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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

25




e BT S T e PR i e S
yirag i e N e e Y P e A AR T B 32 e

e e e e e B e A

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




......

e e T P = oLt =t

T e e ety e

(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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