selbst und zu der Freude am Film zurickfindet. Ist dieses moglich,
so ist man einen groBen Schritt weitergekommen. Die ‘Unsicherheit,
die beim Publikum und auch bei den Autoren und Filmschaffenden
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besteht, muB3 ein Ende nehmen durch neve Gedankengédnge bei den
Autoren. Trotzdem dirfen wir eines nicht vergessen: dafl die
Menschen, die Filme drehen bzw. die Drehbicher dazu schreiben,
wdhrend der ganzen Zeit hier in Deutschland gelebt haben, so daf3:
sie auch erst neve Gedankengdnge aufbauen miissen.

Besonders wichtig ist das Problem des Nachwuchses. Wir miissen
alle Krafte heranholen und férdern. Die Filmkonvention muf3 ab-
gelegt und etwas anderes Neuves aufgebaut werden. Der deutsche
Film hat seine Welt durch die Romantik erobert, denn dem Dar-
stellen des téglichen Lebens, wie es die Russen oder Franzosen tun,
sind wir nicht gewachsen. Man muf3 eben versuchen, das Romantische
der Zeitprobleme auf eine hohere Basis cu stellen und mit einem
neven Stil an die Zeitprobleme herangehen.

Selbstverstandlich ist es notwendig, die Freiheit des Autors nach
Maoglichkeit zu bewahren. Er muB seine Idee selbst finden, auf An-
regung allein zustande bringen und niederschreiben. Auch muB er
sich fir die Verwirklichung seiner Idee einsetzen kénnen. - Zum
Schluf} betone ich, da3 wir alle umzulernen haben, um das Ver-
gangene wieder zu vergessen.

Helmuth Brandis:

1. Die Feststellung Dr. Maetzigs Uber die Tendenz im Film ist so
grundsatzlich gesagt, daf3 sie nicht besser ausgefohrt werden kann.
Dennoch ist eine kleine Verbesserung notwendig zu der Frage,
warum es heute noch so oft miBBlang, Tendenz so zu bringen, daf3
das - Publikum gepackt ist und vergifit, daB es eine Tendenz ist.
Die Autoren hdtten nicht die richtigen Erfahrungen, sagte Dr. Maetzig.
Nun, es mag eine Menfalititsschwéche sein, denn wir sind for jede
Sache zu schnell begeistert, und zum Schiuf ist von all dem nichts
mehr -Gbriggeblieben als die niichterne 'Tendenz. Wir miissen ver-
suchen, die gegensdtzlichen Standpunkte im Film untereinander ab-

. zustimmen. Jeder Film hat seine Tendenz, auch der auslé@ndische.
Aber wir wollen nicht mit dem ,Zeigefinger” arbeiten. Von allen
Zeigefingern der Welt ist der erhobene der haBlichste.

2. Frage des Nachwuchses. — Man soll keine Schulen oder
Akademien ins Leben rufen, sondern, man soll den jungen Autoren
die Gelegenheit geben, alles allein zu erfassen und kennenzulernen.
Dem jungen Autor kann wohl durch die Erfahrenen eine kleine Hilfe
gegeben werden, aber das Wesentliche muB er sich aus seinem
eigenen Kénnen schaffen. Was der junge Autor unbedingt braucht, ist
nicht die Kricke, sondern das Stallchen, darin er wie das kleine
Kind lauff. Er muB sich mit dem Dramaturgen zusammensetzen, der
ihm das weitere zeigt. Die Zusammensetzung mit einem alten Auvtor
verspricht nicht viel. Jeder hat seine eigenen Ideen und mdchte sie
verwenden, und die Koppelung erbringt am SchluB ein Nichts. Man
soll den jungen Autor schreiben lassen, wie er denkt und fuhit, und
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zum Schluf3 erweist sich als verstéindnisvoller Mann der Dramaturg,
der entweder sein Werk ablehnt oder anerkennt. In erster Linie
mufl aber immer wieder betont werden, daB3 nur Besessenheit und
allerbestes Kénnen dazu befdhigen, am Film mitzuschaffen.

3. Drehbuch und Publikumsgeschmack, — Vorurteile soll man
nicht ernst nehmen, denn ein Drehbuch ist meistens Geschmacksache.
Wir missen erreichen, dafl das eigentliche Leben so atemraubend
und packend im Film gezeigt wird, dafl die Leute gar nicht die
Schwere ihrer Heutigen Zeit und Umgebung merken.

Auch die Presse hat Inferesse: hier der bekannie Berliner Filmkritiker Werner Fiedler.

Werner P. Zibaso:

Aus der bisherigen Diskussion haben sich sehr viele Anregungen
ergeben, aber eine Lésung, wie der Autor zu arbeiten hat, hat sich
nicht gefunden. Eine Verschmelzung mit einem Regisseur oder einem
anderen Autor ist nicht méglich, sondern jeder Autor muf3 individuell
handeln, Es ist nicht richtig, daB die Filmindustrie selbst, d. h. die
Produktion, einfach Menschen zusammenkoppelt, die méglicherweise
gar nicht zueinander passen. Ferner wird dem Autor viel zuwenig
Zeit fior die Herstellung seines Buches gelassen, im Gegenteil: er
muf3 meistens so schnell arbeiten, daB das Gelingen des Buci‘!es
oftmals in Frage gestellt wird. Es ist absolut notwendig, daf3 sich
der Regisseur vor Beginn der Dreharbeifen mif\dem Autor zu-
sammensetzt, um gemeinsam erst einmal das Drehbuch durchzu-
studieren. Wenn diese Forderung seitens der Produktionsfirma er-
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fullt wird, entsteht auch alles andere in fruchtbarer Zusammenarbeit.
Darum sehe ich gar nicht ein, wozu dann der Autor mit ins Atelier
gehen soll, um bei der Verfilmung seines Buches dabei zu sein,
denn die Zeit des Autors ist viel zu knapp.

Johannes Tralow :

Um dem Ausspruch: ,Der Film ist das vélkerverbindende Band des
Friedens” n&herzukommen, muf3 man in erster Linie das Publikum
gewinnen, und es ist Tatsache, dafl 90 Prozent der Meinung sind,
wie sie Frau Dr. Damrow-Roth aus dem Brief vorgelesen hat. Man
kann dem Publikum nicht so bewuBt den Spiegel vor die Nase
halten und muB versuchen, ihm auf andere Art und Weise néher-
zukommen. Was will eigentlich die grofie Masse2 Die Flucht aus
der Gegenwart. Man kann fliehen wollen und braucht deshalb nicht
gleich in eine Lige zu flichten, die niemals gleichgiiltig bleibt, denn
sie wirkt sich politisch meistens in einem negativen Sinne aus. Es
gibt eine Méglichkeit, Filme zu drehen, die auch von der Masse des
Publikums akzeptiert werden: es sind Dichterfilme, die immer Zeit-
filme waren. Wir missen versuchen, solche Drehbiicher zu schreiben,
gleichgiltig, ob der Stoff in die Gegenwart oder Vergangenheit
fuhrt. So kommen wir dem Publikum wieder nédher.

Frau Luise Komoll:

Als Frau muB3 ich mich zu der Arbeitsgemeinschaft der Autoren
bekennen. Ich habe lange Jahre mit drei Avutoren in Harmonie

Der Machwuchsaulor Ginther Wollschldger am Diskussionspult.




und gegenseitigem Verstéindnis zusammengearbeitet, und wir haben
auch gemeinsam gute Erfolge zu verzeichnen gehabt. Darum
sollen die Autoren, wenn sie die Mdglichkeit haben, mit einer Frau
eine Arbeitsgemeinschaft bilden; die Frau steht mit ihrem Empfinden
der Publikumspsyche néher als Mdnner.

Ernst Hasselbach:

Die DEFA hat nach dem Kriege den ersten AutorenkongreB zu-
sammengerufen, und dies kann nicht genug begrifit werden. Ebenso
wie Herr Brandis mochte ich etwas dber den jungen Autor sprechen.
Ich kann ebenfalls sagen, dafl man auch ohne jegliche Beziehungen
und nur mit eigener Kraft und Besessenheit zum Film kommen kann.
Gewif3 ist jeder Anfang sehr hart. Die Filmentwicklung ist aber zu
schnell vorangegangen und zu sehr auf den Tag abgestimmt, um
zu lange Experimente mit- Nachwuchskréaften zu unternehmen. Alle
diese Dinge enistanden nicht erst heute, sie waren schon immer da
und werden auch immer bestehenbleiben.

Es wurde Uber den Unterhaltungsfilm bzw. Tendenzfilm gesprochen,
und ich mochte den Autoren sagen: wir wollen uns hiiten, aus-
landische Spitzenfilme mit unseren Unterhaltungs- bzw. Tendenz-
filmen zu vergleichen. Wir wollen nicht vergessen, daf3 gerade 'in
den anderen Léndern deren eigene Filme oft nicht anerkannt
werden. Darum Vorsicht vor allgemeinen Formulierungen, mit denen
wir nicht zu Rande kommen! Weiter méchte ich ausfihren, daf3 durch
die heutige Weltsituation in Deutschland ein Zustand herbeigefihrt
wurde, der als ungesund zu bezeichnen ist. Hier ist einmal die DEFA,
die schon ein ziemlich betrdchtliches Unternehmen ist (natirlich meine
ich nicht damit, daB3 sie der Art der friheren Konzerne entspricht),
und hier die Westzonen, wo man wieder den Weg gegangen ist wie
vor 1933, und zwar in der Grindung kleinerer Filmfirmen, um sie
auf eigene Initiative zu stellen. Eine solche Filmfirma dreht im
Jahre héchstens. zwei bis vier Filme. Natirlich kann sie sich mit
Fragen wie Autorennachwuchs und -pflege usw. nicht befassen, denn
dazu hat sie zu wenig Bewegungsfreiheit im Verhdlinis zur DEFA,
die diese Dinge grofiziigig behandeln kann. Zum Beispiel hat die
DEFA nach ihren Angaben einen Angestelltenstand von ungefdhr 1500,
wéhrend das englisch lizenzierte ,,Studio 45" nur eine Zahl von sechs
Angestellten aufweist. Daraus sehen Sie aber schon die Méglich-
keiten, die auf einer solchen Konzentration von Kréften dort und
einem kleinen, aber ich hoffe lebendigen Apparat unsererseits liegen.
Auch die Amerikaner haben die Lizenz nach der friheren Art einer
Reihe kleinerer Firmen Ubertragen, und ich finde diesen Weg sehr
begrifienswert und annehmbar. -

Dem Unterhaltungsfilm soll hiermit eine Lanze gebrochen werden.
Ubereinkommend mit Dr. von Gordon werden wir den Studio-45-Film
Sag die Wahrheit” zeigen, und Sie werden sehen, daf3 wir in diesem
Film auch die vergangene Zeit nicht vergessen haben. Als die Lizen-
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zierung im vergangenen Jahre erfolgte, standen wir vor der Tatsache,
schnell zu handeln, und uns war die Arbeit zu wichtig, um erst lange
nach einem Stoff zu suchen. So haben wir nach einem Drehbuch
gegriffen, das schon geschrieben war, Selbstversténdlich war das
ein Risiko fir uns, da kein Verleih vorhanden war (der kam erst
einige Wochen spéter). Auch der zweite Film des sotudio 45"
wurde ohne Belastung durch die Trimmer und die tagliche Misere
gedreht, und wir 'sind fest berzeugt, dafl wir dem Publikum einen
Stoff gegeben 'haben, der als reine Unterhaliung angesehen werden
kann. Sicher missen wir wieder dahin kommen, daf3 unsere Filme
erschitternd werden; das kann aber nicht auf den ersten Anhieb
hin erreicht werden. Es muB3 der Eindruck vermieden werden, die
Filme seien nur nach einer Richtung gedreht. Wir sehen eine Ver-
pflichtung darin, nicht zu normen, sondern in einem Produktions-
programm von drei oder vier Filmen eine Auswahl zu treffen, die
fir alle Beteiligten Freude bringt.

Ich muB noch, da Kéautner einmal als Vorbild fir den Nachwuchs
hingestellt wurde, folgendes erwdhnen: Sein erstes Drehbuch schrieb
er 1937, und da es in den Autorenkreisen als interessant erschien,
wurde er mit Arbeiten in Autorengemeinschaft beauftragt. Den dritten
Film schrieb er allein und war gleichzeitig auch sein eigener Regisseur
bei diesem Film. Eine Betatigung auf gemeinsamer Basis ist also,
wenn gegenseitiges Interesse vorhanden ist, nicht so sehr von der
Hand zu weisen.

Erich Freund :

Im Verlaufe der heutigen Diskussion ist schon viel Wesentliches
gesagt worden, aber ich méchte doch noch ein Wort ber die Zu-
sammenarbeit zwischen Autor und Regisseur hinzufigen. Der Film hat,
wie hier schon erwéhnt wurde, ganz anders gelagerte Verhdltnisse
als das Theater, und darum glaube ich, daB gerade hier die Zu-
sammenarbeit zwischen zwei Filmautoren oder zwischen Autor und
Regisseur sehr ersprieflich sein kann. Nichi jeder Filmautor ist
ein Dichter, nicht jeder Film Literatur. Gerade durch die Zusammen-
arbeit kann sich etwas sehr Gedeihliches entwickeln, und durch die
Anregung eines Dritten, némlich des Schauspielers, kann noch mehr
geschaffen werden. Wie wir hérten, ist durch die Zusammenarbeit
mit drei Filmautoren ein sehr schdnes Drehbuch entstanden.

Ferner ist hdufig in der Diskussion das Wort »Iraumfabrik” ge-
fallen, und wir wissen alle, was damit gemeint ist. Ich mdchte
darauf hinweisen, daf? wir alle gegen Trdume sind; aber wenn es
uns gelingen sollte, dennoch einen Traum in die Wirklichkeit um-
zusetzen, dann brauchen wir ihn wohl nicht mehr so abzulehnen.

Der Humor hat in Deutschland keinen Platz mehr, doch gerade in
ihm liegt ein sehr wichtiger Faktor fir das deutsche Volk. Der alte
Berliner Humor ist vollig ausgestorben, und wds man jetzt so hort,
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Die Zeichnerin fand reiche Moglichkeiten: hier wird Gerhard Lamprechi poriratiert.

ist kein Berliner Humor mehr, sondern Ironie oder Galgenhumor.
Man mufl auf die Suche nach einem neuen Humor gehen, und wenn
wir uns nach humoristischen Stoffen umsehen, kdnnen wir ruhig auch
in die Vergangenheit zurickgreifen, und zwar in die Berliner Ver-
gangenheit, und ich denke dabei an den Dichter Georg Hermann.

Heinz Rein: :

lch mochte nur sagen, daBl der junge Autor nicht verzweifelt zu
sein braucht, sondern daf8 ihm jeder gern Hilfe zuteil werden
1B, wenn er ihrer bedarf. Ferner wird die Frage aufgeworfen, warum
sich so wenig Autoren bei den Filmfirmen melden. Das hat seinen
Grund darin, daB oftmals ihre Ideen nicht filmgerecht gedreht werden.
Es wird die Forderung gestellt, die Idee des Autors nicht unter den
Tisch fallen zu lassen. Der Vorschlag, den Autor mit ins Atelier zu
nehmen, ist vortrefflich, Was den Geschmack des Publikums anbetrifft,
so ist zu sagen, dafl man entweder ganz oder gar nicht nachgeben
soll. Ich bin dafir, hart zu bleiben und nicht dem Geschmack des

Publikums nachzugeben.

Dr. Wolff von Gordon:

Wir leben in einer Zeit der Verwirrung der Begriffe, und es ist auf
vielen Gebieten notwendig, da3 wir diese Verwirrung grindlich be-
seitigen. Die heutigen Diskussionen haben ein sehr merkwirdiges
Resultat ergeben. Wir sind uns alle in dem Ziel einig, wissen aber
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nicht, wie dieses Ziel erreicht werden soll. Ich méchte an einem ganz
bestimmten Punkt versuchen, in diese Verwirrung der Begriffe Klarheit
zu bringen. Herr Grindel hat vorher die Forderung erhoben, daf ein
Aufor, der ein Drehbuch geschrieben hat, eigentlich doch .das Recht
besitzt, zu verlangen, daB das Drehbuch auch so gedreht werden
mufl. Das klingt bestechend und beruht dennoch auf einer falschen
Voraussetzung vom Werden eines Films. Am Anfang der Film-
entstehung steht der Produzent oder der Dramaturg, der auf einen
Stoff aufmerksam wird. Es kann ein Drama, ein Roman, eine Idee,
eine Kurzerzéhlung oder auch eine Novelle sein, denn es ist ganz
selten, daf3 man uns ein fertiges Drehbuch ins Haus bringt. Was liegt
dann eigentlich vor? Offenbar doch nur die Geschichte, die dem
Drama oder der Novelle oder dem Roman zugrunde liegt. Das
nennen wir den Stoff des Films, dessen Figuren in einer bestimmten
Konstellation zueinander stehen, die nicht beliebig zu verdndern ist.
Um diesen Stoff verfilmen zu kénnen, muB der Produzent oder der
Dramaturg erst einmal eine Form dafir finden. Jeder Stoff 1aBt sich
erzéhlen, als Novelle oder Ballude, aber nicht jeder Stoff laBt sich
verfilmen. Daher kann nur die Filmfirma, die das Risiko Gbernimmt,
entscheiden, wie sie diesen Stoff zu verfilmen winscht, welche Ande-
rungen ihr notwendig erscheinen und welchen Herstellungsbedingun-
gen (Regisseur, Darsteller, Dekorationsaufwand) das Buch entsprechen
mufl. Denn- was ist ein Drehbuch? Es ist eine Unterlage, nach der
der Regisseur den Film drehen soll, es ist der Plan, den der Regisseur
in die Wirklichkeit umzusetzen hat: Haben wir erst einmal ein Dreh-
buch, so mufi der Regisseur bestimmt werden, der ihm die filmische
Form zu geben hat. Es ist daher unméglich, da3 ein Autor kommt
und sagt: ,Hier ist mein Drehbuch, und es muB ohne Anderungen so
gedreht werden.” Nein, so geht das nicht. Es gehéren zur Verfilmung
eines Drehbuches wichtige Vbraussetzungen, die nur der Produzent
bestimmen kann: vor allem der mit dem Drehbuch beauftragte
Regisseur und seine Eigenart und die jeweiligen Hauptdarsteller. Ein
guter Film muB ,nach Maf3” gefertigt sein. Ein Drehbuch, das fertig
abgeliefert wird und dann von irgendeinem Regisseur gedreht werden
soll, durfte bestimmt kein gutes Drehbuch sein.

Publikum und Film. — Hier ist man nicht optimistisch genug und
weifl nicht genug von der Magie des Films. Ob wir Unterhaltungs-
filme oder Abenteurerfilme drehen, ist uninteressant; interessant ist
for das Publikum nur eines: daf die Filme nicht langweilig sind. Filme
muissen packen; wenn sie es nicht tun, sind sie schlecht. Das kann am
Thema, am Autor und am Regisseur liegen. Es kann auch am Publikum
liegen, denn Filme haben ihre Zeit. Wir wandeln uns alle, und auch
das Publikum wandelt sich. Manche Stoffe dirfen nicht zu frih ge-
dreht werden. So wurde der DEFA-Film ,Die Mé&rder sind unter uns”
bei seinem Erscheinen mit ganz anderen Gefithlen aufgenommen und
gewertet als heute nach einem dreiviertel Jahr. Wir miissen daher
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eine verstéindige Themenwahl treffen und missen uns alle Mithe geben,
die Filme so zu drehen, daf} sie interessant und packend sind. Dies
wissen die alten Filmhasen unter uns am besten. Darum wiederhole
ich: was einmal gut im Film wahrend seiner Urauffihrung war, ist
vielleicht in einem halben Jahr schlechter geworden, und umgekehrt:
was einmal schlecht im Film war, ist spdter besser geworden. Liegt
das nur am Film? Nein, sondern der Geschmack des Publikums hat
sich geéndert. Wenn die Menschen heute in Filmtraume flichten
wollen, dann missen diese bestimmt anders aussehen als die, die in
den Jahren 1928 bis 1933 gedreht wurden. Man kommt nicht Uber die
Trummer, die ja auch in uns sind, tber die Misere des Alltags hin-
weg, aber der Film kann so gedreht sein, daB er fur das Publikum
nicht noch belastender wird, und da kommt es auf die Begabung des
Autors an, ein Buch zu schreiben, das wirklich packend ist, das das
Publikum 'in eine andere Welt entrickt. Wir wissen aber auch, daB3
dazu Lebensbedingungen fir die Autoren geschaffen werden missen,
die ihrer schépferischen Kraft die Méglichkeit zur freien Entfaltung
geben. Der Autor muB3 wiathrend seiner Arbeit frei sein von den Noten
und Sorgen des Alltags. Man kann ihn nicht mit- knurrendem Magen
ein Lustspiel schreiben lassen. Das wirde hochstens galgenhumorig
werden, und damit ist dem Publikum nicht geholfen. Es ist daher un-
bedingt notwendig, den Autor zu entlasten, und die DEFA ist dieser-
- halb bei der Steuerdirektion schon vorstellig geworden, um fir die
Autoren eine Steuererleichterung zu erwirken. Auch besteht die Mog-
lichkeit, ihn im Gastehaus in Babelsberg unterzubringen, wo er in
gewisser Bequemlichkeit,” Ruhe und Loslésung von den Sorgen des
Alltagsdaseins schaffen kann. Das sind kleine Vorzige einer grofien
Firma. '

Zum Schluf3 mgchte ich mich noch einmal an die Autoren wenden
mit der grofien Bitte: %

Kommt zu uns, wartet nicht mehr lange mit der Arbeit. Oft
genug habe ich horen missen, daf} viele die gute Absicht haben,
wieder mit der Betdtigung zu -beginnen, aber sich im Augenblick
noch abwartend verhalten, um erst einmal zu sehen, wie der Hase
lauft. Allzulange warten aber ist auch nicht gut, es macht t?eqa_:em,
bringt Abstand und ruft Skepsis hervor, und damit kénnen wir nichis
anfangen. Wir brauchen Besessene, denn nur mit Besessenen kann

man gute Filme machen.

Klaus Gysi:

Immer wieder taucht der Gegensatz zwischen Tgndenzf und Unffer-
haltungsfilm auf, der auch vom Publikum akzeptiert wird. Es trifft
diejenigen ein Vorwurf, die es nicht verstehen, gute Unterhaltungs-

filme zu drehen.
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Es ist der Satz gefallen: Wir wollen keine Tendenzfilme, aber auch
keine Filme ohne Tendenz. Warum fallt uns eigentlich die Tendenz
so schwer, hat einer der Herren gefragt. Antwort: Die Tendenz
fallt uns deshalb so schwer, weil wir sie nicht haben. Man kann
nicht verlangen, da® wir nach den vergangenen zwdlf Jahren eine
positive Tendenz in unserem Volk haben.

Hinterher wird die Diskussion diskufiert,

Robert A. Stemmle, Dr. Gustay Kampendonck
und Georg Hurdalek im Gesprach,

Dr. Kurt Maetzig:

Ich méchte zum SchluB allen Diskussionsrednern danken fir die
vielen Anregungen, und auch ich habe den Wunsch, zu verschiedenen
Punkten, die wéhrend der Sitzung berihrt wurden, einiges hinzuzu-
figen. Ich méchte feststellen, daf3 es doch sehr wichtig war, den
Kongrefl einzuberufen, damit die kunstlerisch Schaffenden Gelegen-
heit haben, sich zusammenzufinden in Verbindung mil den wirtschaft-
lich Schaffenden, denn nach dem Beschluf ausldndischer Verleiher ist
der Antrag gestellt worden, fiir zehn, nein, sogar fir zwanzig Jahre
keine deutschen Filme mehr auf den Weltmarkt zu bringen. Also ist
die deutsche Kunst doch nicht frei fir uns, wie Herr Neumann meinte,
der sagte, daB Kunst und Filmkunst zu den wenigen Artikeln in

eutschland gehéren, die uns frei zum Export zur Verfiigung stehen.

Zy den Gedanken des Herrn Grindel beziiglich der Bezahlung
mochte ich sagen, daf ich es fir sehr richtig hielt, auch diese Frage
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einmal anzuschneiden, und es ist ein sehr schoner und von fort-
schrittlichem Geist zeugender Vorschlag von Herrn Lindemann, die
Autoren in Form von Tantiemen mit zu beteiligen. Ist der Film gut ver-
laufen, bekommen alle etwas von dem Gewinn ab, fallt er jedoch schlecht
aus, kann niemand etwas erwarten. Ferner mufl ich aber Herrn
Grindels Auflerung widersprechen, da es beim Film auf die Wahr-
scheinlichkeit ankomme. Es ist falsch, mit billigen Mitteln etwas
Wahrscheinliches im Film zu machen. Gerade das ist es, was wir
den Nazis vorzuwerfen haben: eine Wahrscheinlichmachung der an
sich nicht vorhandenen Tatbestinde. Worauf es ankommt, ist, wie
bei jeder Kunst, die Wahrheit, nichts als die Wahrheit. — Beztglich
der Tendenzfilme, die unser alltéigliches Leben wiedergeben und von
den meisten Zuschauern deswegen angeblich abgelehnt werden, muf3
ich feststellen, daf3 den Film ,Die Morder sind unter uns” in der
sowjetischen Besatzungszone nahezu 500000 Leute gesehen haben,
ohne Zwang und ohne daf sie Angst zu haben brauchten, ihnen
wirden andernfalls die Lebensmittelkarten entzogen.

Ferner mochte ich sagen, daBl Herr Brandis sehr viel Sympathie
und Hoffnung hinsichilich einer eventuellen Zusammenarbeit der Auto-
ren erweckt hat. Zu dén Ausfihrungen von Herrn Hasselbach méchte
ich hinzufigen, daB3 wir nicht gewillt sind, zv der Organisation von
vor 1933 zuriickzukehren, sondern gern in die Zukunft schaven wollen.
Die DEFA ist kein Instrument einer Bank oder der Schwer-
industrie. Selbstverstéindlich ist es leichter, in einer kleineren
Firma den lebendigeren Geist zu erhalten, und wir haben dieses
Problem sehr deutlich auch in der DEFA erkannt und sind be-
muiht, ihn ebenfalls bei uns zu erhalten, obwohl ja unser Organi-
sationsprojekt sich noch nicht voll entwickelt hat. Wir geben der
Hoffnung Ausdruck, daB jeder die DEFA in ihrer Arbeit unterstitzi.
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Die Vertrags-Vorschliige

Die Besprechung der den versammelten Auforen vorgelegfen Verirags-Vor-

schldge wurde am 9. Juni von Dr. Wollf von Gordon mit folgenden Worten
eingeleifef:

2 Liebe Kolleginnen! Liebe Kollegen!

Wenn wir heute versuchen, eine Diskussion iiber wirtschaftliche
Fragen des Autors in Gang zu bringen, so hat das einen ganz be-
sonderen Grund und geschieht zu einer ganz besonderen Zeit. Die
Stoffkrise in aller Welt hat eine einfache’Wahrheit wieder zu Ehren
gebracht, die Wahrheit, daf3 ohne eine gute Geschichte kein guter
Film entstehen kann. Am Anfang des Filmes steht der Autor. (Wir
wissen natirlich, da3 ganz am Anfang der Produzent steht. Aber
ohne eine Geschichte, die er verfilmen will, kann er auch nicht pro-
duzieren.) Jeder von uns weiB, daf3 es Stoffideen zu Tausenden gibt.
Jeder von uns hat aber schon die Erfahrung gemacht, dafl die
schonste und grofartigste ldee praktisch weniger wert ist als eine
kleine, aber brauchbare Geschichte. Die beste Idee ist solange kaum
efwas nitze, als sie nicht in eine gute Geschichte umgesetzt ist. Darum
ertont gerade jetzt alliberall im Film der Ruf nach dem Autor, dem Erzéh-
ler, dem Geschichtenschreiber — |a, nach dem Dichter, dem Verdichter
lebendigen Geschehens. Diese Situation wollen wir nutzen, nicht nur -
um der Offentlichkeit die Uberragende Wichtigkeit des Autors darzutun,
sondern um ihn und seine Stellung in der Filmproduktion zu festigen.
Es wird Sie vielleicht wundern, daf3 gerade ich, ein Dramaturg, diese
Forderungen erhebe. Denn gemeinhin gilt ja der Dramaturg als der
Erzfeind des Autors. Aber gerade das halte ich fir grundfalsch: der
Dramaturg soll jo Anwalt des Autors sein, der Vermittler zwischen
Autor und Realisierung. Er soll den kinstlerischen Menschen ab-
schirmen gegen die andere Lebenswelt, die in Technik und Zahlen
denkt. Und ein guter Dramaturg ist sich bei seiner Arbeit stets der
Tatsache bewuft, daf3 der Film den Autor ebenso braucht swie der
Aufor den Film. Es ist sogar eine unbestreitbare Tatsache, daB ein
guter Romanautor oder ein Dramatiker den Film gar nicht braucht.
Der Film aber hat einen Stoffhunger und kann es sich gar nicht
leisten, an guten und geeigneten Stoffen vorbeizugehen. Der Film
muf3 sogar, um seinen Stoffhunger zu befriedigen, noch weiter
gehen. Er muBB versuchen, Stoffe aus Ideen zu entwickeln, also Stoff-
erfindungen in Auftrag zu geben. Denn es gibt gar nicht genug
Geschichten, die sich zur Verfilmung eignen, um etwa j@hrlich 300
bis 400 Filme herzustellen, wie dies in' Amerika tatséchlich geschieht.
Diese Zwangslage hat den Klischeefilm erzeugt, der ubliche tod-
sichere” Ideen nach iblichem ,todsicherem” Schema gestalten laft.
Das muB beim Autor zu leerer Routine, zum Rezeptfilm fihren.
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Warum ich dies hier alles anfithre, was lhnen selber sicher klar ist,
werden Sie gleich hoéren. Ich mochte ndmlich versuchen, beziglich
der Vertrdge aus einem alten Dilemma herauszukommen. — Sie
werden sich alle noch der friheren Verirdge entsinnen. Sie waren
sehr umfangreich und sehr unmoralisch. Ich habe mich so sehr ge-
schamt, sie anzuwenden, daf3 ich in der Terra eigene Briefvertréige
eingefihrt hatte, um meinen Autoren ehrlich in die Augen sehen zu
kénnen. Ich habe mit diesen klaren, einfachen Vertrdgen die besten
Erfahrungen gemacht. Was ich tat, war das einfachste, das Ei des
Kolumbus: ich machte einen gesonderten Verirag fir die Ver-
filmungsrechte und einen anderen fiir das Drehbuch. Die alten Ufa-
Vertrige vermengten diesen Rechte-Vertrag und den Werkvertrag
miteinander und waren daher sehr unklar, ganz abgesehen davon,
daB3 sie ,unfair” waren. Sie unterschieden die Stoffrechte nicht,
warfen die Rechte des Urstoffes mit denen der Bearbeiter zusammen,
kimmerten sich nicht um den tatséchlichen, ursdchlichen Verlauf der
Filmentstehung, sondern taten so, als ob das Drehbuch etwas Ursdch-
lich-Einheitliches wére. Das dies nicht so ist, wissen wir alle nur zu
gut. lch glaube, die Verfasser der alten Ufa-Vertrdge wufiten es
natirlich auch, aber ihnen lag wohl daran, eine gréBtmogliche Un-
klarheit dariber zu schaffen, in mdglichst/ umfassender Weise alle
mdglichen Rechte, die zum Teil mit der Verfilmung gar nichts zu tun
hatten, wie z. B. Romanrechte, Dramatisierungsrechte, Rechte fur
Schallplattenverwendung, Verwendung in der Wochenschau und in
Kurzfilmen zu erfassen, und das zu einem maoglichst niedrigen
Pauschalpreise. Derartige ©ble Manipulationen wollen wir be-
seitigen. Wer solchen Vertrégen heute noch das Wort redet, der
sollte auch &ffentlich von uns daofir gebrandmarkt werden. Recht
kann nur aus der klaren Erkenntnis der Tatsachen kommen. Und die
Tatsachen sind folgende: Das Drehbuch ist nur eine
beliebige Darstellungsform einer Geschichte.
Jede Geschichte aber besteht aus einer unver-
wechselbaren Konstellation von Figuren und
deren Konflikten, die man nicht beliebig ver-
Gndern kann. Man kann aber jede Geschichie in verschiedenster
Art im Drehbuch erzdhlen. Derselbe Lustspielstoff, fir Kautner etwa
geschrieben, sieht anders aus, als wenn das Drehbuch etwa von Karl
Boese verfilmt werden sollte. Und ein Rabenalt wirde den Stoff
wieder anders erzéhlen wollen. Dann mochte ich auf einen entschei-
denden Punkt hinweisen: Das Drehbuch ist ein Auftrag einer
Filmfirma, es ist kein aus frei schaltender Phantasie entstehendes
Werk, sondern ein zweckbedingtes. Denn eine gute Firma und ein
guter Dramaturg werden darauf achten, daf das Drehbuch moglichst
gleich fir und mit dem Regisseur entwickelt wird, moglichst sogar
fir die wichtigsten Hauptdarsteller. Das Drehbuch soll die
Unterlage fiir die Verfilmung durch den Regisseur
bilden Das ist Sinn und Zweck eines Drehbuches.
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Einen Eigenwert im Sinne eines literarischen Werkes, eines Dramas
etwa, besitzt es nicht unbedingt. (Und diese Tatsache ist es auch,

die dem Film und der ganzen Drehbucharbeit das MiBtraven und

die Feindschaft der Wortdichter eingetragen hat. Diese sind an die
Endgultigkeit ihrer Wortschépfung, ihrer Formulierung gewdhnt. Wer
wollte einen Satz eines groBen Dichters veréndern2 Der Film tut es.

Er verbessert zwar nicht immer — er verwéssert sogar leider haufig —,
aber er verdndert, weil Regisseur oder Darsteller dem Ausdruck oder .
Ausdrucksmittel des Autors nicht zu folgen vermogen. Dann lieber
einen Umweg als etwas Schlechtes) Wie dem auch sei — das
Drehbuch ist ein Auftrag einer bestimmten Filmfirma fir bestimmie
Regisseure und Darsteller. Der Stoff oder die Geschichte ist eine freie
Erfindung, eine unverwechselbare Konstellation von bestimmten Figuren

und deren Konflikten.

Diesen Tatsachen haben wir nun in diesen beiden lhnen vorliegenden
Entwiirfen Rechnung getragen. Wir — das sind Dr. G. C. Klaren und
ich; die wir in der Genossenschaft deufscher Bihnen-Angehérigen die
Filmautoren in Tarifausschissen vorléufig vertreten haben. Und diese
unterschiedlichen Tatsachen bitte ich auch bei der Beurteilung der
einzelnen Paragraphen sehr zu beachten. Ich méchte hier gleich noch
efwas einschalten: Ich erwarte aus lhrer Mitte nachher die Frage,
warum wir nicht gleich versucht haben, die prozentuale Beteiligung
durchzufihren. Auf diese Frage méchte ich hier noch nicht antworten.

Aber ich bitte Sie, diese explosive Debattenfrage ja nicht zu ver-
gessen.

Ich stelle heute, in vollem Bewuftsein dessen, daf3 wir spéater
einmal zu einer Tantiemenldsung auch beim Film kommen mussen,
diese beiden Entwiirfe zur Diskussion, die wesentliche Verbesserungen
gegen die alten Vertrége darstellen und doch keine Unmdglichkeiten
oder Utopien enthalten. Sie sind nach meiner festen Uberzeugung
die einzig mégliche Form fur diese schweren Zeiten, die den jetfzt
durchfihrbaren Interessen der Autoren entsprechen und die doch ver-
ninftige Produktionsbedingungen fir die Produzenten schaffen. Wir
wollen die Gelegenheit dieses Kongresses benutzen, um diese Ver-
tragsentwirfe zu diskutieren und méglichst in der hier besprochenen
Form zu legalisieren, so daB3 wir sie den Produzenten als Vorschlage
und Forderungen der Autorenschaft prasentieren kénnen. Um keinen
Irrtum aufkommen zu lassen: es handelt sich hierbei um unsere
Normalvertrage, die unsere Mindestforderungen festlegen. Es bleibt
jedem unbenommen, bessere Bedingungen auszuhandeln, Aber Ver-
schlechterungen dieses Normalvertrages missen rechtsunwirksam sein.
Das ist unser Ziel, das wir durch Verhandlungen mit den Produzenten
und ihren eventuellen Verbénden erreichen missen.




e P e e

Diskussion und Kommissionswahl

Im Anschlu3 an die Ausfihrungen Dr. von Gordons wurden die
den Kongrefiteilnehmern vorgelegten Entwiirfe fir einen Filmrechte-
Vertrag und einen Filmdrehbuch-Normalvertrag von den anwesenden
Autoren diskutiert. Es kam dabei zu lebhaften Debatten Gber ein-
zelne Punkte der vorgeschlagenen Texte, die schliefilich zu umfang-
reichen Anderungen fihrten.

Nach zweitéigiger Diskussion wurden dann die beiden Entwirfe in
der hier verdffentlichten Form von den Teilnehmern des Kongresses
angenommen.

Diese beiden Entwirfe bilden nun die Grundlage fir Verhandlun-
gen zwischen der auf dem. Kongrefl gewdhlten Autorenkommission
und den in Frage kommenden Organisationen der Autoren und der
Produzenten. Die Kommission, in die die Herren H. F. Kéllner, Dr.
Werner Schendell, Tibor Yost, Dr. Wolff von Gordon, Dr. G. C. Klaren,
Gerhard Grindel und Dr. Roland Schacht gewdhlt wurden, wird. in
diesen Verhandlungen versuchen, die beiden Entwirfe zu Normal-
vertrtigen zu entwickeln, die die Zustimmung aller interessierten
Organisationen finden.

g Entwurf
eines
Filmrechte-Vertrages

Zwischen
wohnhaft

als Aufor einerseits — im folgenden ,Verfasser” genannt — und der Filmiirma
andererseils — im folgenden ,Filmfirma" genannt — wird folgender Verlrag
geschlossen:

§1
Umfang der Rechte

(1) Der Verfasser Obergibi die Filmrechie seines Romans, seiner MNovelle, seines

Biihnenstiickes und Entwurfes®) mit dem Tiel i e
] der Filmfirma zum Zwecke der Verfilmung.

Die Filmfirma erwirbi von dem Verfasser das Recht der einma ligen Verfilmung
ohne inhaltliche oder sprachliche Beschrénkung fir alle bekannten oder noch unbe-
kannten Arfen, Systeme und Verfahren der Filmherstellung und Filmverwertung ein=
schlieklich der Wiedergabe des. Films durch Rundiunk zum Zwecke der Werbung oder
Television mit dem Recht der freien Bearbeitung und unfer Ausschluf des Ver-

filmungszwanges.
(2) Das Recht der Verfilmung isi Gberfragen fir folgende Lander: i

Die Filmfirma ist befugt, den von ihr hergestellten Film mit fremdsprachigen Titeln

*) Nichizutreffendes durchsireichen.
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zu versehen,
herzusiellen,

(3) Rechie am Titel, soweit sia dem Verfasser zustehen, werden der Filmlirma mit-
iiberfragen. Die Filmfirma ist berechtigt, ihren Film unfer einem anderen Titel als
dem Originalfilel des Verfragsobjektes zu verireiben. Sia jcf aber nicht berechtigt,
chne Zustimmung des Autors den Originaltifel fiir einen anderen Film zu verwenden,

(4) Die Filmfirma hat das Recht, kurze Inhaltsangaben ihres Films in allen Sprachen
fir die Werbung, Presse, Rundfunk und Programme anzuferfigen.

den Film fremdsprachig zu synchronisieren und fremdsprachige Versionen

§2
Bestand der Rechie

‘ (1) Der Verfasser stehi dafir ein, daf das von ihm als Verfragsobjekt zur Ver-
: filmung Gbergebene Werk — insbesondere auch der von ihm gewshlte Titel —
nicht das Urheberrecht oder sonstige Rechie Dritter beeintrichligl. Sollie der Ver-
fasser das geistige FEigenfum eines Drifien zur Ausgestaliung seines Werkes ver-
wandt haben, so obliegt es ihm, die Anspriche dieses Driflen zu befriedigen.
(2) Der Verfasser wird die Filmfirma bei der Geltendmachung der ihr ubertragenen
Rechte in jeder von der Filmfirma gewiinschfen, in seiner Macht legenden Weise
unterstiifzen (z. B. im Falle urheberrechtlicher Anspriiche eines Driften),
(3) Der Verfasser wird diejenigen Malnahmen, die in den einzelnen Lindern zur
Erwirkung des Schutzes nolwendig sind (wie z. B. in den Vereiniglen Staaten von
Nordamerika die Anmeldung des Copyrights) oder 'die in den einzelnen Lindern
zur Verlingerung der Schuizirist gefroffen werden miissen, auf Verlangen und auf
Kosten der Filmfirma durchiiihren.
§3
Verfilmung

(1) Wenn die Filmfirma den Film hergestelli hat, so beginnt mit dem Tage der
Urauffihrung eine Auswertungsfrist fiir den Film von zehn Jahren zu laufen, doch
darf diese Auswertungsirist nicht tber zwalf Jahre seit Abschiufy des Verirages hinaus-
reichen,

{2) Spitestens ein Jahr vor Ablauf der Auswerlungsfrisf kann die Filmfirma dem
Verfasser erkldren, ob sie den Film iiber die Frist hinaus noch auswerten oder eine
Wiederverfilmung durchfiithren will.  Mit Zugang einer solchen Erklarung verlingert
sich die Dauer der Rechtsiiberfragung um einmalig zehn weifere Jahre, vom Tage
des Ablaufs des Verirages geredine!, In beiden Fillen ist die unfer § 6 vereinbarte
Vergulung noch einmal zu zahlen,

(3) Der Verfasser iiberirigt der Filmfirma das Rechi zur einmaligen Verfilmung
mit der Mahgabe, dal die Verfilmung innerhalb elner Frisi von zwei lahren begonnen
werden mufy, d. h., dak der Film innerhalb dieser Frist seinen ersien Drehtag haben
mufy, andernfalls die Rechte an den Verfasser ohne Entschddigung zuriickfallen.

§ 4
Obertragung der Rechte und Wiederverfilmung
Die Filmfirma ist berechtigt, die ihr ibariragenen Rechte ganz oder feilweise an

einen in- oder auslandischen Erwerber zu liberiragen, jedoch nur mit Zustimmung
des Verfassers,

§ 5
Namensnennung

Die Filmfirma ist verpflichtet, den Verfasser im Filmvorsparn und in der von ihr
veranlahten Filmwerbung gut sichibar zu nennen.

§ 6
Vergiiung
Als Gegenwert fiir die durch diesen Verirag iibergebenen Rechte und (ber-
nommenen Fflichien erhdlt der Verfasser von der Filmfirma oo RM
e e DR R R T e T e el S
tragsabschluf. Die Zahlung ist an folgende Adresse

(Bank, Postscheck usw.) zu leisten.

)y zahlbar nach WVer-
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§7

Besondere Vereinbarungen

Mebenabreden sind nichi getroffen. Alle Anderungen und Ergénzungen des Ver-
trages bedirfen zur Giltigkeit der schrifilichen Form. Gegenseitige briefliche Be-
geniigt.  Fiir die Auslegung des Verlrages gili deutsches Rechf. Als
Gerichisstand gilt der handelsgerichilich eingefragene Sitz der Filmfirma.

statigung

Entwurf
eines
Filmdrehbuch-Normalvertrages

Zwischen Herrn | Frau [ Fraulein®)

als Drehbuchverfasser/Drehbuchmitarbeiter®) einerseits — im
genannt — und der Filmhersiellungstirma

andererseils — im folgenden ,Filmfirma® genann
§1
Das Drehbuch

Ausarbeitung eines drehreifen Manuskriptes

(1) Der Verfasser verpflichtet sich zur
or Novelle | dem Bithnenstlick¥)

{im folgenden _Drehbuch® genannt) nach dem Roman [ d

H e e T T T A LT

Die Ablieferung des Drehbuches erfolgt in wmisclacher

(2) Mach Ablieferung des Drehbuches kann die Filmfirma den Verlasser ohne
besonders Vergiitung mit Anderungen, Verbesserungen oder mit der Umagesialtung
des Drehbuches beaufiragen. Einen \Anspruch darauf, diese Machbesserung oder Um-
gestaltung des Drehbuches selbst auszufihren, hat der Verfasser nicht. Die Filmiirma
kann einen Dritlen mit den von ihr gewiinschfen Anderungen beauffragen.

(3) Der Zeiipunki, zu dem die Abénderung, Verbesserung oder Umgestaliung
des Drehbuches durchgefihri werden soll, muly spatestens 14 Tage nach Ablieferung

des Drehbuches besfimmi werden,

(4) Beabsichtigt der Verfasser,
arbeit hinzuzuziehen, so bedarf es hierziu einer wvorheri

zwischen ihm und der Filmfirma.
§ 2

Ubertragung der Rechte
(1) Mit der Ablieferung des Drehbuches durch den Verfasser und der Zahlung
der in diesem Verirag vereinbarten Vergilung durch die Filmfirma gehen alle Ver-

filmungsrechie, die durch die Arbeil des Drehbuchverfassers entstanden sind, an die
inhallliche, zeitliche, 6rtliche oder sprachliche Beschrénkung.

Die Filmfirma ist demgemak befugt, den von ihr nach dem Drehbuch hergesiellien
Film mit fremdsprachigen Titeln zu versehen, den Film fremdsprachig zu synchroni-
sieren und fremdsprachige Versionen herzustelien,

einen oder mehrere Mitarbeifer zu seiner Drehbuch-
gen schriftlichen Vereinbarung

Filmlirma Gber ohne

*) Nichtzufreffendes durchsireichen,
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Sollten fremdsprachige Versionen dureh andere Firmen als dje verfragschliehenda
Filmfirma durchgefiihri werden, so muff \mit dem Drehbuchautor
sprechende Entschiddigung verhandelt werden,

Uber die Verfilmungsrechie eines efwaigen Original- oder Drehbucheniwuries muly
ein besonderer Vertrag geschlossen werden,

(2) Die Rechisiiberiragung ersireckt sich .auf alle bekannien und noch unbekannten
Arten, Systeme und Verfahren der Kinematographie einschlieflich der Wiedergabe
des Films durch Rundfunk zu Werbezwecken oder Television.

(3) Rechte am Titel, soweil sia dem Verfasser zustehen, werden der Filmfirma mif-
ubertragen.

(4) Die Filmfirma hat das Recht, kurze Inhalfsangaben des Drehbuches
Sprachen fir die Werbung, Presse, Rundfunk 'und Programme anzufertigen.

(5) Der Verfasser kann, wenn die Filmfirma damit einverstanden ist, das Drehbuch
verdffentlichen. Es sieht ihm jedoch frei, das Drehbuch anderweitig schriftstellerisch
zu verwerien (z. B, als Roman, Theafersitick oder Erzdhlung) unter der selbsiverstind-
lichen Voraussetzung, dak die Urheberrechlie des Originalsioifes gewahrt werden.

(6) Die Filmfirma ist verpflichiet, bsi Verkauf oder Weileriiberfragung der durch
diesen Verirag erworbenen Rechte den Verfasser zu Benachrichfigen.

§ 3
Bestand der Rechte

(1) Der Verfasser stehi dafir ein, daf das von ihm hergestellte Drehbuch —
insbesondere auch der von ihm gewédhlte Tilel — nicht gegen das Urheberrechi
oder gegen sonstige Rechie Dritler verstofhi.

Solite der Drehbuchverfasser geisfiges Eigenfum eines Dritfen zur Ausgesfaltung
des Drehbuches verwandt haben, ohne dak die Filmfirma davon Kenninis hatte, so
obliegt es ihm, die Anspriiche dieses Drifien zu befriedigen,

(2) Der Vertasser wird die Filmfirma bei der Celtendmachung der ihr Gberiragenen
Rechfe in jeder von der Filmfirma gewiinschfen, in seiner Machi liegenden Waeise
unterstiitzen (z. B. im Falle urheberrachilicher Anspriiche eines Dritfen).

(3) Der Verfasser wird diejenigen Mafnahmen, die in den einzelnen Léndern zur -
Erwirkung des Schuizes neiwendig sind (wie z.B. in den Versiniglen Staafen wvon
Mordamerika die Anmeldung des Copyrights) oder die in den einzelnen Lindern

zur Verlangerung der Schufzfrist gefroffen werden missen, auf Verlangen und auf
Kosten der Filmiirma durchfithren.

uber eine eani-

in allen

84
Verfilmung

(1) Es. unterliegt dem freien Ermessen der Filmfirma, ob und wann sie diesen
Film herstellen oder ob und mit welchen Anderungen oder Umgesfaltung an Form
und Inhalf sie das Drehbuch hierbei benutzen will,

(2) Die Filmfirma wverpflichtet sich, den MNamen des Verfassers im Vorspann und
in der fir den Film veranstalieten Werbung gut sichtbar zu nennen. Die Nennung
muls jedoch dem Grundsaiz der Wahrheit der Urheberbezeichnung entsprechen.

(3) Bei weilgehenden Anderungen des Drehbuches durch die Filmfirma ist der Ver-
fasser berechtigt, in Schriftform zu erkldren, dak dia Nennung seines Namens im
Vorspann und in der von der Filmfirma fiir den Film veranstalieten Werbung zu
unterbleiben hat.

(4) Geht der Filmfirma eine solche schriftliche Erkldrung zu, wonach der Verfasser
die Nennung seines Namens zu unferlassen verlangt, so gilt die bisherige Film-
werbung sowie die Weiterverwendung des bereits vorliegenden Werbematerials als
zugelassen,

(5) Wenn die Filmfirma, nachdem das Drehbuch sinmal yon ihr oder ihren Rechis-
nachfalgern wverfilmi worden ist, die durch diesen Verirag erworbenen Rechie im In-
oder Auslande zur weiteren Verfilmung verkaufi, so stehf dem Aufor des Drehbuches
die nochmalige Zahlung der Halfte der in § 5 dieses Verirages ausgemachfen Ver-
giitung zu. :

§ 5

Vergiitung

(1) Die Verglifung fiir die Drehbucharbeif des Verfassers einschliefilich der von der
Filmfirma gewiinschien Anderungen oder Umgestalfungen und fir alle vom Verfasser
iiberiragenen Rechie und tbernommenen Pilichfen belrigt
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(in Zahlen und Worten)
und ist wie folgt zu zahlen:
14 drei Tage nach beiderseitiger Unterschriff des Verirages,
14 drei Tage nach Ablieferung des Drehbuches,
14 nach endgiiltiger Abnahme des Drehbuches resp. nach der Erkldrung der
Arbeifsbeendigung durch die Filmfirma.

(2) Wird die Durchiihrurig der gewiinschien Anderungen nichi 14 Tage nach Ab-
lieferung des Drehbuches in Angrif genommen, sondern ein spaterer Termin ver-
einbari, so ist an den Verfasser die Halfte des lefzten Drittels auszuzahlen.

(3) Lehnt der Verfasser nach § 1 Abs. 3 die Durchiiihrung der von der Filmlirma
gewiinschten Anderungen im Drehbuch ab, so entfdlll die Auszahlung des leizten
Dritlels.

(4) Die Filmfirma muk die Beendigung der Arbeil oder die Abnahme des Dreh-
buches schrifilich erklaren.

(5) Die .Zahlungen erfolgen

folgender Form:

'S

§ 7
Allgemeine Bestimmungen

Es sind keinerlei Vereinbarungen gefroffen worden aufer denen, die in diesem
Verirag schriftlich fesigelegt sind.

Alle Anderungen und Erginzungen des Vertrages bedirfen zu ihrer Giiltigkeit der
beiderseitigen schrifflichen Besiatigung. Das gleiche gilt fiar die Aufhebung des
Verirages. !

Fiir die Auslegung des Verirages gilt deulsches Rechi. Als Gerichisstand gilt der

handelsgerichilich eingefragene Siiz der Filmfirma 4
T | e R S R R Y | R i e

m-iﬂnierschrif! des Verfassers) (Unﬁ-f-schrill der Filmfirma)

Tantiemen-Beteiligung

In einer internen Aussprache Uber die Tantiemen-Beteiligung las
Dr. von Gordon folgende Notiz vor:

.Ein kurioser Auforenverirag wurde von MGM getéaligt: Fiir seine Novelle
,Command. Decision’ erhalt William Wister Haines 100 000 Dollar Anzahlung. Dieser
Preis wird bis zu einer: Hochstyrenze von 300 000 Dollar gesteigerl. Diese Summe
wird durch eine 15prozentige Beteiligung aus dem Gros der W ochen-Einnahme
des - Films erreicht: Clark Gable wird die Hauplirolle spielen, Robert Taylor die
zweile Mannerrolle. Die Aufnahmen werden 1948 stafifinden, und der Film wird
am 1. Okiober 1949 in Verleih gehen, Dann also wird der Aufor seine Anteile ein-
kazsiaren kénnen,” MGM hatte bisher von solchen prozentualen Befeiligungen nichts
wissen wollen. Doch ist der Autor ein Prolegé des allgewaltigen Gable. Die

Novelle wird auch als Bithnenstiick verarbeitet.”
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Hierauf folgte eine lebhafte Diskussion, in der sich verschiedene
Autoren zum Wort meldeten und in der folgendes gesagt wurde:

Kéllner: Vorschlag, die Tantiemen aus den Sifzplitzen zu berechnen. Boese: Die
Tantieme auf Bevorschussung gehen zu lassen. Auf die Frage des Verhalinisses
schlug Giirtler die Beteiligung verschiedener Mitarbeiter vor, wobei auch der Anieil
des Haupidarstellers (Vorschlag Boese) miteinbegriffen werden muk. Dazu meinfe
Dr. von Gordon, dak auf dem Umwegqg iiber die Tantiemen - Befeiligung sich ein An-
spruch auf Einspruch und Milbestimmung ergeben kénne, der sich sehr leicht un-
kiinstlerisch auswirken werde. Dagegen sagte Hasselbach, daf bei sinem Regisseur
die Tantiemen-Befeiligung sehr einfach sei, dagegen beim Aufor sehr schwer. Der
Regisseur kann fir sich allein den Gewinn einstecken, wahrend ihn der Autor sich
mit mehreren feilen muf, wie Regisseur, Dramafurg usw. Helmut Weif meinte
dazu, das sei allerdings eine sehr einfache Sache, wenn Aufor und Regisseur ein
und dieselbe Person seien.

Darauthin  machte Dr. Riedel einen Vorschlag, der"einsjimmigen Beifall fand, und
zwar lautet dieser:

Beteiligung der Autoren mit Tantieme, Gewinnbefeiligung fir Regisseur und
Darsteller.

Ernst Hasselbach machfe einen anderen Vorschlag:

Spielt der Film seine Herstellungskosten noch einmal ein, so kann oder miifite ein
Schliissel  gefunden werden, der unier Zugrundelegung der friheren Vertrige dem
Auvtor einen Teil seiner gesamten Unkosfen deckt,

H. F. Kéliner meinte, dafy ein Autor im Verhélinis zu seiner Leisfung nie gut be-
zahlt worden ist. Daraufhin erwiderte Carls, dah ein Autor nicht immer alles haben
kann, was er verlangf; ein Theaterautor kann auch nichl immer seine Wiinsche erfiillt
bekommen,

Dagegen schlug A. Kuhnert vor, dal man dasselbe wie beim Verlagswesen erreichen
musse, Erst ein Honorar als Vorschuls, dann die Tantieme, auf die der Vorschuly ver-
rechnet wird,

Man einigle sich auf folgenden Vorschlag von Dr. Riedel fiir die kommenden Ver- ’
handlungen:

Es solle dber zwei verschiedene Befeiligungsformen verhandell werden, erslens
Uber eine Tantieme, also Abgabe von der unmiftelbaren Einnahme, und zwaitens
iiber eine Gewinnbeteiligung, bei der eine Gruppe der Mitwirkenden an dem
Gewinn beteiligt sein soll. Der Autor solle Tantieme bekommen, also einen kleinen
bestimmien Prozenisalz von dem Platzpreis. Dazu gehdrt auch der Varschlag von
H. F. Kéllner, daf diese Tantieme-Einnahme bis zu einer vorher vertraglich fest-
gesefzien Héhe bevorschulif werden solle.

Jetzt erfolgte der zweite Vorschlag von Ernst Hasselbach in folgendem Wortlaui:
Das Honotar wird gezahlt fiir die Einnahme in der Héhe der Gestehungskosien.
Wenn der Film das Mehrfache seiner Gestehungskosten einbringt oder eine Ein-
nahme in Hoéhe der Gesfehungskosten erreicht wird, so muf der Aulor sein Dreh-
buchhonorar noch einmal erhalien, jedesmal wenn eine Verdoppelung, Verdrei-
fachung, Vervierfachung usw. der Gestehungskosien eingetreten isf. Der Bruchteil
ist prozeniual zu errechnen.

Dr. von Gordon schlug vor, der Kommission, die jetzf zu werhandeln hat, neben
den beiden Verirags-Entwiirfen auch diese beiden Vorschlige als Marschroute mil-
zugeben. Es soll versucht werden, einen dieser beiden Punkfe durchzuselzen. Damit
haben wohl das erstemal in der Filmgeschichte die Autoren die Méglichkeit erhalten,

ihre Forderungen selbst zu formulieren, zu verfrefen und in Verhandlungen mit der
Produktion durchzusetzen.
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Zum Schluf3 wurde folgende Resolution, die H. F. Kdllner vorschlug,
angenommen:

Die auf der Autorentagung der DEFA aus allen Zonen ver-

sammelten Autoren sind sich einig darin, dafl das Ziel aller

Besprechungen zur Schaffung des neuen Filmautoren-Verirages

die EinfGhrung der Tantieme oder Gewinnbeteiligung sein muB.
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Rahmenveranstaltungen
des Kongresses

Im Zusammenhang mit dem Ersten Deutschen Filmautoren-Kongref3
fand eine Reihe von Rahmenveranstaltungen statt, unter denen die
Vorfohrungen neuer, bisher nicht gezeigter ausléndischer Filme einen
wesentlichen Raum einnahmen.

Die deutschen Filmautoren hatten Gelegenheit, der von der
amerikanischen Film-Section veranstalteten Vorfihrung des
nach dem gleichnamigen Bihnenstick von Thornton Wilder gedrehten
Films , Our Town” beizuwohnen. Die englische Film-Branch zeigte
den James-Mason-Film ,,Odd man out”, und der franzésische
Filmbeauftragte hatte ,Martin Roumagnac” mit Marlene Dietrich und
Jean Gabin zur Verfigung gestelltl. Auf einem Empfang der
Sowijetischen Militar-Administration begrifiten Major Dymschitz
und Major Poltawzew die Kongrefteilnehmer im »Haus der Kultur der
Sowijetunion”. Im AnschluB an einen Vortrag von Direktor Hans
Klering (DEFA) Uber den ,Sowjetfilm heute und morgen”, den wir
nachstehend im Wortlaut wiedergeben, sahen die Filnfautoren den
aus der Maxim-Trilogie stammenden interessanten sowjetischen Film
»Die Jugend Maxims”.
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Der Sowjetfilm heute und morgen
Von Hans Klering

Wenn von der russischen Filmkunst gesprochen wird, tauchen sofort
die Erinnerungen an Filme wie ,Panzerkreuzer Potemkin®, ,Die letzten
Tage von St. Petersburg”, ,Sturm Gber Asien”, ,Erde”, ,Die Mutter”
.und , Turksib” auf. Filme, die wir hier in Deutschland in den zwanziger
Jahren auf der Leinwand sahen und durch welche die Regisseure
Eisenstein, Pudowkin, Dowshenko und Turin weltberiihmt wurden.
Und mit der Erinnerung daran kommt auch sofort die Frage: «YWarum
sehen wir jetzt nicht mehr Filme dieser Arf, Filme, die die Welf
aufhorchen liefBené”

Es ist immer ein Wagnis, zu verschiedenen Zeiten Gleichnisse an-
zustellen, eine Epoche mit der anderen zu vergleichen. Die ange-
fohrten Filme waren die héchste Stufe, die der Stummfilm erreichte.
Durch die wahrhaft revolutiondre Anwendung der Montage, durch
ein so rasantes Tempo im Wechsel von GroBiaufnahmen einzelner
Details zur Totale oder Halbtotale gelangen Fisenstein im ,Panzer-
kreuzer Potemkin” Effekte, die nicht nur duflerliche, formale waren
und wie wir sie vordem nie gesehen hatten. Es war die Fortsetzung
der Arbeiten des amerikanischen Regisseurs David Griffith, den wir
in seinen Filmen ,Intolerance”, ,Angst” und ,Zwei Waisen im Sturm
der Zeit” kennenlernten und der einer der Neuerer und Revolutiondre
der Filmkunst seit dem Danen Urban Gad war. Pudowkin schrieb
im Jahre 1928 tber ihn: ,In der Methode von Griffith sind sowohl
innere dramatische Fille der Handlung als auch meisterhafte Aus-
nutzung &uerer Effekie verbunden. Seine Filme kdnnen als Muster-
beispiele richtig aufgebauter Steigerung benutzt werden.”

Der innere Zusammenhang und die Widerspriiche der alten Gesell-
schaftsordnung wurden uns mit einem Male sonnenklar. Und das an
Beispielen, wie sie besser und markanter nicht gefunden werden
konnten. Der sowietische Film riickte mit einem grofien Sprung In
die erste Reihe der Filmkunst. Wagte noch jemand bis dahin zu
behaupten, der Film sei keine Kunst, hier mifite er Uberwdltigt ver-
stummen.

Ist nun diese Hahe der Filmkunst durch den Tonfilm bereits wieder
erreicht worden? Ich behaupte, daf} das nicht der Fall ist. Lediglich
in einzelnen Episoden des sowjetischen und vor allem des franzosi-
] schen Films ist das der Fall. Sicher wird der eine oder andere sagen:
,Ja, aber schon im Jahre 1930 sahen wir den ,Weg ins Leben' des
Regisseurs Eck. Dieser Film hat auch einen nachhaltigen Eindruck bei
uns hinterlassen.” Ich glaube, dieser Eindruck war nicht ein ausge-
sprochen filmischer, wie bei den vorher angefihrten Filmen.
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Es war das Thema, welches uns so packte, namlich die Erziehung
der heimat- und elternlosen, verwahrlosten Kinder zu wirklichen voll-
wertigen Birgern ihres groflen Landes. Die dabei angewandten
Methoden der Nachfahren Rousseaus und Pestalozzis, der modernen
Sowijetpadagogen, waren es, die uns in ihren Bann zogen. Die Lage,
in der wir uns heute befinden, aus der wir einen Weg in eine lichtere
Zukunft fir unsere Jugend suchen, ist es, die uns diesen Film als ein
ideales Kunstwerk erscheinen 1aBt. Wijrden wir ihn heute sehen, wiire
keine Diskussion in kinstlerischer Hinsicht mehr nétig. ,Der Weg
ins Leben” war ein guter Durchschnittsfilm, behaftet mit allen Fehlern
der ersten Tonfilme. Die Forderung an einen guten Tonfilm, der
Verschmelzung der Elemente Bild und Ton zu einer Einheit, war bei
diesem Film noch nicht gegeben.’ Es waren die ersten tastenden Ver-
suche, auf einem neuen Gebiete FuB zu fassen. Bis heute ist es nicht
gelungen, diese Forderung der Einheit von Bild und Ton zu finden.
In der allerletzten Vergangenheit haben wir im franz&sischen Tonfilm
~Panigue” in hohem MaBe diese Forderung wirklich erfillt gesehen.

Die Einheit von Bild und Ton muB eine kontrapunktische sein, Bild
und Ton mussen sich ergénzen. So wie man nicht sagt ,ein schwarzer
Neger” oder ,ein weiBler Schimmel”, so soll der Ton nicht das Bild
wiederholen, sondern ergénzen, es kontrastieren. Mal wird das eine
oder andere das Dominierende sein, niemals aber darf eines neben
dem anderen herlaufen und dadurch Liicken verursachen. .Wie schwer
und kompliziert diese Vereinigung ist, dessen wird man sich aber
erst bewuBt, wenn man bedenkt, daf3 es sich ja nicht nur um Bild
und Ton handelt. Es sind vier Elemente, némlich Bild, Sprache, Musik
und Gerdusche, die drei lefzten immer als Ton bezeichnet, die ver-
einigt werden missen. Und daran scheitern dije meisten Regisseure,
wenn sie auch Bild und Sprache einigermafen gut verbinden, durch
Schnitt und Gegenschnitt bei Dialogen fachménnisch fundiert. Sobald
aber Lieder und Melodien als selbstéindige Elemente auftreten sollen,
ergibt sich eine Dissonanz, hervorgerufen aus der eklektischen An-
einanderreihung aller Elemente, oft auch durch das Fehlen des musi-
kalischen oder rhythmischen Gefihls. Der Tonfilm st noch in der
Entwicklung, obwohl er theoretisch schon vor Jahren von bedeuten-
den Regisseuren wie Pudowkin, Eisenstein, Stroheim und Moussinac
geldst wurde. Die Praxis, welche die Theorie verwirklichen wollte,
stie auf grofle Hindernisse und eréfnete selbsténdig neve Wege,
damit wiederum der Theorie neue Perspektiven weisend.

Vor allen diesen Problemen steht auch der sowjetische Film, wobei
dazu noch im Hintergrund die neuen Formen, der Farbfilm und der
plastische Film, kommen. Aufler den vorhandenen vier Elementen
Bild, Sprache, Musik und Geréusche also noch Farbe und die dritte
Dimension, die Plastik, als sechstes Element. Ein wahrhaftes
Dilemma, eine Lage, in der niemals Kinstler vor uns waren, hervor-
gerufen durch das Tempo unserer Zeit, in der Erfindungen und
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Neuerungen sich in einer Schnelligkeit ablosen, wie sie unsere Vater
samt Jules Verne nie zu trGumen wagfen.

Dazu kam noch die auBergewdhnliche Lage -der Sowjetunion.
Stalin ‘schrieb im Jahre 1936 in einem Brief an den Birger Iwanow,
daB die kapitalistische Umkreisung der Sowjetunion bestehe und daf3
an die auBergewdhnliche Wachsamkeit jeden Burgers der Sowjet-
union appelliert werden misse. Hieraus ist es zu erkldren, daf} die
sowjetische Kinematographie den bemerkenswerten Umschwung in
der Thematik ihrer Filme vollzog. Wdahrend vorher das Hauptmerk-
mal auf die kinstlerische Gestaltung der friedlichen sowjetischen;
Wirklichkeit von Arbeit, Lernen und Erholung gerichtet war, in welcher
wir Filme wie ,Eine Nacht im September”, Wolga-Welga”, , Trakto-
risten” und , Die reiche Braut” sahen, traten nun Filme mit historischen
Themen in den Vordergrund. Das Vaterlandsgefihl des Kinobesuchers
der Sowjetunion mufite jefzt angesprochen werden. Filme der Ge-
schichte RuBlands wie ,Minin und Posharski”, ,Stepan Rasin®,
. Peter 1%, ,Suworow” und ,Kutusow” wurden gedreht. Wahrend
noch in den Revolutionstagen die Zaren in Bausch und Bogen ab-
gelehnt wurden, war man schon lange zu der Erkenntnis gekommen,
daB Zar Peter 1. eine progressive Rolle in der Entwicklung des grofien
russischen Reiches gespielt hatte. Jetzt war es an der Zeit, diesem
fortschrittlichen Menschen, der das ,Fenster nach dem Westen” ge-
&ffnet hatte, auch in der Kunst den gebihrenden Platz zu geben.
Alexeij Tolstoi war es, der auf Grund eingehender Forschungen dem
grofen -weitblickenden Zaren in einem Roman sein Denkmal setzie.
Nach diesem Roman entstand ein Drehbuch und der Film, den wir

ia auch hier in Berlin sahen.

Wir sehen auBerdem in der Sowjefunion einerseits Filme mit" der
Thematik der vollzogenen sozialistischen Revolution, wie ,lenin im
Oktober”, ,Lenin im Jahre 1918" und ,Die Wyborger Seite” aus
der Trilogie der ,Maxim“-Filme, und andererseits Filme, die einen
historischen Charakter tragen.  Filme wie ,Alexander Newski” von
Eisenstein und ,,Minin und Posharski” von Pudowkin und Doller. Da-
neben entstanden Filme wie . Komsomolsk” und Aerograd”, die das
Werden neuver sozialistischer Stddte zum Vorbild hatten, sowie Filme, .
die den ungeheuren Mdrchenschatz der Vélker der Sowjetunion be-
handelten. Fs entstanden Filme wie ,Das goldene Schlisselchen®,
,Die wunderschéne Wassilissa” und der Film, den wir jetzt bewun-
dern kénnen: ,Die steinerne Blume”. In diesem Werk des Regisseurs
Ptuschko, des Pioniers des sowjetischen Trickfilms, ist die Folklore der
Uralberge verankert. Der Volkserzahler Bashow gab mit seinen
Sagen Uber die Berge des Urals soviel Material, da3 daraus gut
und gern drei Filme entstehen konnten. Ptuschko hat in dezenter
Manier . einen Film geschaffen, der eindrucksvoll und unvergeflich
sein wird. Auf dem Filmwettbewerb in Cannes 1946 bekam dieser

Film den ersten Preis.
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Abgesehen von einigen Filmen, mu3 man sagen, dafl zum Versténd-
nis der sowijetischen Filme in erster Linie das Verstehen der Ent-
wicklung der Sowijetunion gehért. Ohne die historische Entwicklung
dieses grofien Landes zu kennen, ist es uns Deutschen schwer, ohne
weiteres die Filme der letzten Jahre zu verstehen. Sehr oft drdngen
sich Parallelen mit von den Nazis gezeigten Filmstreifen auf, und

bei oberfldchlicher Betrachtung fragen wir uns: ,Wo liegt da der.
Unterschied 2

Der Unterschied liegt in dem einen: Das sowjetische Volk wollte
den Frieden, lebte und strebte fiif dje Verwirklichung des Friedens,
fur das Glick des einzelnen arbeitenden Menschen. Der hitlerische
Staat dagegen machte alle Reserven mobil, um die Nachbarvélker zu
unterjochen und sich die Schétze anderer Lénder anzueignen. Zu
diesem Zweck waren alle Mittel heilig, auch der Film war eingespannt,
diesem Zweck zu dienen. In der Sowijetunion war es die zwingende
Notwendigkeit, zuerst Filme historischen Inhalts und spater solche
mit der Tagesthematik, wie ,Die Invasion” und «Der Regenbogen”,
die den Einfall der faschistischen Eroberer behandelten, herauszu-
bringen. Nicht sofort wurde sogar von vielen Birgern der groflen
Sowijetvilkerfamilie begriffen, in welcher Gefahr ihr Land war. Durch
diese Filme wurden sie aufgerufen zur Verteidigung ihres Vater-
landes. Zugegeben, daf3 das Wort Vaterland manchmal einen natio-
nalistischen, ja sogar chauvinistischen Sinn hat, aber bedenken wir,
es ist das erste Mal in der Geschichte der Menschheit Uberhaupt, daf3
der arbeitende Mensch ein Vaterland hat, namlich die Sowjetunion.
Ein Vaterland, in welchem er durch die befreiende Oktoberrevolution
wirklich frei von der Ausbeutung des Menschen durch den Menschen
wurde, in welchem er selbst Mitinhaber der Fabrik ist, in der er
arbeitet. Er wufite es, der Arbeiter an der Werkbank, der Baver
der Kollektivwirtschaft, wenn er jetzt nicht den Hammer oder Spaten
mit dem Gewehr vertauschte, wirde er wieder wie seine Véter in .
Knechtschaft und Fron zurickgeschlagen® werden. Darum ging er an
die Front, darum bekdmpfte er den Faschismus, kampfte fir den
Sozialismus, und darum hielt er aus, trotz Not und Bedrdngnis. Sein
Kampf, fir den er alles opferte und auch sein Leben nicht scheute,

~ galt der glicklichen Zukunft seiner Kinder. In diesem Kampf konnte
auch der schaffende Kinstler nicht beiseite stehen. Die Grofie der
Gefahr und die Parallelen in der Geschichie seines Landes mufiten
herangezogen werden, Der Kampf RuBllands gegen fremde Eroberer
war es, Schweden unter Karl XIl. oder Franzosen unter Napoleon |.
oder der Einfall der deutschen Ordensritter im 13. Jahrhundert und
threr Nachfahren im Jahre 1918. Die Siege des sich zur Wehr setzen-
den russischen Volkes Uber alle diese réuberischen Eindringlinge
bildeten die Themen fir groBe Filme. Es wurde dem Volke gezeigt,
wie ihre Vater unter Aufgabe allen Hab und Gutes lieber Smolensk
und Moskau in Flammen aufgehen lieBen, als es gutwillig dem
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Feinde zu Ubergeben. Getreu dem Vorbilde im Jahre 1813, als der
Krieg gegen das napoleonische Heer zu einem Verteidigungskrieg
des Volkes wurde, wurde auch dieses Mal im Jahre 1941 der ,Vater-
lédndische Krieg” zur Verteidigung der Heimat ausgerufen.

Viele von uns fragten wéhrend des groBen Krieges: ,Warum
kampfen die Russen so heldenhaft? Was ist das fir eine Kraft, die
sie dazu bringt, sich lieber selbst in die Luft zu sprengen, als die
Waffen zu strecken, was sind das fiir Herzen, fester als jeder Panzer,
starker als der Tod?2” Und der ,Voélkische Beobachter” antwortete
witend darauf: ,Fragt nicht immer, warum die Russen so kampfen!
Sie haben Angst vor den Kommissaren und sterben einfach aus
Stumpfsinn. Der russische Soldat hat kein Ziel und kein Ideal, er
kémpft, weil er es nicht besser versteht.”

Géring erklarte zynisch: ,Wir wollen uns gesundstoBen”, und
Goebbels sagte ganz klar, woran: ,Die ukrainischen Weizenfelder,
das kaukasische Naphtha, das Uralerz wollen wir haben.” Darum
ging es den Nazis, und fir diese Zwecke wurde das deutsche Volk
in den Krieg gehetzt. Darum wurden Millionenwerte nutzlos ver-
nichtet und Menschen wie Fliegen cusgerottet. Dagegen wehrte
sich das Sowijetvolk, und darum wurden Filme gedreht, die es in
seinem schweren Kampfe unterstitzten und zuversichtlich in die Zu-
kunft sehen lief3en.

Sicher ist es fir uns Deutsche schwer, in der Situation, in der wir
uns befinden, Filme wie ,Peter 1.” oder ,Suworow” zu sehen. Nach-
dem alle Schrecken des Krieges auch auf unsere Haupter hernieder-
gingen, sind wir zu mide, um Krieg, und sei es auch nur auf der Lein-
wand, zu sehen. Sicher werden auch viele sagen: +Wenn man ein
Volk im antimilitaristischen Sinne erziehen will, soll man ihm nicht
Schlachtengebraus und Kanonendonner vorfihren.” Leicht kénnten
damit Revanchegeliiste geweckt werden, denn schon einmal benutzten
reaktiondre Kreise den Film, um einen neuen Weltkrieg vorzube-
reiten. Eine Parallele zu ziehen zwischen den Fridericus-Rex-Filmen
und Filmen der heroischen Verieidigungsperiode der Sowjefunion
wiirde eine rein GuBerliche sein und ware nach dem Vorhergesagten
moralisch nicht zu vertreten. Der ethische Wert (wenn man Uberhaupt
bei Kriegen davon sprechen kann) liegt eben darin, daB es sich bei
den Sowietfilmen um Episoden aus reinen Verteidigungskriegen
handelt, um Kampfe, die ein Volk gegen fremde Eroberer fihren
muBte, die ihm aufgezwungen wurden. Wir wissen, daf} die Sowjet-
union jegliche Angriffskriege zu annekfionistischen Zwecken, zur Er-
oberung und Unterjochung fremder Lénder prinzipiell ablehnt, Die
Filme, die wahrend des Krieges in der Sowijetunion gedreht wurden,
haben einen grofien Anteil daran, daB} wir Deutsche vom Faschismus
befreit. wurden, dafl wir jei# die Méglichkeit haben, in wahrhaft
demokratischer Weise unser Schicksal mitzubestimmen. 54

In der Sowjetunion wird jetzt nach Beendigung des Krieges eifrig
an der Beseitigung der Schaden gearbeitet, die Heimkehrer sind be-
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reits in den Arbeitsprozef3 eingereiht, der Wiederaufbau der zer-
storten Wirtschaft ist in vollem Gange. Eine Krise in der Umstellung
von der Kriegs- zur Friedensproduktion in Form von Streiks, Unruhen
und der UngewiBheit des Morgen gibt es dort nicht. Das kulturelle
Leben der Vélker der Sowijetunion geht einer neuen Rendissance
entgegen. Innerhalb des vierten Fiinfiahresplanes steht neben der
Skonomischen Festigung des Landes aber auch die ideelle, die Ent-
wicklung der Wissenschaften und Schénen Kiinste. Den Kiinstlern féllt
die grofie Aufgabe zu, Erzieher der Menschen zu sein, in ihren Wer-
ken den neuen sozialistischen Menschen in seiner Arbeit, beim Lernen
und bei der Erholung zu zeigen. Die Aufgabe des Films ist es, in den
ndchsten Jahren Kunstwerke zu schaffen, welche die Arbeitsheroik
verherrlichen, welche den arbeitenden Menschen als das Ideal des
Lebensinhaltes darstellen, denn in der Sowjetunion ist die Arbeit
eine Sache der Ehre, des Ruhmes und des Heldentums. Worte, die
eine schone und hehre Bedeutung haben, die aber bei uns durch die
Nazis entweiht wurden.

Der Sowijetfilm hat eine gute Tradition im Schaffen von inhaltlich
und kinstlerisch hervorragenden Filmstreifen Uber die Arbeitsethik.
«~Der Gegenplan”, ,Traktoristen”, ,Komsomolsk”, ,Mitglied der Re-
gierung”, , Das grofie Leben” sind nur einige davon, die im Auslande
gut bekannt sind, aber bei uns durch die kinstliche lIsolierung der
letzten Jahre nicht zu sehen waren. Jetzt gilt es, diese Linie. fort-
zusetzen, zuv zeigen, wie der Sowjetmensch, der die Waffe aus der
Hand gelegt hat und zur friedlichen Arbeit zuriickkehrt, moralisch
gefestigt jetzt an der Aufbaufront seiner Heimat dient. Das Wort
Gorkis: ,,Es gibt in der Welt keine gréfBere Heroik als die Heroik
der Arbeit, der Schopferkraft”, ist das Leitmotiv auch des sowjetischen
Filmkinstlers.

Innerhalb des neuen Programms der sowijetischen Filmindustrie
sehen wir Filme wie: , Auf einer Fabrik” des Schriftstellers Katajew
und des Regisseurs Matscheret, ,Held der sozialistischen Arbeit” von
Winogradskaja, ,,Poem tber den Fiinfijahresplan” von Pogodin, Re-
gisseur Ptuschko (der Schépfer der ,Steinernen Blume”), ,Eine Stadt
in der Wiste” von Wsewolod Iwanow iiber den Bau des Wolchow-
Kraftwerkes. Weiter ,,Der Weg der Kollektivwirtschaft” und mehrere
Filme aus dem Leben auf dem Lande und in den Fabriken und
Werken der Stadte.

Eine grofie Anzahl von Sportfilmen, von denen wir die ersten
bald sehen werden, ,,Der Mittelstiirmer” und ,Der Weg zum K.o0.”,
sind schon in Vorbereitung in den Synchronateliers der DEFA bzw.
bereits hier uraufgefihrt.

# Anerkennung der grofien Bedeutung der Wissenschaft fir das
Volk sind eine Reihe von Filmen Uber russische Gelehrte von Welt-
bedeuvtung, wie Pawlow, Mendelejew, Lomonossow, geplant. Alexdn-
der Dowshenko, uns noch dus den Filmen ,Erde” und ,Arsenal”
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bekannt, arbeitet an einem Film Gber den Veranderer der Natur, den
Zichter vieler neuver Obstsorten Mitschurin. ,Land in Bliten” wird
der Titel sein. ;

Alle Errungenschaften, auf welchem Gebiet sie auch liegen mdégen,
waren aber nicht moglich ohne die ideologische und tatkréftige
Leitung und Hilfe der russischen Kommunistischen Partei und ihrer
Schépfer Lenin und Stalin. ,Licht Uber RuBlland” heifit ein Film Gber
die Periode des genialen Leninschen Planes der Elekirifizierung des
Landes. ,Der Traumer im Kreml”, wie der englische Schriftsteller
H. G. Wells Lenin einmal nannte, hatte sich ausgedacht, wie schén es
wdre und wie praktisch, wenn auch in der letzten Bauernhiitte an
Stelle der Olfunzel die elektrische Lampe brennen wirde. Es wurden
grofle Kraftwerke gebaut, Dnjeproges war eines der bekanntesten.
Der Regisseur Sergeij Jutkewitsch dreht diesen Film, und ein neuer
Schauspieler aus der Provinz, der das erste Mal vor der Kamera
steht, verkorpert die Rolle Lenins. Sein Name ist Kolesnikow. Die
Rolle Stalins wird wieder von Gelowani gespielt, den wir aus dem
,Schwur” bereits kennen. Von der Wiedererrichtung des zerstérten
Dnjeprkraftwerkes berichtet ' ein Film der Schriftsteller Speschnjow
und llja Trauberg (letzterer ist uns noch bekannt durch den Film
.Der blave Expref}”).

Im Plan sind allerdings auch eine Reihe von Filmen enthalten, die
verschiedene Etappen des vergangenen Krieges festhalten. Sergei]
Wassiliew (der Gberlebende Bruder der beiden, die den Film ., Tscha-
pajew” drehten) und der Schrifisteller Hermann bereiten einen Film
Gber die Stadt Leningrad vor. Der Roman ,Junge Garde” des Schrift-
stellers Fadejew. wird von Gerassimow (von dem wir ,Maskerade”
sahen) verfilmt. Leonid Trauberg und Herbert Rappaport beenden
ein Drehbuch ,Das Leben in der Zitadelle”, gewidmet der estltndi-
schen Intelligenz in den Tagen des Krieges. Und der Regisseur Pyriew,
von dem wir die Filme ,Reiche Braut” und ,Traktoristen” kennen,
geht an die Verfilmung eines grofien musikalischen Farbfilms mit dem
Titel ,Eine Erzahlung Uber das Land Sibirien” heran. Das Schicksal
eines jungen Musikers an der Front und in seiner fernen Heimat ist
das Thema. Wie Sie wissen, ist die Sowjetunion eine Union von
Bundesrepubliken. Fir den sowjetischen Kinobesucher und viel mehr
noch fir den Menschen im Auslande besteht ein grofies Interesse, Gber
die einzelnen Lénder, ihre Geschichte und Kultur Naheres zu erfabren.

Filme tUber Mittelasien, Uber Usbekistan und Turkmenistan mit ihren
Denkmélern und Bauten der Tamerlanperiode, von den Stadfen
Chiawa und Buchara werden gedreht. Kasachstan und Tadshikistan
werden wir zu sehen bekommen, Land und Leute in ihrem Leben
kennenlernen. ;

Aus- all dem wird es klar, daB auch der Stil der Filme so sein
muf3, wie sie der Inhalt erfordert, namlich real und wahr. Der
sowjetische Kunstler kann nicht ‘auf den Gedanken kommen, tber
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allem zu schweben, losgelost vom Volke zu sein. Surrealistische
Formen, die die Wirklichkeit negieren und in die Flucht, ins Vergessen-
oder Nicht-sehen-wollen stevern, kénnen fiir ihn nicht annehmbar
sein. Nicht in héheren Regionen, sondern mit beiden Beinen fest auf
der Erde, vorwdrtsschavend an einer besseren Zukunft baven, das
ist sein Grundsatz.

Schlieit das nun aus, dafl der sowjetische Film z. B. keine Filme
mit einem phantastischen Inhalt haben darf?2 Natorlich nicht! Die
Phantastik .in der sowjetischen Filmkunst, vertreten durch eine grofie
Zahl von Marchenfilmen, deren Thematik aus der Folklore RuBlands
geschopft ist, wurde uns nahegebracht durch Filme wie »Auf. Befehl
des Hechts”, ,,Der unsterbliche Kaschtscheij”, ,,Die schéne Wassilissa™
des Regisseurs Alexander Rou. Oder denken wir an die herrlichen
Filme Ptuschkos, von denen in Deutschland allerdings die meisten noch
nicht bekannt sind. ,Das Marchen vom Fischer und dem Fisch” nach
Puschkin, ,Der neue Gulliver”, ,Das goldene Schliisselchen”, ,Bura-
tino” und nicht zuletzt die ,Steinerne Blume”. ,Das Zauberkorn”
war der Tifel eines Films der Regisseure Kadotschnikow und Filippow.
In Mittelasien, in der Hauptstadt Usbekistans, Taschkent, drehten
wdhrend des Krieges die jungen usbekischen Regisseure Jurij Aksa-
mow und Nabi Ganijew das orientalische Mérchen mit dem Kénigs-
kindermotiv , Tachir und Suchra”. Auch die nationalen Kinostudios in
Georgien, Armenien und anderen Republiken gaben eine ganze
Reihe Filme mit Volksmérchen heraus. Im weiteren werden aquch
mehr wissenschaftlich-phantastische Filme, von denen es bisher nur
wenige gab, gedreht werden. AuBer Jules Verne, der auch bis in
unsere Tage seinen Reiz nicht verloren hat, werden neue Autoren
verfilmt. In dieses Gebiet gehort eigentlich auch eine Filmgattung,
die bei uns meist nur unter dem Sammelnamen Kulturfilm zusammen-
gefafit war. Es sind die Filme des Regisseurs Andreij Winnisky. Dieser
Regisseur hat sich im Laufe der Jahre zu einem Spezialisten fiir

Insektenaufnahmen geschult. Seine ,Schauspieler” sind — Bienen,
Ameisen, Schmetterlinge. '
Mit einer Ubernatirlichen Geduld, Hartnéckigkeit und Erfindungs- %

gabe filmte und Uberzeugte er den Zuschauer von dem beinah un-
wahrscheinlich erscheinenden Instinkt der Insekten. Sein letzter Film
»oonnenvolkchen” ist uns ja bekannt. Gerade diesen Film sieht man
mit der gleichen Spannung wie einen Spielfilm:

Noch bevor dieser Film beendet war, Uberlegte Winnisky schon
weiter und schrieb ein Drehbuch, in welchem diese rein wissenschaft- !
lichen Episoden durch eine interessante Rahmenhandlung verbunden '
werden. Das neue Buch ,Im Lande der Wunder” wird jetzt von ihm f
verfilmt. Der Inhalt ist folgender:

Der Wissenschaftler Nesterow, der Held des Films, ist besorgt

um das geheimnisvolle Verschwinden seines Freundes Dr. Duf_‘rschew,
welcher sich mit der Erforschung der Probleme der Verkleinerung
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und VergréBerung befaBite. Bei dem Besuch des Hauses seines
Freundes findet er auf dem Tisch Tabletten mit der Aufschrift: ,Zum
Verkleinern” und entschlief3t sich zu einer Probe.

Sofort nachdem er eine Tablette eingenommen, wird er vor den
Augen des Publikums kleiner und kleiner, bis er die Grofle einer
Ameise erreicht hat.

Im weiteren Verlauf des Filmes wird gezeigt, wie im Garten die
Graser dem Wissenschaftler wie ein undurchdringliches Dschungel
vorkommen, wie er viele Erlebnisse mit allen moglichen Insekten,
Kafern, Larven zu bestehen hat, die ihm gegeniber riesige wilde
Tiere sind. Aus diesen ganzen ZusammenstéBen aber geht er als”
Sieger hervor, nicht zufdllig, sondern weil er ja den menschlichen
Verstand besitzt, seine Widersacher aber trotz ihrer Fixigkeit und
Starke nur den Naturinstinkt, welcher sie sonst vor dem Menschen
schitzt.

Auf dem Hohepunkt der Ereignisse stofit Nesterow auf mensch-
liche Fahrten, trifft bald darauf seinen Freund und erféhrt so das
Geheimnis seines Verschwindens.

Das ist einer der schon in Arbeit befindlichen neven Filme mit
wissenschaftlich-phantastischer Thematik. Schauspieler werden in ihm
spielen, und richtige Insekten werden ihre Gegner sein. Durch Trick-
aufnahmen wird das Geheimnisvolle dieses Films auf den Filmstreifen
gebannt, geheimnisvolle Wirklichkeit ohne wirkliche Geheimnisse.

Auch auf dem Gebiet des Zeichentrickfilms wdchst der Nachwuchs
heran. Wéhrend noch vor einigen Jahren nur wenige gute Trick-
seichner sich mit der Herstellung dieser Art Filme befaBten, sehen
wir jetzt schon den Nachwuchs auf eigenen Beinen stehen und nicht
schlechte Zeichenfilme drehen. Der Regisseur Babitschenko machte den
Film ,Frohlingsmelodie”, Deskin und Filippow ,Stiller Waldrand”,
Amalrik und Polkowniko ,Der Pfauenschwanz”. Alle diese Filme sind
in der Zeichnung noch stark beeinfluit durch das grofe Vorbild
Meister Disneys, wahrend sie sich im Inhalt aber bedeutend von
dessen Filmen abheben. Wir sehen hier vielfach die Wirklichkeit
in erhohter, grotesker Form. Menschliche Schwéchen werden blof-
gelegt, aber nicht nur um des schadenfrohen Lachens willen, sondern
als eine Form der gesellschaftlichen Kritik. Das Moskauer Zeichenfilm-
studio arbeitet nach klassischen Vorbildern, Mérchen oder Fabeln,
nach Vorlagen moderner Autoren, stellt musikalische Lustspiele und
Parodienfilme her.

Zusammenfassend méchte ich sagen: Der Film ist das wichtigste
Mittel zur Erziehung des Volkes, zur Weiterbildung in kultureller
Hinsicht, eine Hilfe in der moralischen Festigung der neuen Sowjet-
generation. Seine Mitarbeiter als die Vorhut der kiinstlerischen
Intelligenz des Sowjetlandes werden alles tun, um die erreichten Er-
folge zu festigen und weiterzuentwickeln. Denn sie sind auch die
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Vorhut der gesamten arbeitenden Menschheit, welche mit Stolz auf
das grofie sozialistische Land und seine Errungenschaften schaut.
Grofle Aufgaben stehen vor den Filmleuten der Sowjetunion. Auf-,
gaben, die sie selbst in den ersten drei Finfjahresplénen nicht
kannten. Doch wir sind sicher, daB, unter der Leitung der bolsche-
wistischen Partei und des grofien Stalin, mit Hilfe der Sowijetregie-
rung die Kinstler auch diesen Anforderungen gerecht ‘werden. Der
sowjetische Film des vierten Finfjahresplanes wird in kiinstlerischer
und ideeller Hinsicht an der Spitze der produzierenden Lénder stehen.
Er wird sich inhaltlich mit den Fragen des friedlichen Aufbaves be-
fassen und damit auch dem Frieden zwischen den Vélkern dienen.
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Seit Beginn des Tonfilms hat die Bedeutung des Autors innerhalb
der Kinstlergemeinschaft des Films schlagartig ein ganz anderes
Gewicht bekommen, und er ist letzten Endes derjenige, mit dem der
Film steht und fallt. Denn mit dem gesprochenen Wort kam ein
véllig neues Element in den Film, das sich allein von der Bildvor-
stellung her nicht bewdltigen laBt. Das Wort ist nicht nur eine neue
technische Errungenschaft wie zuvor etwa GroBaufnahme, Montage
und dergleichen, sondern es ist etwas Neves, dem Bild geradezu
Entgegengesetztes. ,Durch das Sehen fritt der Mensch in die Welf,
durch das Horen tritt die Welt in den Menschen.” Das Wort ist
geistiger Natur: Aufgabe des Autors ist es, das Geistige des Wortes
mit dem Sinnlichen des Bildes in eine Einheit zu zwingen, eine
Harmonie zwischen beiden herzustellen. Jedes Wort mufl von einem
Bildausdruck ergénzt werden, jedes Bild dem Wort mittelbar oder
unmittelbar verbunden bleiben. Eins muB ins andere immer wieder
organisch miinden.

Harmonie von Bild und Wort. Das ist die Forderung der Form.
Der Inhalt ergibt sich von selbst: das, was ist. Die Wahrheit des
Lebens.

For den schopferischen Kinstler sind Inhalt und Form, sind Leben,
Stoff und Gestaltung stets eine Einheit. Mit der Inspiration hat er
alles zugleich. ,Schon die erste Vision, noch gehalten vom Dunkel
des Chaos in des Filmdichters Seele, ist bestimmt von ,grof}’, ,nah’
und fern’, ist umblitzt von der Meontage, umhallt vom tontechnisch

.gbersteigerten Schrei, umweht von Musik oder dem Chorgeraune

einer vieltausendképfigen Volksmenge, die vielleicht des geschauten
Films Hohepunkt werden soll.” (H.F. Kéllner.)

Das kleine Talent aber muB3 die Einheit muhsam, auch im Geistigen,
sich zu erarbeiten suchen. Es wird hin und her gerissen zwischen
Praxis, Theorie und eigenen ldeen, und nur aus dem Zusammen-
wirken von Autor, Regisseur und anderen Beteiligten ergibt sich
das Drehbuch und daraus der Film. So ist jeder auf den anderen
angewiesen.

Der deutsche Film muf} ganz von vorn beginnen. Der geistige
Zusammenbruch ist schlimmer und ist schwerer zu iberwinden als
der materielle. Techniker sind da oder lassen sich ausbilden.
Regisseure fehlen, aber man kann sie zur Not voribergehend anders-
woher holen. Am schmerzlichsten werden die Autoren vermif3t, Menschen,
die innerlich vom Unglick unserer Zeit berihrt sind und dem Film
mit dem Herzen dienen, die es als ihre Pflicht empfinden, einen
Weg zu bahnen durch die Not der Zeit im unantastbaren Glauben

dn eine neue, eine bessere Zukunft,
Hans Dietrich Weif3
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