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Es gibt noch Sensationen

oder Was der Film vermag

An einem warmen Sommerabend stromen auf dem
kleinen Platz einer kubanischen Siedlung die Menschen
zusammen: Manner, Jugendliche, Frauen mit Kindern
an der Hand, das Jingste auf dem Arm. Erwartungs-
voll nehmen sie auf den rohen Holzbanken Platz. Die
vorderen Reihen filllen sich zuerst. Geduldig harren
alle, bis die einbrechende Nacht die Umgebung in
Dunkel hiillt. In die Stille hinein beginnt plétzlich ein
Projektor zu schnurren. Er wirft sein helles Licht auf
eine weille Leinwand, und dann beginnt der Film.
Mit angespannter Aufmerksamkeit verfolgen die An-
wesenden die Szenen aus dem alitaglichen Leben,
vom Aufbau ihrer Heimat. In ihren Gesichtern spiegeln
sich die Vorgange: Freude und Lachen, wenn dort
Menschen tanzen und singen, viele klatschen dazu
im Takt. Dann wird es ganz still. Die Bilder fihren uns
in eine Schule, und schon sind unsere Zuschauer
leise und diszipliniert wie die Kinder in der Klasse.
Doch bald kommt wieder Bewegung ins Publikum. In
der Tiefe des Bildes erkennt man einen Zug. Die
Lokomotive kommt immer naher, wird immer groRer.
Entsetzen malt sich in den Mienen. Manche schrecken
angstlich zuriick, als muBten sie dem stampfenden
Ungeheuer ausweichen, das nun (ber sie hinweg-
zubrausen scheint. Einige Kinder halten sich die Ohren
zu und schlieBen furchtsam die Augen, bis das Zug-
gerdusch leiser wird. Die friedlich in der Ferne ent-
schwindende Bahn iiberzeugt sie davon, dafd alle
Getahr voriber ist.



Dokumentaristen haben einen historischen Augen-
blick im Film festgehalten: Der Landfilm war in das
kleine, weit abgelegene Dorf gekommen. Zum ersten
Mal in ihrem Leben machten kubanische Bauern und
ihre Kinder Bekanntschaft mit ,,lebenden Bildern”. Wir,
die wir mit Film und Fernsehen groR geworden sind,
mogen ein wenig lacheln Gber ihr merkwirdiges Ver-
halten. Aber seien wir ehrlich! Packt uns nicht auch
die Angst, wenn sich in der knisternden Spannung
des Kriminalfilms plotzlich leise die Tir 6ffnet, eine
Gestait erscheint im schmalen Lichtspalt, in der Hand
das Messer oder die Pistole, und nahert sich dem
schlafenden Opfer?

Was also 1aBt uns manchmal ganz vergessen, dal3
wir es nicht mit der Wirklichkeit selbst, sondern mit
Bildern zu tun haben, wenn wir uns zuweilen be-
ruhigend sagen: ,,Das ist ja doch alles nur Film!*? Was
hat unsere kubanischen Freunde so in Erstaunen und
Bewunderung versetzt, als sie dieser Kunst zum
ersten Mal begegneten?

Der Film verdankt seine Wirklichkeitsnahe vor allem
der fotografischen Genauigkeit seiner Bilder. Miihelos
kéonnen wir selbst in der SchwarzweiBwiedergabe
alle Gegenstiande und Personen erkennen. Licht und
Schatten zaubern auf der ebenen Bildwand die Tiefe
des Raumes, sei es nun ein Zimmer oder die Weite
einer Landschaft. Diese Wirkung beruht aber nicht
allein auf der tauschenden Ahnlichkeit der Bilder mit

Der Spielfilm fiihrt in ferne Lander: Wir erleben den Freiheitskampf
des mexikanischen Volkes in ,, Trini*
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den Gegenstinden, die sie wiedergeben. Dazu tragt
vor allem die Bewegung bei, die alles Geschehen so
lebendig erscheinen 1aRt. Erst der Film ermoglichte
es — fast 50 Jahre nach der Erfindung der Fotografie —,
jede Bewegung in ihrem zeitlichen Verlauf im Bild
festzuhalten. Deshalb nannte man auch den ersten
Filmaufnahmeapparat Kinematograph, das heildt
wortlich Bewegungsschreiber. Daher auch der Name
Kino.

Der Film fesselt uns aber nicht nur durch die Bewe-
gung, die im Bild vor sich geht, wie etwa der heran-
fahrende Zug, der unsere Zuschauer so &angstigte.
Trotz der starren Leinwand erscheint das Bild selbst
in stdndiger Veranderung. Wie ist das mdglich? Alles,
was wir dort sehen, hat die Kamera vorher aufge-
nommen. So folgt das Auge auch allen Bewegungen,
die die Kamera wahrend der Aufnahme volizogen hat.
Wir genieBen den langsamen Rundblick in eine schone
Landschaft oder schauen uns in einem Zimmer um,
ohne uns von der Stelle zu rihren oder den Kopf zu
bewegen. Die Kamera tduscht diese Eigenbewegung
nur vor. So ist es auch mit dem standigen Wechsel
des Blickwinkels. Im Theater beobachten wir die Vor-
gidnge immer aus derselben Entfernung und Perspek-
tive unseres Sitzplatzes. Der Bihnenraum liegt stets als
Ganzes vor uns. Auch im Kino bleiben wir normaler-
weise wahrend der Vorfihrung auf einer Stelle sitzen.
Und doch andert sich fortwahrend der Blickpunkt.
Das Bild eines Raumes wird namlich in viele Einzel-
ansichten ,,zerlegt’”. Eben noch sahen wir einen Zug
an uns vorbeisausen. Gleich darauf blicken wir durch
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ein Abteilfenster hinaus in die Landschaft und haben
so das Gefiihl, selbst mitzufahren. Wieder wechseit
das Bild. Der Wind hat ein herbstnasses Blatt an die
Scheibe gepreflt. Plotzlich ist es so groR, daR® es
fast die ganze Leinwand fiilit. Im Gegenlicht sehen
wir seine schillernden Farben und das feine Geast
seines Skeletts. Ist das Blatt gewachsen? Nein, wir
haben aber den Eindruck, als hatten wir uns diesem
Wunder der Natur ganz dicht genahert, um alle seine
Schonheiten zu betrachten. Nur die gleichbleibenden
Zuggerausche erinnern daran, da® wir uns noch
immer im Abteil befinden und nicht schon wieder in
einem ganz anderen Raum.

Etwa 500 solcher wechselnden Blickwinkel, Einstel-
lungen genannt, hat ein Spielfilm, ohne dal® wir diese
raschen Verianderungen bewufdt registrieren. Auch
damit nahert sich die filmische Abbildung den nor-
malen Sehgewohnheiten. Gerdusche, Sprache und
Musik vervolistandigen und vertiefen unseren Ein-
druck von einer wirklichkeitsgetreuen Wiedergabe
auf der Leinwand. Gleichzeitig bereichert die Film-
kunst unsere Erlebnisse. Sie fuhrt in ferne Lander,
erlaubt den Blick aus der Vogelperspektive, erzahlt
Geschichten aus der Vergangenheit und |48t uns an
Weltraumabenteuern der Zukunft teilhaben.

In der Filmkunst kennen wir den Dokumentarfilm,
der von tatsachlichen Ereignissen und real existieren-
den Menschen berichtet. Wir lieben die lustigen Bilder-
geschichten des Zeichentrickfilms und erinnern uns
an den taglichen Spa8 mit dem Sandmannchen im
Puppentrickfilm. Hier aber wollen wir uns nur mit
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dem Spielfilm beschéftigen, der viele Gemeinsam-
keiten mit anderen Kinsten hat. Wie die Literatur,
so ,erzdhlt” auch der Spielfilm mit seinen Mitteln
Geschichten von Menschen. Manchmal sind sie
erfunden, manchmal auch tatsichlichen Begeben-
heiten nachgestaltet. Wie im Theater, so begegnen
wir auch hier beliebten und schon beriihmten Dar-
stellern, die zusammen mit noch unbekannten jungen
Kinstlern oder Laien eine ganz bestimmte Rolle
spielen. Wie auf der Blhne, so wird dieses Spiel eigens
fir die Filmaufnahme in Szene gesetzt, inszeniert, das
heilt: vorbereitet, geprobt und schlie8lich ,,gedreht”,
wie es in der Filmsprache heilt. Dieser Ausdruck riihrt
noch aus der Kinderzeit des Films, als der Kameramann
mit einer Handkurbel den Filmstreifen méglichst
gleichmiBig durch den Apparat bewegen mulite.

Die Spielfilmkunst hat inzwischen sehr verschiedene
Formen und Arten hervorgebracht, Genre genannt.
So kennen wir Marchenfilme, Lustspiele, Kriminal-
und Abenteuerfilme. Nach der zeitlichen Ansiedlung
der Geschichte unterscheiden wir Gegenwartsfilme
und historische Filme.

Wenn wir diese Werke sehen, so denken wirzumeist
nicht daran, da dafiir die Arbeit eines groBen Kollek-
tivs und die Mihen vieler Arbeitstage, mitunter Jahre
notwendig waren. Gern aber hitten wir gewul3t, wie
ein solcher Film entsteht. Viele Geheimnisse und
Ratsel fuhren zu der Frage, die wir nach einem Film-
besuch immer wieder héren: Wie haben die das blo
gemacht? LaBt uns also einen Blick in die Werkstatt
dieser modernen Zauberkiinstler werfen.
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Unmaogliches wird sofort erledigt,

Wunder dauern etwas lénger

Diesem geflligelten Wort kann man in der Filmstadt
Potsdam-Babelsberg, im DEFA-Studio fir Spielfiime,
oft begegnen. Wer es nicht glaubt, versetze sich in
die erste Szene eines lustigen Films.

Herr Fiebig steht vor seiner Schulklasse und gibt eine
Arbeit zuriick. Doch was ist das fur ein Lehrer, der sich
mit einem kraftigen Fluch Gehor bei seinen Schiilern
verschaffen muf3:

Potzkrotenschneck und Taubendreckwegvomfleck,
wird hier jetzt wohl gleich Ruhe eintreten?!

Dabei fahren aus seinen Ohren giftgriine Blitze des
Zorns. Und was ist das fir ein neuartiges Lehrfach,
wenn er eine solche Kontrollfrage stellt:

Wie oft habe ich euch schon erzdhlt, dal} man bei
der Verwandlung von Ulberzdhligen Kénigssdhnen in
Zahnarzte das rechte und nicht das linke Auge zuzu-
kneifen hat?|

Als nun gar der erboste Lehrer mit der Faust auf den
Tisch haut, steht plétzlich an dessen Stelle ein Stachel-
beerstrauch und warnt ihn davor, sich mit einem
zweiten Handschlag Respekt zu verschaffen. Hier
geht wirklich nicht alles mit rechten Dingen zu. Das
ist aber auch nicht zu erwarten — Herr Fiebig ist
némlich Lehrer fiir Zauberkunde, und Oliver Schneide-
wind ist der Siindenbock, der nicht aufgepaf3t hat:
Zauberkunde ,,5”, Unterschrift der Eltern! So lautet
das Urteil des Lehrers. Da Oliver seine freundlichen
Eltern sehr gern hat, mochte er sie mit dieser schlech-
ten Note nicht verdrgern. So versucht er nun alle
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moglichen Zaubertricks, um die unangenehme Wahr-
heit zu vertuschen oder aus der Welt zu schaffen.

Die Idee zu diesem lustigen Film voller ,,zauberhafter”
Uberraschungen hatte Uwe Kant, der das Kinder-
buch ,Der kleine Zauberer und die groBe Funf”
schrieb. Fir jede Geschichte, ob sie nun als Buch,
als Theaterstiick. als Horspiel oder als Film erzahit
wird, muR der Autor eine ldee haben. Diese hier
hat eine phantastische, marchenhafte idee: Da gibt
es Menschen, die zaubern kénnen. Hier passieren
Dinge, die wir mit unserem heutigen Wissen und
Konnen nicht zuwege bringen. Und trotzdem ist
manches davon eigentlich gar nicht so unmdglich:
ein tanzender, singender Wecker etwa, der nicht eher
Ruhe gibt, bis Oliver wirklich aufgestanden ist, und
der sofort wieder zu rumoren beginnt, wenn er auch
nur einen FuB in sein Bett zurick setzt. Manches
aber bleibt fir immer phantastische Erfindung: die
vernunftbegabten Haustiere — der Bernhardiner
Arko, der sich standig mit tiefem BalR (ber Nachbars
Dackel beschwert, oder die bildungshungrige Katze
Liesbeth, die mit hoher Fistelstimme immerfort mit
Fremdwortern prahlt, die sie eben aufgeschnappt
hat.

Die Fabel des Films erinnert in manchem an die
Fabeldichtungen, die wir aus der Literatur kennen.
Die lustige und unwirkliche Geschichte hat einen

Oben: In dem Film ,,Der kisine Zauberer und die grofie Fiinf” fliegt
ein altes Sofa mit Kanonenofen-Antrieb durch die Luft

Unten: In ,,Sechse kommen durch die Welt” zieht ein Mann ganz
altein zehn Kutschen
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tieferen Sinn. Eine schlechte Leistung, so zeigen die
vergeblichen Verwandlungsversuche Olivers, istweder
durch Schwindelei noch durch irgendwelche Zauber-
tricks aus der Welt zu schaffen. Man muB sich ehrlich
zu ihr bekennen und sie durch gute Taten tilgen.
Obwohl im Film ganz unglaubliche Dinge passieren,
die es in der Wirklichkeit nicht gibt, so geht es dabei
doch letzten Endes um unser eigenes Verhalten. Wer
hatte denn nicht schon einmal versucht, eine unan-
genehme Wahrheit zu verheimlichen?

Kinstler kdénnen ohne Phantasie nicht arbeiten.
Aber nicht immer muB} eine Ildee so phantastisch sein
wie in diesem Film. Oft nutzt ein Autor tatsachliche
Begebenheiten aus Vergangenheit oder Gegenwart,
um uns in einer anscheinend alltdglichen Geschichte
etwas Wiohtiges mitzuteilen. So entstand nach dem
bekannten Roman ,,Mohr und die Raben von London*
ein Spielfilm. Er erzahit von der Begegnung, die Karl
Marx um die Mitte des vorigen Jahrhunderts in
England mit Kindern und Jugendlichen hatte, die in
den Textilfabriken schwerste korperliche Arbeit
verrichten muBten. Karl Marx hat als Wissenschaft-
ler die Kinderarbeit im Kapitalismus in allen Einzelhei-
ten studiert, um die Ausbeutung des Menschen durch
den Menschen in ihrer ganzen Grausamkeit zu be-
weisen. Er wollte damit der Arbeiterklasse helfen,
sich zu organisieren und wirksam gegen ihre Unter-
driicker zu kampfen. Ein Kunstwerk hat natirlich
nicht die Aufgabe eines Lehrbuchs. Die literarische
und filmische Gestaltung ermoglicht es uns aber,
eine Zeit, die Lebensumsténde und das Verhalten von

14



Menschen nachzuerleben. Wir nehmen Anteil an
ihrem Schicksal, wir lernen ihre Gedanken kennen,
freuen uns mit ihnen und teilen ihren Kummer. Der
Schriftsteller 188t uns die Guten und Gerechten lieben
und die Bosewichter hassen, die Ausbeuter verach-
ten. Auf vergnigliche Weise bereichert die Kunst
unsere eigene Lebenserfahrung. Sie hilft uns, die
Welt genauer zu erkennen und zu ihrer Veranderung
beizutragen.

Immer wieder begegnen wir im Spielfilm Ideen,
Geschichten und Gestalten aus der Literatur. Auch
wenn wir ein Buch schon einmal gelesen haben oder
unsere Lieblingslektiire schon fast auswendig kennen,
macht es uns Freude, einen Film anzuschauen, der
danach entstand. AuBerdem macht es mehr Spal,
mit anderen Zuschauern gemeinsam (liber komische
Leute oder lustige Situationen auf der Leinwand zu
lachen. Lachen steckt an, sagt ein Sprichwort. Das
Kino hat aber noch einen weiteren Vorteil. Hier
konnen wir ungestort eine Geschichte von Anfang
bis Ende sehen, wenn wir nicht gerade zu spatkommen
oder unser Nachbar uns mit seinem Bonbonpapier
auf die Nerven fallt. Selten haben wir so viel Zeit, um
ein ganzes Buch hintereinander zu lesen. Dafir
aber kdnnen wir es immer wieder zur Hand nehmen,
wihrend der Film unaufhaltsam und fliichtig an uns
voriberzieht ...

Wenn es auch viele Gemeinsamkeiten zwischen Lite-
ratur und Filmkunst gibt, so eignet sich doch nicht
jedes Buch fur einen Film. Selbst sehr erfolgreiche,
viel gelesene Romane und Erzahlungen, die wir gern
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auf der Leinwand sehen mochten, miissen fir eine
Verfilmung noch einmal neu bearbeitet werden. Denn
Literatur und Film arbeiten mit unterschiedlichen
kiinstlerischen Mittein. Nicht alles, was der Autor
im Buch beschreiben kann, ist in Bildern wiederzu-
geben. Wenn unser Oliver mit seiner dicken Finf in
der Schultasche nach Hause geht, so geniigt es, da®
wir lesen: Er fuhit sich nicht sehr wohl in seiner Haut.
Schon konnen wir uns vorstellen, wie dem armen
Kerl zumute ist. Im Film aber mochten wir sehen
und erleben, was ,,in ihm* vorgeht. Der Film vermag
Olivers Gedanken horbar zu machen, ohne dal3 wir
ihn sprechen sehen. Wir nennen das die Gedanken-
stimme. Oliver kann sich auch mit seinem Freund oder
mit seinem Hund Arko unterhalten, um seinen Kum-
mer loszuwerden. Seine Stimmung wird sich auller-
dem in seinem ganzen Verhalten ausdriicken, wenn
er da mit hangendem Kopf langsam und lustlos nach
Hause schlurft. Und sogar die Natur verdeutlicht
uns seinen Gemitszustand. Die lachende Sonne macht
seine Traurigkeit besonders sichtbar. Wenn es aber
regnet und der Himmel weint, so kénnen wir die
Tropfen in seinem Gesicht vielleicht sogar fiir Tranen
halten. Der Film hat viele Mittel, uns nicht nur die
Handlungen, sondern auch die Gefiihle und Gedan-
ken eines Menschen mitzuteilen. Dies alles aber muf}
vorher genau erdacht und aufgeschrieben sein,
damit die beabsichtigte Wirkung auch tatsachlich ent-

Oliver und sein Freund Arko in ,,Der kleine Zauberer und die grofle
Fanf”
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steht. Deshalb kann man nicht einfach ein gedrucktes
Buch verfilmen. Mit viel Phantasie und neuen ldeen
mul} der Text fiir den Film eingerichtet und umge-
schrieben werden. Fir diese Aufgabe gibt es in den
Film- und Fernsehstudios eine kiinstlerische Abtei-
lung, die Dramaturgie. Die Leute, die hier arbeiten,
nennt man Dramaturgen. Sie arbeiten mit filminteres-
sierten Autoren zusammen und beraten sie bei der
filmgerechten Ausarbeitung ihrer ldeen. Die Drama-
turgie muR darauf achten, dald der Kinospielplan eines
Jahres vielseitig und abwechslungsreich ist, dafd die
verschiedenen Wiinsche und Interessen der Besucher
beriicksichtigt werden. Diese Planung ist notwendig,
damit wir nicht vier Marchenfilme hintereinander oder
nur noch Indianerfilme sehen miissen. Ebenso schade
ware, wenn sich zwei Autoren gleichzeitig mit demsel-
ben Stoff beschéftigen. Ein Stoff ist in der Filmsprache
nicht nur das Material fir ein Kleidungsstick, sondern
auch fur ein literarisches Werk.

Ein dickes Buch fiir einen kurzen Film

Selbst wenn wir nur einen Aufsatz schreiben, liberle-
gen wir uns vorher sehr genau, was alles zum Thema
gehort, wie wir die Arbeit gliedern und welchen
Umfang jeder Abschnitt haben soll. Das Szenarium
aber, das endgiiltige literarische Buch fir einen Film,
hat etwa 120 Seiten. Dafir sind viele kleinere Arbeits-
schritte notig. Ein Spielfiim braucht eine umfang-
reiche Handlung, und oft wirken sehr viele Personen
mit. Rasch wechseln die Schauplatze des Geschehens,
die Tageszeiten und manchmal sogar die Jahre oder
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Jahrzehnte, die eine Handlung umfalit. Jeder Schau-
spieler kann sich in seine Rolle nur hineinversetzen,
wenn alles, was er zu spielen und zu sprechen hat,
vorher genau aufgeschrieben ist. Eine so komplizierte
und weitverzweigte Filmhandlung kann kein Autor
schon mit der ersten Idee fix und fertig im Kopf haben
und von Anfang bis Ende gleich in der ganzen Aus-
fahrlichkeit zu Papier bringen. Meist wird der Film-
vorschlag erst einmal auf wenige Seiten skizziert.
Diese Skizze wird in der Dramaturgie geprift, denn
nicht jede ,.fixe Idee’’ genugt fiir einen Spielfilm. Sein
Thema soll viele Menschen ansprechen, damit sich
Miihe und Kosten einer Filmproduktion wirklich loh-
nen. Der Autor schreibt zunachst ein Exposé von
etwa 30 Seiten oder eine langere Filmerzdhlung. Erst
danach entsteht das Szenarium.

Viele Worte und Begriffe aus der Filmsprache sind fir
uns neu. Und doch sind sie schon alt. Oft haben sie
ihren Ursprung in der Geschichte des Theaters. So
ist es auch mit dem Wort Szenarium. Die alten Grie-
chen nannten das Zelt, in dem sich die Schauspieler
vorbereiteten und zwischen ihren Auftritten umzo-
gen, ,,skene’”’. So hief3 dann auch der Platz davor, wo
das Spiel selbst stattfand. Unter dem Szenarium ver-
stehen wir die Aneinanderreihung aller Bilder und
Szenen, die der Film einmal haben soll, seine voll-
standige literarische Beschreibung. Sehen wir uns
das doch einmal genauer an!
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1. Bild

Das Dorf und seine Umgebung

An einem schénen Sommertag

Unsere Geschichte spielt in einem kleinen Dorf im
Norden der Republik, Die Kamera beschreibtin Fahrten,
Schwenks und Flugaufnahmen das Dorf mit den typi-
schen Neubauernhdusern am Rande des Ortes, ver-
fallende Mecklenburger Katen, Typenneubauten, den
riesigen Komplex einer industriellen Rinderzuchtan-
lage mit gewaltigen Futtersilos, eine schone land-
schaftliche Umgebung, etwas hugelig, bewaidet,
unweit ein kleiner See. Sie fiihrt uns hin zum Neubau
einer Zentralschule.

Dazu horen wir jetzt das Gerausch eines Motorrades,
das bis zum Ende der Kamerafahrt die Musik immer
mehr zurickdriangt, die die ersten Bilder begleitet
hat.

2.Bild

Im Klassenraum der Landschule

Norbert sitzt auf der letzten Bank in der Fensterreihe.
Man hért das Motorrad. Interessiert verfolgt er den
Vorgang vor der Schule. Dort halt ein junger Mann
mit scharfem Bremsen seine Trophy-Sport an, schaut
erwartungsvoll zur Schule und 14Rt seine Maschine
noch mal aufheulen, bevor er sie abstellt. Die junge
Lehrerin, Fraulein Bach, gibt die Jahreszeugnisse aus.
Sie hat es jetzt sehr eilig, obwohl sie sich den Blick
aus dem Fenster verkneift. Sie erinnert noch einmal
an die gemeinsamen Ferienplane:

Also, ich wiinsche euch schone Ferien, aber vergeft
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nicht unser Geldandespiel, und fragt zu Hause, ob
jemand als Schiedsrichter teilnehmen kann!

Norbert, etwas vorlaut, mit einem deutlichen Blick
zum Fenster hin:

Alfie kommt bestimmt!

Das trégt ihm einen Rippenstol® seines Banknachbarn
Heiner ein, wahrend das Gekicher der Madchen und
das Gelachter der Jungen zeigt, dal3 Norbert wieder
mal ins Schwarze getroffen hat. Die Lehrerin ist nicht
bose wegen der Anspielung auf ihren Freund mit dem
Motorrad, sie fragt verschmitzt:

Sag mal, Norbert, was hast du in Betragen?

Norbert antwortet stolz:

Eine Zwei!

Da sagt die Lehrerin:

Da muB ich mich wohl verschrieben haben.

Doch Norbert ist nicht auf den Mund gefallen:
Wieso? Wollten Sie mir eine Eins geben?

Das gibt einen neuen Lacher. Die Lehrerin versteht
Spald und lacht mit.

In Bildern denken

Der Anfang unseres Szenariums beweist uns, dal sich
gerade der Filmautor alles sehr bildhaft vorstellen
muB. Doch Bilder im (blichen Sinne geniigen nicht,
denn sonst kdme ja nur die Aneinanderreihung von
Fotos zustande. Der Film aber lebt von der Bewegung,
vor allem von der Handiung, vom wechselvollen
Geschehen, von szenischen Vorgangen wie beispiels-
weise die kleine Episode in der Schulklasse. Was ist nun
aber eine Szene? ,,Vater hat eine Szene gemacht”,
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so sagen wir, wenn wir zu Hause eine méachtige Straf-
predigt Gber uns ergehen lassen muf3ten.

In der Kunst ist die Szene die Darstellung einer be-
stimmten Beziehung zwischen verschiedenen Men-
schen, die durch ihre Klassenzugehorigkeit, ihren
Charakter, durch Alter und Geschlecht unterschied-
liche oder iibereinstimmende Ansichten, Ziele und
Interessen haben. Sie knnen zueinanderstreben oder
auseinanderiaufen, sie konnen sich zusammenraufen
oder entzweien, miteinander oder gegeneinander
kampfen, sich vertrauen oder beargwohnen, sich
lieben oder hassen. Diese Widerspriiche zwischen
ihnen fithren nicht selten zu dramatischen Spannun-
gen und Auseinandersetzungen, zu Konflikten. Aber
auch im Innern eines Menschen selbst konnen solche
Widerspriiche und Konflikte entstehen. Unser Oliver
mit seiner FUnf wird lange mit sich selbst kdmpfen,
bevor er sich dazu entschlie3t, die Wahrheit &ffent-
lich zu bekennen. Jeder Mensch, der zwischen
mehreren Moglichkeiten zu wahlen hat, durchlebt
einen solchen Konflikt. Nicht immer ist dabei ein
gutes Ende maglich. Eine solche Situation kann auch
ausweglos sein oder zum Tod des Helden fihren,
denken wir nur an die mutige Entscheidung von Anti-
faschisten, lieber selbst zu sterben als andere zu ver-
raten. Wir sprechen dann von unlésbaren, tragischen
Konflikten. Ob ein Mensch gut oder bése, ein Charak-

Szene aus ,,Sechse kommen durch die Welt”: Triumph des Liu-
fers und Entsetzen des Konigs, der ihm fiir den Sieg die Tochter
versprach
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ter stark oder schwach ist, das erkennen wir vor allem
an seinen Beziehungen zu anderen, an seinem Ver-
halten in konfliktreichen Situationen.

So vielfaltig wie die menschlichen Beziehungen, so
unterschiedlich sind auch die Szenen, die sie offen-
baren. Das kdnnen Kampfszenen sein oder ganz stille
Begegnungen. Eine intime Szene nennen wir die ver-
schwiegene Gemeinsamkeit der Liebenden, und von
Massenszenen sprechen wir, wenn beispielsweise
unsere Schulklasse zu dem angekindigten Gelande-
spiel gegen viele andere Schiiler antritt. Die Filmleute
trennen schlieBlich noch die AuBen- von den Innen-
szenen, weil sie an verschiedenen Orten und Arbeits-
platzen aufgenommen werden mussen.

Der Autor mul aber auch an alles das denken, was wir
spater einmal im Kino horen sollen: Sprache, Musik
und Geradusche. Er benutzt das gesprochene Wort
nicht nur, weil wir es im Zeitalter des Tonfilms merk-
wirdig fanden, auf der Leinwand immer nur stummen
Leuten zu begegnen. Die Sprache der Filmhelden
offnet uns die Welt ihrer Gedanken. Wir lernen ihren
Charakter, ihre Personlichkeit besser verstehen.

Das Gesprach zweier oder mehrerer Leute in einer
Szene nennen wir Dialog. Im Gegensatz dazu ist der
Monolog das Selbstgesprach einer Figur. Solche
Selbstgesprache fihrt man normalerweise nicht sehr
laut. Meist bleiben wir dabei sogar stumm. Der Schau-
spieler auf der Biihne aber mul3 seinen Monolog min-
destens so deutlich vorbringen, da® auch die Zu-
schauer in der letzten Reihe noch jedes Wort ver-
stehen. Im Film konnen wir die geheimsten Gedanken
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einer Gestalt hérbar machen, ohne daR wir sie sprechen
sehen. Vernehmen wir namlich die Stimme eines
Helden, obwohl er die Lippen gar nicht bewegt, so
glauben wir seine ,,innere Stimme*, seine Gedanken
zu vernehmen. Deshalb spricht man auch von einem
inneren Monolog.

Das erste Bild unseres Szenariums besteht eigentlich
aus vielen, rasch wechselnden Aufnahmen. Sie
zeigen den Schauplatz der Handlung und damit die
duBeren Lebensbedingungen unserer Helden. Ganz
nebenbei bemerken wir, da® der Film in der Gegen-
wart spielt, und zwar an einem schdonen Sonnentagim
Sommer. Sehr viele Filme beginnen so. Zunachst
machen Panorama-Aufnahmen mit der Gegend ver-
traut, in der sich die Geschichte abspielen wird. Auf
diese Weise erfahren wir nicht nur etwas uber die
Schonheit oder Kargheit der Welt, in der die Menschen
dieses Films leben. Nicht selten spielt die Beschaffen-
heit der Landschaft sogar eine groBe Rolle fiir die
Handlung. Wenn die Indianer beispielsweise aus
ihren fruchtbaren Talern in die Steppenwiiste der
Reservate vertrieben werden, so kindigt sich schon
in diesem Wechsel des Erdstrichs die Trostlosigkeit
ihres kiinftigen Schicksals an. Unsere Mecklenburger
Kinder haben es da viel besser getroffen. Schon
nach den ersten Bildern kénnen wir uns vorstellen,
wie sie in dieser schonen Heimat aufwachsen und
leben.

Die erste groBe Szene des Szenariums spielt in der
Schule. Hier lernen wir wichtige Personen des Films
kennen, den kessen Norbert und seinen Freund, die
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Schulkameraden und die nette Lehrerin. Gleichzei-
tig wird die kommende Handlung vorbereitet. Wir
erfahren etwas vom bevorstehenden Gelandespiel, und
sicher hat es eine besondere Bedeutung, daR® vor der
Schule Alfie wartet, der wahrscheinlich Heiners
Bruder und der Freund der Lehrerin ist. Der Autor hat
aber auch daran gedacht, da® zum Tonfilm Musik
gehort. So beginnt unser Film mit einer Melodie, die
die Landschaft noch schéner erscheinen 1aQt. Ihr
Rhythmus macht uns gespannt, wohin die stindige
Bewegung der Bilder uns fihren wird. Diese Spannung
wird durch das Motorradgerdausch verstarkt: Ja, wir
glauben selbst auf dem Motorrad zu sitzen. Denn
wir sehen die vorbeijagende Landschaft aus der
Perspektive des Fahrers. Erst im zweiten Bild er-
fahren wir, wer da eigentlich mit Getése zur Schule
gekommen ist. AuRerdem verbindet das Originalge-
rausch die beiden Bilder: In der zweiten Szene namlich
dringt es in die Schulklasse und lenkt Norberts Auf-
merksamkeit auf sich. So wird uns in diesem Film
auf originelle Weise ein Mensch erst einmal durch das
Gerausch vorgestellt, bevor wir ihn personlich und
naher kennenlernen. Zuerst horen wir das Geknatter
seines Zweirades, das er wahrscheinlich besonders
liebt. Der Autor moéchte uns mit seinem Szenarium
auch ein Gefuhi fir die kiinstlerische Form geben, die
der Film einmal haben soll. Deshalb gibt er keine
trockene Aufzahlung ail dessen, was wir im spéateren
Film sehen und héren werden, sondern eine leben-
dige literarische Beschreibung.

Einer der ersten und der wichtigste Leser des Szena-
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riums ist ein Kiinstler, der die weitere Arbeit in seine
Hiande nimmt: der Regisseur. Seine Aufgabe wird
es sein, dieses Buch in einen Film zu verwandeln, die
Handlung vor der Kamera einzurichten, die Szenen
mit den Schauspielern zu probieren, bis endlich ge-
dreht werden kann. Doch bevor es soweit ist, sucht
sich der Regisseur zunachst einen Kameramann und
einen Szenenbildner. Sie unternehmen jetzt gemein-
sam eine Reise in die ndhere und weitere Umgebung
des Filmstudios und manchmal auch ins Ausland.

Auf Motivsuche

Die drei Filmleute fahren nicht einfach ,,ins Blaue”. Sie
haben nach dem Szenarium ganz bestimmte Vor-
stellungen, wie die Bilder des Films aussehen sollen.
Und nun geht es darum, die besten Platze zu finden
und festzulegen, wo gedreht werden soll. Wir erinnern
uns, da® der Filmautor nur von einem , kieinen Dorf
im Norden der Republik™ gesprochen hatte, wo seine
Geschichte spielen sollte. Nun wird ein Ort gesucht,
der alle Bedingungen des Szenariums erfillt. Denken
wir wieder an unser Dorf. Das Dorf soll nicht zu klein
und nicht zu groB, nicht zu ait und nicht zu neu sein.
Und schiiellich wird eine ganz bestimmte Umgebung
fir das Dorf verlangt. Die Schauplatze sind aber
nicht nur fir die Ereignisse notwendig, die sich dort
abspielen, sondern auch fiir die Figuren wichtig.
Norbert ist ein leidenschaftlicher Angler. Also mifte
in der Nahe ein fischreiches Gewadsser liegen. Ein
Gelandespiel kann sicher (berall stattfinden. Fur
die besondere Wirkung, die wir uns im Film davon

27



versprechen, wird aber eine Gegend gesucht, die
manche Uberraschungen erlaubt und dem Kamera-
mann interessante Landschaftsmotive bietet. Der
Wald darf also nicht zu dicht, zu dunkel und undurch-
dringlich sein. Er soll einen Wassergraben haben, der
nicht zu tief und nicht zu flach ist, damit einer hinein-
fallen kann, ohne dalR wir um sein Leben furchten
missen. Denn wir sollen Uber dieses kleine Mil3ge-
schick lachen.

Die verschiedenen Schauplitze der Handlung nennt
man auch Motive. Oft sind es sechzig und mehr in’
einem einzigen Film. Man kann sich leicht vorstellen,
daB unsere drei Motivreisenden manchmal sehr lange
nach einem Schauplatz suchen missen. Dabei haben
sie darauf zu achten, da® die Drehorte nicht zu weit
voneinander entfernt liegen und dal’ der grof3e Dreh-
stab moglichst in der Ndhe seine Unterkunft findet.
Der Kameramann hat daran zu denken, daB er fur
Nachtaufnahmen eine Stromquelle braucht. Wenn
er sie hier nicht findet, mul3 der Drehort fur eine grol3e
transportable Lichtmaschine zuganglich sein. Nicht
selten wird der Szenenbildner die ausgewahliten
Motive nach den Forderungen des Szenariums und
den Winschen des Regisseurs verandern, durch
kleinere Aufbauten ergédnzen oder Hindernisse be-
seitigen. Wahrscheinlich muf3 er fiir das Gelande-
spiel Gber den Wasserlauf eine Behelfsbriicke schla-
gen, damit die Kamera das aufregende Hinuiber-

Verwandlung einer heutigen Stral3e fiir eine Marktszene vor dem
ersten Weltkrieg in dem Film ,,Aus meiner Kindheit"
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hangeln der Kinder nicht nur vom Ufer, sondern auch
aus nachster Nahe beobachten kann. Vielleicht 1aRt
er im Dorf eines der Hauser, das oft im Bild erscheint,
neu anstreichen, damit es im Farbfilm nicht alizu
héflich aussieht.

Die meiste Arbeit aber macht dem Szenenbildner
nicht die Erneuerung oder Verschonerung von Ori-
ginalmotiven, sondern ihre kiinstlerische Umgestal-
tung fiir einen historischen Film. Es wird immer
schwieriger, reale Schauplatze fir solche Filme zu
finden. Die wachsende Zahl der Neubauten, der Uber-
landleitungen und Industrieprojekte, der Wald von
Fernsehantennen Uber den Dachern und unsere
modernen Strallenbeleuchtungen erfordern vom
Kameramann viel Geschick und vom Szenenbildner
und seinen Mitarbeitern wahre Zauberkiinste, damit
wir das alles im Film iiber die Vergangenheit nicht
bemerken. Gut erhaltene Bauwerke aus friiherer
Zeit werden zu diesem Zweck oft durch zusatzliche
Dekorationen vervollstandigt. Die Kunst des Szenen-
bildners erlaubt es in schwierigen Féllen sogar, den
Schauplatz aus ganz verschiedenen und zuweilen weit
voneinander entfernten Motiven ,,zusammenzu-
bauen”. Fiir den Film Uber die Jugend Ernst Thalmanns
+Aus meiner Kindheit” konnten nur wenige Aufnah-
men in Hamburg gedreht werden. lhre Erganzung
durch verschiedene Szenen in Hafenstddten unserer
Republik 148t uns das ganz vergessen.

Nun gibt es aber auch solche Filme, fiir die wir in
unserer Heimat vergeblich nach geeigneten Auf-
nahmeorten suchen wiirden. Waldloses Hochge-
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birge, Steppe, Wiiste oder Dschungel missen also
im Ausland gefunden werden. Deshalb entstanden
viele AuRenaufnahmen fur die Indianerfilme in den
befreundeten sozialistischen Landern, in der Sowjet-
union, in Rumanien, der CSSR, in Jugoslawien und
Bulgarien. Solche Ausiandsreisen aber sind sehr
teuer, und daher werden erst einmal alle Moglich-
keiten in unserem Land erkundet und genutzt.

Von jeder dieser Fahrten sind unzidhlige Fotos anzu-
fertigen. Die wichtigsten werden in einer Motivkartei
im Studio gesammelt, damit fiir spatere Filme die
mithsame Suche nach bestimmten Motiven, wie
Burgen, Schlosser und Bricken, nicht wieder von
vorn beginnen muR.

Wenn der Regisseur nach dieser Reise alle Aullen-
motive kennt und mit seinen Mitarbeitern festgelegt
hat, was man zusitzlich im Atelier oder im Freige-
lande des Studios bauen muB, kann er die nachste
grol3e Arbeit in Angriff nehmen. Sie fuhrt ihn noch
einmal an den Schreibtisch zurick.

Der Regisseur schreibt das Drehbuch

Das literarische Szenarium ist jetzt flir die Filmarbeit
so einzurichten, daf} alle beteiligten Kinstler und
Mitarbeiter die Produktion selbstandig vorbereiten und
gemeinsam die Aufnahmen durchfilhren kénnen.
Schauen wir uns aber erst einmal an, wie so ein
Drehbuch eigentlich aussieht.
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1. Bild

AuBen — Original und Atelier — Trick — Tag 60m
Landschaft mit Heuhiitten und Bauernhof

Darsteller: Jakob

Kleindarsteller: ein Bauer

Tiere: eine Maus, der kleine Hund

Einstellung 1 bis 8 — Achtung: E.1 und 2 — Atelier
E.3 — Trick

1. GroB3 (Atelier) 10m
Eine Maus kriecht aus ihrem Loch und
macht sich auf den Weg.

2. Gro3 auf Totale (Atelier) 10m
Jakob liegt schlafend in einer Hiitte aus

Heugattern

und erwacht, als er das Raschein

und Piepsen
der Maus vernimmt. Schlaftrunken sieht
er um sich, entdeckt die Maus, erschrickt,
mit einem Aufschrei
des Entsetzens greift er sein Bindel und
flieht.
Das Heu fliegt auseinander. Schiotternd
vor Angst steht Jakob in sicherer Ent-
fernung von der Maus. Er sieht zum
Horizont.

3. Total auf Gro3 — Trick 10m
Schnell steigt die Sonne uber den
Horizont. Die Kamera fahrt dicht an das

32



dunkle Rot des Sonnenballs heran.
Hier springt der Haupttitel des Films ein:
Wer reif3t denn gleich vorm Teufel aus?

4. Total auf Nah

Jakob wandert mit seiner armseligen
Habe, hérbar

ihm der Magen. Er kramt in seinem
Bindel, kann aber nichts ERbares
finden.

Schwenk auf einen Bauernhof. Alles
ist noch ruhig, Jakob schleicht wie ein
Dieb um das Gehoft, beobachtet, wie
ein Bauer verschlafen heraustritt und
einem kleinen weillen Hund einen Teller
dampfender Fleischknochen hinstellt.

5.Grol3

Jakob leckt sich mit der Zunge die
Lippen, er

horbar und sichtbar.

Schwenk auf den fressenden Hund,
der vernehmilich

Jakob geht vorsichtig auf den Teller zu.
Der Hund

bose.

Jakob weicht zuriick, versucht es von der
anderen Seite, kommt nicht heran,
redet freundlich auf das Tier ein:

10m

knurrt

9m

schiuckt

schmatzt.

knurrt

Bist doch ein

liebes Hiindchen, ja!?
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6.GroR3 Tm
Der Hund reift bosartig sein Maul gegen

Jakob auf Gefahrliches
und sieht aus wie ein Loéwe Knurren
(kurze Brennweite).

7. GroB8 auf Total 10m
Jakob zittert, springt zuriick, versucht
gestenreich, den Hund zu beruhigen,
aber der laBt sich nicht besanftigen,
lauft Jakob hinterher, der, so schnell er
kann, davonlauft. Der Hund immer hin-

ter ihm her.

Wir horen Jakobs keuchenden Atem
und wiitendes Geklaff.
8. Total — Trick — Unterdrehen 10m
Eine weite Landschaft. Anfangs hort

man nur Jakobs Keuchen
und das laute Gebell.

Jetzt erst sehen wir: Jakob rast winzig
klein Giber den Horizont, der Hund ist
ihm dicht auf den Fersen. Beide ver-
schwinden hinter Hiigeln, tauchen
wieder auf, kommen dabei immer
naher an die Kamera heran, umkrei-
sen sie schlieBlich und laufen wieder von
ihr weg.

Das alles wie im Stummfilm — sehr
schnell.
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Wir sehen, dal3 das Drehbuch eine genaue Gliederung
jeder Szene enthalt. Auf den ersten Blick kann man
erkennen, wo und wann sie spielt und wer alles mit-
wirkt. Die laufenden Nummern im Bild kennzeichnen
die verschiedenen Einstellungen. Das sind die kiein-
sten Filmabschnitte, die jeweils von einem einzigen
Kamerastandpunkt aus abgedreht werden. Das kann
natirlich auch eine Kamerabewegung — eine Fahrt
oder ein Schwenk — sein. Im taglichen Leben verste-
hen wir unter einer Einsteliung die Haltung eines
Menschen zu einer anderen Person oder seine Auf-
fassung in einer bestimmten Frage. Auch die Kamera-
Einstellung bringt ein solches Verhdltnis zum Aus-
druck.

Die erste GroRaufnahme zeigt uns eine kleine Maus.
In einer Totale mit einem groflen Bildumfang mit
Vorder-, Mittel- und Hintergrund gabe es so viel zu
betrachten, da® wir das winzige graue Tierchen viel-
leicht (ibersehen hatten. Mit der GrolRaufnahme aber
erzwingt die Kamera unsere ganze Aufmerksamkeit.
Die 6.Einstellung mit dem Hund beabsichtigt eine
ahnliche Wirkung. Doch wird hier die GroBaufnahme
noch betont durch eine kurze Brennweite des Kamera-
Objektivs, so, als betrachteten wir den Hund durch
ein Vergroflerungsglas. Auf diese Weise wird das
kleine Tier zur drohenden Bestie. Da wir eben noch
den sich nahernden Jakob gesehen haben, versetzt
uns diese Einstellung aus seiner Perspektive gerade-
zu in seine eigene Lage. Man nennt das auch die
subjektive Kamera. Der Hund scheint uns, die Zu-
schauer, zu bedrohen. Und wir kdonnen ganz gut
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Jakobs Gefuihle und Gedanken erraten. So verandert
die Kameraeinstellung standig unsere Position zu den
abgebildeten Personen und Erscheinungen und fihrt
uns durch den Wechsel des Standorts und der Per-
spektive mitten hinein in das Geschehen.

Die Einstellungsarten zwischen einer Totale (die
Sonne steigt hinter einer weiten Landschaft tiber den
Horizont)} und einer Grof3aufnahme (Jakob leckt
sich die Lippen) werden als Halbtotale, Halbnah-
oder Nahaufnahme bezeichnet. Die Kamera nimmtaber
nicht nur eine bestimmte Entfernung zum Gegenstand
ein, sie bewertet ihn auch und zwingt uns damit ihr
Urteil auf. Eine Aufnahme steil von unten, aus der
Froschperspektive, gibt einem abgebildeten Men-
schen ein gefahrliches oder (bernatirliches Aus-
sehen. Wir kommen uns einem solchen Bild gegeniiber
klein und unterlegen vor. GroBe Gegenstinde, wie
Baume, Tirme oder Hochhauser, wirken aus diesem
Gesichtswinkel mit ihren stiirzenden Linien besonders
fremdartig und fast bedrohlich. Was die Kamera da-
gegen steil von oben aufnimmt, scheint friedlich,
klein und unterlegen oder bedeutungslos. Die Glie-
derung jeder Szene und des ganzen Films in solche
Einstellungen nennt man auch die optische Auf-
I6sung.

Das erste Bild dieses Films wird in einer Original-
landschaft gedreht, die unser Szenenbildner fiir die
Aufnahme ein wenig herrichtet. Er sorgt dafiir, daB
die notwendigen Heuhaufen herbeigeschafft werden,
selbst wenn die Szene im Frihjahr oder Herbst ge-
dreht werden soll. Einige Einstellungen missen im
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Atelier aufgenommen werden, damit unsere Maus,
die sicher von einem Tierfreund ausgeborgt wird, sich
nicht plétzlich auf und davon macht. Niemand wire in
der Lage, sie wieder einzufangen, und schon wire ein
kostbarer Drehtag verloren. Das Atelier mu3 natir-
lich fir diese Einstellungen sorgfaltig vorbereitet
werden, damit alles genau dem AuBenschauplatz
entspricht. Wir wiirden uns namlich sehr wundern,
wenn die Feldmaus plotzlich auf dem Atelierfubo-
den umherwandert.

Das Drehbuch beschreibt auf der linken Seite alles, was
wir im Bild sehen werden, und rechts alles das, was
wir horen konnen. Diese Trennung ist deshalb vor-
teithaft, weil Bild und Ton bei den Dreharbeiten zu-
nachst einmal getrennt aufgenommen werden: das
Bild auf Filmmaterial, der Ton aber auf Magnetton-
band. Das hat den grol3en Vorzug, dal® man wahrend
der Bildaufnahme nicht darauf warten mul3, dal3 die
Maus nun auch noch im richtigen Moment piepst.
Die Mausestimme fiir unseren Film kannein Gerdusche-
macher viel spater imitieren, denn wahrscheinlich
hat sie, obwohl sie eine Hauptrolle spielt, keine so
schone und kraftige Stimme. Auch Jakobs knurrender
Magen wird nur auf diese Weise hobar. Man kann
schlie8lich vom Schauspieler nicht verlangen, daB er
so lange hungert, bis ihm der Magen wirklich laut
genug knurrt. So kann man im Film selbst dem
kleinen Hund das Organ einer Bulldogge verleihen,
was sicher sehr komisch sein wird. An all das hat
der Regisseur zu denken, wenn er das Drehbuch
schreibt.
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SchlieBlich mull er sogar jedes Bild und jede Ein-
stellung metrieren, das heil3t mit Hilfe einer Stopp-
ubr die genaue Lange im endgdiltigen Film bestimmen.
Das ist fir die Vorbereitung und Durchfithrung der
Aufnahmen notwendig und soll verhindern, daB
einzelne Bilder oder der ganze Film zu lang werden.
So weil} also der Kameramann auch genau, ob das
Material in seiner Kassette noch fiir die Wiederho-
lung einer Aufnahme ausreicht. Der Produktionsleiter
plant nach diesen Angaben das tagliche Arbeitspen-
sum des Drehstabes. Mindestens 50 Meter namlich
mul jedes Kollektiv im Durchschnitt an jedem Drehtag
schaffen. Im Kino huscht so eine Tagesarbeit in
knapp zwei Minuten an uns voriber. Aber fiir das
kurze Bild vom Sonnenaufgang muld der Kamera-
mann sicher an vielen Tagen sehr friih aufstehen, bis
er die richtige Bildstimmung eingefangen hat, die
wir dann im Kino staunend bewundern.

Die Filmtechnik erlaubt es, alle Bewegungsvorgange
zu dehnen oder zu raffen. Normalerweise wird die
Bildaufnahme mit 24 Einzelbildern pro Sekunde ge-
dreht, und mit derselben Geschwindigkeit arbeiten
auch die Projektoren. Wenn die Aufnahme aber mit
sehr viel mehr Biildern pro Sekunde erfolgt und mit
der lblichen Frequenz vorgefiihrt wird, so ergibt sich
dadurch der Effekt der Zeitdehnung, wie wir sie als
Zeitlupe bei Sportberichten oft sehen. Manchmal be-
nutzt auch der Spielfilm diese Technik als kinstle-
risches Mittel, etwa fur Traumszenen, wo alle Be-
wegungen leicht und schwebend erscheinen, oder
fur die Darstellung des Todes, wenn ein Soldat ganz
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langsam zu Boden sinkt. Der Zeitraffer dagegen arbei-
tet mit geringerer Bildaufnahmegeschwindigkeit, und
dadurch entstehen bei der Wiedergabe die komi-
schen Wirkungen rasender Bewegungen von Leuten,
Tieren oder Gegenstanden. So werden wir also unseren
Jakob in panischer Flucht vor dem Hund erleben,
der ihm in wildem Verfolgungslauf (iber Berg und Tal
nachjagt.

Der Film auf dem Papier —

das optische Drehbuch

Fir manche Filme oder auch einzelne Szenen eines
bestimmten Films wird der genaue Plan der /nsze-
nierung nicht erst am AuBlendrehort oder im Atelier
festgelegt. Regisseur, Kameramann und Szenen-
bildner uberlegen schon jetzt gemeinsam, in welche
Einstellungen die Szene gegliedert, wie die Kamera
sie sehen wird, wie die Schauspieler sich bewegen
sollen. Man zeichnet einen Grundril’ des Schauplatzes
und skizziert darin die geplante Szene. In diese
Schemaskizze werden die Standorte und die Bewe-
gungen der Kamera und der Darsteller in der Folge
der Einstellungen eingezeichnet. Auf diese Weise
kann man dann im Atelier alle Einstellungen hinterein-
ander drehen, die in ein und derselben Kamerarich-
tung liegen. Das erspart viel Zeit, denn Kameratech-
nik, Beleuchtung und Einrichtungsgegenstande
missen sehr oft fiir eine bestimmte Aufnahme um-
gebaut werden. Manchmal sind auch die Rdume zu
klein, um die vielen Menschen hinter der Kamera mit-
samt ihrer Technik zu fassen oder um bestimmte
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Kamerafahrten zu erlauben. Dann mul} die Dekoration
mit einer transportablen Wand versehen sein, die man
fir diese Aufnahmen entfernen kann. Alle diese Ver-
anderungen von Einstellung zu Einstellung sind muh-
sam und zeitraubend, und so ist es sehr vorteilhaft,
sich wiederholte Umbauten zu ersparen.

Will der Regisseur eine noch volistandigere Vorstel-
lung vom kinstlerischen Eindruck jeder einzelnen
Einstellung gewinnen, so wird sie Bild fur Bild im
optischen Drehbuch vorgezeichnet. Meist ist es der
Szenenbildner, der mit zeichnerischem Talent diese
Einstellungsskizzen entwirft. Der Kameramann kann
aber auch mit dem Fotoapparat den kiinftigen Schau-
platz der Handlung so im Bild festhalten, wie er ihn
spater mit der Filmkamera aufnehmen will. In diese
Fotos zeichnet dann der Szenenbildner die Umrisse
der handelnden Figuren ein. Auf diese Weise kénnen
die wirksamsten Moglichkeiten der Bildkomposition
schon vor den Dreharbeiten und damit auch zeit-
und geldsparend erprobt und festgelegt werden.
Gerade fiir komplizierte historische Fiime wird diese
griindliche Vorarbeit erforderlich. Aus dem Szeno-
gramm oder optischen Drehbuch kann man ablesen,
welche Teile einer Dekoration nicht im Blickwinkel
der Kamera liegen, so daf? man auf ihren Bau ver-
zichten kann. Der Requisiteur erfdhrt frihzeitig,
welche Mobel und Requisiten sehr groR in unser
Blickfeld geraten oder direkt ins Spiel einbezogen

Ein originelles GroR-Requisit aus Dampfmaschine, Feuerspritze
und Perpetuum mobile in ,,Blumen fir den Mann im Mond”
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werden. Der Aufnahmeleiter weis nun ganz genau,
welche Darsteller in welcher Einstellung mitwirken,
was fir die Tagesplanung der Dreharbeiten sehr
wichtig ist.

So sucht der Regisseur fiir jede der etwa 500 Ein-
stelilungen des kiinftigen Films nach der wirkungs-
volisten Gestaltung. Mit Phantasie und genauer
Kenntnis der kiinstlerischen und technischen Még-
lichkeiten verwandelt er das Szenarium in ein film-
gerechtes Drehbuch. Nun kénnen sich die Schau-
spieler und die vielen anderen Mitarbeiter des groRen
Filmstabes selbstindig und mit eigenen Ideen auf
die gemeinsame Filmproduktion vorbereiten. Ist das
Drehbuch fertig und von der Leitung des Studios
zur Produktion freigegeben, beginnt eine neue Ar-
beitsetappe. Doch bis zum ersten Drehtag ist es immer
noch weit ...

Schauspieler gesucht

Die wichtigste Aufgabe des Regisseurs ist jetzt die
Besetzung, die Suche nach den geeigneten Schau-
spielern fiir jede der vielen Rollen. Der Begriff ,,Rolle”
stammt aus der Geschichte des Theaters, als der
Buhnentext fir jeden einzelnen Darsteller noch auf
einer langen Papierrolle aufgeschrieben wurde. Heute
bezeichnen wir als Rolle nicht nur den Dialogteii, den
jeder Darsteller fir sich beherrschen mull, sondern
verstehen darunter auch die kinstlerische Gestalt,
die Figur als Ganzes, die er darzustellen hat. Nach
ihrem Umfang unterscheiden wir Hauptrollen, mitt-
lere und kleine Rollen. Die GroBe einer Rolle sagt aber
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noch gar nichts Gber die Bedeutung oder Schwierig-
keit der kiinstlerischen Aufgabe. Gerade fir eine
kleine, aber wichtige Rolle muld ein Schauspieler
gewonnen werden, der durch seine Erscheinung
und sein Spiel diese Figur lebendig werden laft,
auch wenn wir ihr im Film nur kurz begegnen.

Da nur wenige Darsteller im Spielfiimstudio fest
angestellt sind, mussen die meisten an den Theatern
gefunden werden. Die Suche und Auswahl von 30 bis
manchmal 150 Kiinstlern wird durch ein studio-
eigenes Besetzungsbiiro erleichtert. Hier finden
wir eine vollstandige Schauspielerkartei mit genauen
Angaben {ber Alter, GroRe und Aussehen, (ber
besondere Kenntnisse, wie die Beherrschung von
Fremdsprachen oder sportliche Fahigkeiten im
Fechten, Reiten oder in anderen Disziplinen. Hier
sind auch alle Kino- und Fernsehrollen verzeichnet,
die der jeweilige Darsteller schon gespielt hat. Diese
Kartei wird durch eine grof3e Fotothek vervollstandigt.
Portritaufnahmen und Rolienfotos aus friheren
Filmen vermitteln einen Eindruck vom Aussehen und
der Verwandlungsfahigkeit des Darstellers in ver-
schiedenen Masken und Kostimen.

Der Regisseur muf3 mit sehr vielen Darstellern per-
sonlich sprechen, die vom Typ, vom &uBeren Er-
scheinungsbild her der Rolle am ehesten entsprechen.
Meist besucht er zuvor noch einige Theaterauf-
fihrungen, in denen der Darsteller gerade mit-
wirkt. Wenn sich ein Schauspieler fiir die Aufgabe
interessiert, wird er zunachst einmal das Drehbuch und
die fir ihn bestimmte Rolle genauer kennenlernen
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wollen. Dabei ist es sicher unerheblich, ob es sich
um eine ,,positive” oder ,,negative’’ Figur handelt, die
er darzustellen hat. Nur in bestimmten Filmen ist
eine solche Einteilung in gute und bose Menschen
Uberhaupt richtig, etwa bei Gestalten aus den Marchen,
aus Kriminal- und Abenteuerfilmen. Natirlich kann es
fur einen Schauspieler ebenso interessant sein, den
Kriminalisten zu spielen wie den Téter, einen Teufel
oder einen positiven Helden. Wir wollen immer daran
denken, dafd der Darsteller ja seine Rolle nur spielt.
Und wenn er sich noch so glaubhaft in sie hinein ver-
setzt, sich véllig in sie verwandelt, wird er doch des-
halb nicht selbst zu dieser Figur. Deshalb ware es
ganz falsch, einen Schauspieler danach zu beurtei-
len, ob er im Film auf der richtigen oder auf der fal-
schen Seite kampft.

Der Regisseur wird sich bei der Besetzung nicht
allein von AuRerlichkeiten leiten lassen, auch wenn
das Aussehen des Schauspielers, seine ,,Ausstrahlung
auf den ersten Blick”, im Film groBe Bedeutung hat.
In alteren, vor allem Stummfilmen, wurde der Charak-
ter einer Rolle sehr oft durch entsprechende Wahl des
Gesichts oder figilirliche Besonderheiten zum Aus-
druck gebracht.

Heute beurteilen wir einen Menschen nicht einfach
nach seinem AuBeren. Ja, wir miissen sogar lernen,
Sympathien nicht nach oberflachlichem Augenschein
zu verteilen. Sehr selten steht einem Bosewicht das

Der Regisseur und Schauspieler Martin Hellberg als Goethe in
.Lotte in Weimar*
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Verbrechen auf der Stirn geschrieben. Und nicht
jeder ist ein Genie, der ein kluges Gesicht macht.
Deshalb schitzen wir ja am Schauspieler gerade die
Fahigkeit, sich in jede Gestalt und in jeder Rolle zu
verwandeln, immer wieder ein ,,anderes” Gesicht
zu zeigen. Das Vergnigen, ja die Spannung kann
sogar gerade darin bestehen, da® man erst allméhlich
im Spiel der Gebarden und Mienen einen Charakter
entdeckt. Diese Erfahrung nutzt der Regisseur, wenn
er die sogenannte Gegenbesetzung trifft, wenn er
also beispielsweise den Tater im Krimi bewul3t hinter
einer harmlosen, biederen, freundlichen Erscheinung
verbirgt oder uns einen Unschuldigen durch sein
finsteres Aussehen verdachtig macht. Wenn wir
hinter dem unauffdlligen Wesen eines Menschen
einen liebenswerten, warmherzigen Charakter ent-
decken, so tragt auch das dazu bei, unseren Blick
zu scharfen, leichtfertige Urteile zu vermeiden, die
Menschen nach ihren Taten und ihrem Verhalten zu
bewerten.

Vor der endglltigen Besetzung werden zumeist Probe-
aufnahmen durchgefiihrt, um das Zusammenspiel
der Darsteller im Ensemble auf der Leinwand kon-
trollieren zu kdnnen. Sie missen nicht nur zueinander
passen, sondern dirfen sich auch nicht zu ahnlich
sein, damit sie sich gut voneinander absetzen und
nicht etwa verwechselt werden. Hier mul3 der Regis-
seur auch an die Zuschauer im Ausland denken.
Wir selber wissen, wie schwer es uns manchmal
fallt, in einem ausléndischen Film bestimmte Schau-
spieler zu unterscheiden, die uns fremd sind.
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Noch groBBere Mihe bereitet bei der Besetzung die
Suche und Erprobung von Laiendarstellern. Meist
sind es Rollen von Kindern und Jugendlichen, fiir
die man ausgebildete Schauspieler aus Altersgriin-
den nicht nehmen kann. Manchmal fihren Annoncen
zur Entdeckung eines solchen ,Naturtalents”, oft
aber erst wochen- und monatelange Suche in Schu-
len, Betrieben und Ferienzentren. Nicht selten sind
aus solchen Laien spater bekannte und beliebte
Schauspieler geworden, die — wie Angelica Domrése
oder Annekatrin Birger — nach ihrer ersten Film-
rolle eine Schauspielausbildung aufgenommen ha-
ben.

Die Darsteller nutzen die Vorbereitungszeit nicht
nur, um ihre Rolle genau zu studieren, sondern oft
auch fir spezielles Training. Nicht wenige Schau-
spieler muBten lernen, mit wilden oder exotischen
Tieren in der Arena umzugehen, sich als Artisten
in die Zirkuskuppel zu begeben, einen Rennwagen zu
steuern, Degen oder Schwert zu fiuhren, als seien
sie im Mittelalter grof3 geworden.

Herbert Kofer erzahlte einmal, wie er eigens fir eine
neue Rolie die Abenteuer eines Reitkurses zu bestehen
hatte. Gleich in der ersten Stunde bescheinigte ihm
sein Lehrer ungewdhnlichen Mut und Geschicklich-
keit. Umgehend befreite er Pferd und Reiter von der
Longe. Der muntere Traber aber mufte dieses Lob
véllig falsch vérstanden haben. Kaum von der Leine
gelassen, setzte er sich samt seiner hilflosen Last auf
dem Ricken in Bewegung, um in gestrecktem Galopp
den Reitplatz zu verlassen. Kéfer wullte nicht, wie ihm
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geschah. Er klammerte sich, so gut es ging, an Ziigel
und Mahne fest, wagte keinen Blick nach links und
rechts auf die vorbeisausende Umgebung und konnte
sich gerade noch rechtzeitig ducken, als das Pferd
in hohem Tempo durch die Stalltiir in die heimischen
Boxen sprengte. Nach ein paar weiteren, weniger
dramatischen Ubungsstunden fiihlte er sich fir alle
Reiterrollen geriistet und sattelfest. Doch am ersten
Drehtag hoch zu Rof3 sollte sich auch dies als Irrtum
erweisen. Nach einigen Proben im Kostim eines
preuBischen Dragoners auf hochbeinigem Rassegaul
kam der Regisseur auf eine neue glidnzende ldee:
Um die.Szene mit dem reitgewandten Schauspieler
noch komischer zu machen, sollte der sich verkehrt
herum aufs hohe Rol3 schwingen. Riickwarts reiten
hatte er aber bis dahin nun wirklich nicht gelibt und
gelernt. Das nichtsahnende Publikum jedoch fand
Herbert Kéfer wieder einmal wunderbar komisch, wie
er da seinen PreuBen mit so viel verzweifelter Angst-
lichkeit darzustellen verstand.

Im Film spielen aber nicht nur ausgebildete Darsteller,
Fiir groBe Massenszenen und viele kleine, oft stumme
Rollen als Passanten und Passagiere, Zuschauer und
Gaste, Soldner und Soldaten sind immer wieder
viele Mitwirkende nétig, die man friher etwas herab-
setzend ,,Statisten” nannte. Bei uns heilen sie Klein-
darsteller. Selbst wenn sie einmal in einer Szene wirk-
lich nur ,,herumstehen”, haben sie schon damit eine
wichtige Funktion fiir die Szene. Sehr oft aber missen
sie sich wie ihre berihmten Schauspieler-Kollegen
fir ihre Darsteliung verwandeln und eifrig mitspie-
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len, sei es als stummer Zeuge eines Verbrechens
oder als lautstarker Schlachtenbummler im Ful3ball-
stadion, als Teilnehmer einer Demonstration, Ver-
sammlung oder Gerichtsverhandlung, als Indianer oder
Weiller im Kampfgetimmel. Viele von ihnen haben
diese anstrengende Arbeit zu ihrem Beruf gemacht
und werden (ber das Besetzungsbiiro, oft nur tage-
weise, an die Filmproduktionen vermittelt. Fiir groBere
Massenszenen aber mit Hunderten und manchmal
Tausenden von Menschen ist immer die Hilfe der
Bevolkerung noétig, von Kampfgruppeneinheiten und
der Nationalen Volksarmee, von Betrieben und nicht
zuletzt von Schulen.

Im Licht der Scheinwerfer

Die Probeaufnahmen mit den Schauspielern sind eine
gute Gelegenheit zur Verstandigung zwischen Kamera-
mann und Regisseur Giber die besondere kiinstlerische
Form der Bilderzahlung und den fotografischen Stil
des kiinftigen Films. Ist die Besetzung schlieBlich ent-
schieden, so umfassen die gesammelten Probeauf-
nahmen tatsachlich schon einen groRen Teil der
Szenen. Doch alle diese Arbeiten haben nur einen
provisorischen, experimentellen Charakter, denn kaum
eine Einstellung ist im endgiltigen Film spater zu
verwenden.

Die Probeaufnahmen haben fiir den Kameramann aber
noch eine weitere wichtige Aufgabe. Hier lernt er
das Material genau kennen, auf dem er den Film
drehen wird. Denn jede groRe Lieferung hat ihre
besonderen Farb- und Lichteigenschaften. Jeder
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Film verlangt auferdem ganz spezielle Farb- und
Lichteffekte, die es auszuprobieren gilt. Gemeinsam
mit dem Regisseur, dem Kostim- und Szenenbild-
ner bestimmt der Kameramann die Farbgestaltung
fur die Ausstattung, fiirr Dekorationen und Kostime.
Natdirlich wird der Bildstil des Films erst spater end-
giiltig durch Beleuchtung und Kameraarbeit verwirk-
licht. Schon jetzt aber gilt es zu bedenken, da® unter-
schiedliche Materialien, wie Holz und Tapeten, Klei-
derstoffe, wie Samt, Seide oder Wolle, das Licht
anders reflektieren und daher auch ganz verschieden-
artige Farbwirkungen hervorbringen.

Lange vor den Dreharbeiten mulR der Kameramann
auch entscheiden, welche und wie viele Scheinwerfer
er braucht, wann und wo der Einsatz von Lichtmaschi-
nen notwendig wird, welche Bildtechnik und Kamera-
ausristung er bendtigt. Hier sind vor allem die Ka-
merafahrzeuge zu nennen. Jeder Drehstab hat standig
einen kieinen Schienenwagen zur Verfigung, der
eine erschitterungsfreie Fahrt im Atelier und bei
AuBenaufnahmen ermaoglicht. Er muf3 aber mitsamt
Kamera, Kameramann und Assistent von Hand be-
wegt werden und ist daher nur fiur langsame Fahrten
bestimmt. Fir vertikale Bewegungen der Kamera gibt
es kleine, mittlere und groBe Krane, die die Kamera
und mehrere Personen in die Hohe tragen, der grof3e
Bildkran bis zu 10 Metern. Will unser Kameramann

Oben: Vorbereitung einer Fahrtaufnahme mit Hilfe des Schienen-
wagens

Unten: Spezialkamera fir erschiitterungsfreie Aufnahmen mit
elektronischer Scharfenfernbedienung
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aber riskante Autofahrten aufnehmen oder im Bild
selbst eine rasche Eigenbewegung vortauschen, so
braucht er dafiir spezielle Kamerafahrzeuge, die
grolBere Geschwindigkeiten gestatten. Eine tiefe und
bewegliche Aufhangung der Kamera an der Vorder-,
Seiten- und Riickfront schafft viele interessante Auf-
nahme- und Kameraperspektiven: So kann man ein
Fahrzeug seitlich begleiten, vor ihm herfahren oder
es wie auf der Flucht verfolgen. Nicht selten werden
vom Kameramann auch Luftaufnahmen aus dem
Hubschrauber oder dem Flugzeug verlangt. Sie erfor-
dern komplizierte technische Vorbereitungen und
SicherheitsmaRnahmen, wenn die Aufnahmen nicht
durch das geschlossene Kabinenfenster hindurch
erfolgen kénnen. Wenn wir spéter im Kino in Bruch-
teilen von Minuten die Schénheiten eines Panoramas,
die unermelBliche Weite einer Landschaft aus der
Vogelperspektive bewundern, denken wir nicht daran,
dall dafiir tage-, ja manchmal wochenlange Vor-
arbeiten notwendig waren.

Wie bei einem anspruchsvollen Fotoapparat, so gibtes
auch fir die Laufbildkamera unzahlige Objektive, vom
Teleobjektiv mit einer extrem langen bis zum Weit-
winkel mit seiner ungewodhnlich kurzen Brennweite.
Mit dem ersten kann man weit entfernte Gegen-
stande oder Personen ,,heranholen’, mit dem zweiten
einen kleinen Raum dicht vor der Kamera nahezu
volistdndig erfassen. Die sogenannte Gummilinse,
ein Objektiv mit veranderlicher Brennweite, erlaubt
beides und ermoglicht eine langsame oder schnellere
,optische Fahrt”’, das heildt die Vortauschung einer

.
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Anndherung an ein entferntes Objekt oder auch der
Fortbewegung von ihm. Solche Bewegungseffekte wer-
den vor allem dann bevorzugt, wenn eine reale Heran-
fahrt der Kamera unmdéglich ist, sei es, daR® die Ent-
fernung zu weit oder der Gegenstand der Betrachtung
durch Hindernisse — vielleicht ein dazwischenliegen-
des Gewasser — unerreichbar oder tberhaupt unzu-
ganglich ist wie eine Kirchturmspitze oder der Gipfel
eines Berges.

Doch der Schauwert eines Films wird meist nur zu
einem kleinen Teil von Landschaftsaufnahmen be-
stimmt. Alles, was Regisseur und Kameramann auf-
nehmen wollen, mufd zunichst einmal vorbereitet
werden: Dekorationen, Kostiime, Masken. Werfen
wir. also einen Blick in die Werkstatt der Szenen-,
Kostim- und Maskenbildner!

Von Bauten, die nur wenige Tage bewohnt, und
Kleidern, die nur einige Stunden getragen werden
Die Arbeitsraume des Film-Szenenbildners gleichen
denen eines Architekten, und friher nannte man ihn
auch so. Zeichnungen und farbige Entwiirfe schmicken
die Wande. Das mal3stabgerechte Modell einer grof3en
Dekoration — eine Burg, ein Schlof3 oder eine Wigwam-
Siedlung der Indianer — versetzt uns in eine phan-
tastische Spielzeugwelt. Hier steht ein grof3es Reil3-
brett, dort finden wir die Arbeits-Utensilien eines
Malers: Pinsel und Buntstifte, Ol- und Wasserfarben
und Zeichenbl6cke von riesigem Format.

Der Szenenbildner ist nicht nur fur den Entwurf und
den Bau der Filmdekorationen verantwortlich, sondern
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zugleich dafiir, was wir spater im Bild an rdumlich-
farblicher Gestaltung und gegenstindlicher Aus-
schmiickung entdecken werden. Wenn wir auch nur
eine einzige Szene eines Films auf ihre dekorative
Ausgestaltung hin betrachten, so kénnen wir zumeist
die Fille an groBen und kleinen Gegenstidnden, die
einen Menschen in seinem Raum umgeben, auf den
ersten Blick kaum fassen. Alles das aber mul® nach
einem genauen kunstlerischen und organisatori-
schen Plan aufgebaut und zusammengestelit werden.
Der Szenenbildner hat mit seinem Arbeitsstab dafiir
eine riesige Arbeit zu leisten. Die Grundlage ist
auch fur ihn das Drehbuch. Es enthalt den Dekorations-
auszug, das heil3t eine Aufstellung aller Schauplatze,
in denen die Filmhandlung spielen wird. Zunachst
unterscheidet man zwischen Innen- und Aufen-
schauplatzen, denn das bestimmt die Wetterabhan-
gigkeit der Aufnahmen, die Beleuchtungstechnik und
viele organisatorische Bedingungen. Der Szenen-
bildner trennt vor allem die Originalschauplatze von
denen, die er ganz oder teilweise bauen lassen muf.
Originalschaupléatze sind vor allem Landschaften, wie
Feld, Wald, Wiese, Wiiste und Dschungel, gut er-
haltene Burgen und Schldsser, StraRen und Platze im
In- und Ausland.

Manchmal taucht die Frage auf, warum Wohnungen
und andere oft vorhandene Innenrdume eigens fir
den Film gebaut werden mussen. Selten wird man eine

Vorarbeiten des Szenenbildners: Faustskizze und Grundri sowie
fir besondere Dekorationen das Modell

54






leerstehende Wohnung finden oder Leute, die bereit
sind, einen groBen Drehstab mit seiner schweren
Technik langere Zeit.in den eigenen Raumen arbeiten
zu lassen. Vor allem aber sind die technischen und
organisatorischen Bedingungen fiur Filmaufnahmen
im Atelier sehr viel glnstiger. Dort kann man auf eine
Wand verzichten, die nicht im Bild ist, oder kann sie
transportabel bauen, um Platz fir Kamera und Be-
leuchtung zu schaffen. Zumeist spart man den Ein-
bau einer Decke, so da® Flachenleuchten und Schein-
werfer auf Beleuchtungsbriicken ber der Dekoration
installiert und von hier aus bedient werden konnen.
Wenn es aber fiir die Handlung wichtig ist, durch ein
offenes Fenster auf ein groRes Bauwerk wie etwa den
Berliner Fernsehturm zu blicken, so wird man wohl
eine Original-Wohnung dafiir finden missen. Manch-
mal kann man sich auch mit einem entsprechenden
Groffoto als Background behelfen, das in einer be-
stimmten Entfernung vor Fenster oder Tur der
Atelierdekoration aufgebaut wird. Durch die per-
spektivische Verkirzung des Hintergrunds in der
Filmaufnahme und die natiirliche Unscharfe des
Kameraobjektivs wird dieser Trick fir den Zu-
schauer meist undurchschaubar.

Besonders grof3e oder kompliziert eingerichtete Innen-
radume werden Uberwiegend original gesucht. Eine
Schwimmbhalle, einen Maschinensaal, den Hérsaal

Oben: Der farbige Entwurf vermittelt einen Eindruck von der kinf-
tigen Dekoration
Unten: die fertige Dekoration
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einer Universitit nachzubauen ware zwar nicht un-
maoglich, aber doch unvertretbar kostspielig. Trotz-
dem missen oft auch sehr gro8e Dekorationen ge-
baut werden. Die groBe Maschinen-Weberei aus der
Zeit des Fruhkapitalismus fiir ,,Mohr und die Raben
von London”, die Stadt im Wilden Westen fiir den
indianerfilm oder der kosmische Landeplatz eines
Raumschiffes, der Sultanspalast fiir den ,Kleinen
Muck” und das Gespensterschiff des ,Fliegenden
Holldnders”, Laube und Luxusbungalow, Bischofs-
residenz und kaiserliche Gemacher, Dorfbrunnen und
Marchenschlo3 — es gibt kaum etwas, was die Film-
Szenenbildner nicht schon herbeigezaubert hatten. Der
Bau soicher Dekorationen, ganz gleich, ob sie aus
Holz, Pappe oder Kunststoff gestaltet sind und nur
wenige Tage in einem einzigen Film gebrauchtwerden,
kostet auBer Zeit, Miihe und Geld viel Phantasie.
Uber den Umfang und den Charakter der Dekoratio-
nen verstindigt sich der Szenenbildner mit seinem
Regisseur zunachst anhand einfacher Faustskizzen,
spater mit farbigen Entwiirfen. Fiir groBe und beson-
ders wichtige Handlungsorte werden Modelle ange-
fertigt, die die spatere Wirkung im Film besonders
gut und plastisch erkennen lassen. So kann man er-
kennen, welche Dekorationsteile stabil gebaut werden
miussen, welche man nur andeuten mul3 und welche
Uberfliissig sind.

Oben: Dekorationsbau auf dem Freigelande
Unten: Niemand sieht diesem historischen Bergwerkstollen jetzt
noch an, dal er aus Balken, Brettern und Gips entstand
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Das Konnen eines Szenenbildners erweist sich aber
nicht nur in der Projektierung solcher groen und
teuren Bauten, die neu geschaffen werden miissen.
Der Szenenbildner muf3 auch ein Meister der Ver-
wandlung sein. Er sucht Originalschauplitze, die mit
geringem Aufwand so veridndert und hergerich-
tet werden kénnen, dad wir sie zum Beispiel als mittel-
alterliche Kleinstadt oder als altes Mecklenburger
Katendorf billigen. Mitunter ist das nur moglich, indem
mehrere, oft weit auseinander liegende Motive zu
einem einheitlichen Schauplatz zusammengefiigt
werden. Manchmal genigt auch der Vorbau einer
historisch getreu nachgestalteten Fassade, um aus
einem Interhotel der Gegenwart den Gasthof aus der
Goethe-Zeit wiedererstehen zu lassen. Doch das
architektonische Bild allein macht einen historischen
oder fremdlandischen Schauplatz noch nicht leben-
dig. Der Szenenbildner hat auch dafiir zu sorgen, daR®
mit der alten Postkutsche, mit Sdnften und Kaleschen,
mit einer Altberliner Pferdebahn oder einem hoch-
modernen StraBenkreuzer Bewegung ins Bild kommt.
Doch er kann sich nicht nur um die Grof3-Requisiten
kiimmern. Fir jeden Schauplatz, fur jede Einstellung
des Films mit ihrem Vorder-, Mittel- und Hinter-
grund legt er die Ausstattung fest. Da ist fiir jeden
innenraum an Teppiche und Gardinen zu denken, an
die tausend kleinen Dinge, die die Filmgestalten um-
geben und charakterisieren sollen. Neben handlungs-
bestimmenden Requisiten, wie Pfeil und Bogen,
Pistole und Gewehr, gibt es viele Gegenstidnde, die
einfach zum taglichen Leben gehdren. Oft sagen sie
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zusatzlich etwas Uber geistige Interessen, Lebens-
weise, Tatigkeit und Haltung eines Menschen aus,
den uns der Film nahebringen wiil.

Der Szenenbildner kann dies natirlich nicht allein
bewiltigen. Ein Stab von Architekten erarbeitet nach
seinen kiinstlerischen Entwiirfen, die oft mehr Ge-
malden gleichen als Bauzeichnungen, die genauen
Projektunterlagen fiir die Bauausfiihrung. Dann erst
kann die Arbeit in den Werkstitten beginnen, bis
schlieBlich der Biihnenmeister mit seiner Brigade die
weitgehend vorgefertigte Dekoration im Atelier an
ihren endgiiltigen Platz stellt. Danach verwandeln
Handwerker vieler Berufe den Rohbau in wohnliche
Raume. Man darf ihnen aber die Frische des Aufbaus
nicht ansehen, es sei denn, eine Neubauwohnung soll
im Film neu bezogen werden. Fenster werden ver-
glast und Tiiren eingepalt, Elektriker verlegen Licht-
leitungen und sorgen fir Schalter, Stukkateure fer-
tigen Deckenverzierungen aus Gips, verputzen Wiande
und bauen einen Kamin, Fliesenleger kacheln Bad
und Kiiche, Installateure sorgen fiur den Einbau von
Badewanne, Dusche und Kochherd, Maler streichen
oder tapezieren Wande, Dekorateure bringen Gardinen
und Vorhiange an oder was immer fiir die Spielhand-
lung noch nétig ist.

Wenn die Dekoration komplett errichtet ist, wird sie
vom Requisiteur nach den Forderungen des Drehbuchs
und den Wiinschen von Szenenbildner und Regisseur
mit allen Einrichtungsgegenstinden und Kleinre-
quisiten versehen. GroRe studioeigene Lager, der
Mobel-, Lampen- und Requisitenfundus, bieten ihm
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eine reiche zeit- und stilgerechte Auswahl. Doch selbst
unter Tausenden von Mobelstiicken und Requisiten
ist nichtimmer das vorhanden, was fur einen bestimm-
ten Film einmal gebraucht wird. Oftmals erweisen sich
die Requisiteure als wahre Zauberkiinstler der Be-
schaffung auch der seltensten Utensilien: vom tiir-
kischen Krummsabel bis zum altertiimlichen Hinter-
lader, vom echten Kaschmirteppich bis zur tduschen-
den Imitation der englischen Kronjuwelen, vom vor-
zeitlichen Chronometer bis zur modernsten Digital-
uhr. Doch keiner ist gegen die unvorhersehbaren Zu-
falle eines Drehtags gefeit.

Fir den Film ,,Zind an, es kommt die Feuerwehr”
wurde eine Szene am sédchsischen Koénigshof vor-
bereitet: Ehrwirdige Handwerksmeister diirfen dort
ihre Aufwartung machen. Als Gastgeschenk fertigt
der Konditor aus Lebkuchen und Zuckerguf die mal3-
stabgetreue Nachbildung des koniglichen Schlosses.
Doch bevor er der Majestét sein Prasent iiberreichen
kann, soll es ihm vom riesigen Lieblingshund des
Herrschers aus der Hand genommen und diesem
apportiert werden. So jedenfalls wollten es fir diesen
Drehtag der Autor und der Regisseur. Der umsichtige
Requisiteur hatte tatsachlich einen Backkiinstler aus-
findig gemacht, derihm vorsichtshalber gleich mehrere
Exemplare des zerbrechlichen Gebécks lieferte. Der
Aufnahmeleiter hatte einen Hundehalter entdeckt,
dessen groRgeratener Liebling, wie er versicherte,

Die hier bereitgesteilten Gro3-Requisiten warten auf ihren nachsten
Einsatz in historischen Filmen
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nicht nur aufs Wort gehorchte, sondern auch mit
unerreichter Klugheit die kompliziertesten Dressur-
aufgaben spielend zu meistern versprach. Die Proben
mit einer Attrappe waren leidlich gut gegangen. Nach
langer Vorbereitung ist endlich alles zur Aufnahme
bereit: Die Kamera lauft. Die Schauspieler betreten
wie geplant den Saal und machen ihren Diener. Die
Spannung des Augenblicks scheint sich auf alle
zu ubertragen. Der Hundebesitzer gibt ein besonders
forsches Kommando, und schon stirmt die riesige
Dogge mit ungeprobtem Elan auf den Schauspieler
zu, springt an ihm hoch, als wolle sie ihm an die
Kehle. Der halt wacker, wenn auch mihsam diesem
Ansturm stand, das Backwerk aber entgleitet seinen
zitternden Handen und geht unter dem Gelachter
des Drehstabes in Stiicke. Nur der Requisiteur scheint
die allgemeine Heiterkeit nicht zu teilen. Kein Grund
zur Panik. Fir zwei Ersatzkuchen ist ja gesorgt. Das
Atelier wird gesdubert und alles wieder hergerichtet.
Die nachste Aufnahme kann beginnen. Beruhigend
redet Herrchen noch einmal auf den vierbeinigen
Star ein und beteuert dem Darsteller, daB sich solch
MiRgeschick nicht wiederholen werde. , Klappel”,
~Kamera ab!”, ,Kamera lauft”. Man soll es nicht
glauben, wie gelehrig doch so ein Tier sein kann.
Die Dogge nahert sich dem vermeintlichen Backer
diesmal sehr achtungsvoll. Der schiebt ihr vorsichts-
halber mit weit vorgestreckten Armen das kostbare,
weil vorletzte Requisit ins aufgesperrte Maul. Die
Riesendame packt es fest, doch sanft genug, damit es
nicht noch einmal zu Bruch geht. Alle Mitarbeiter
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atmen schon erleichtert auf. Doch zu frih. Statt die
siiBe Trophde dem Konig und seinem Hofstaat zu
apportieren, lauft der brave Hund seitlich aus der
Dekoration zu seinem Herrn, um ihm die Beute dank-
heischend zu Fiifden zu legen, wobei nun auch das
zweite Lebkuchenschio in mehrere Teile zerfalit.
Das letzte Exemplar wird geholt. Dem Requisiteur
stehen kleine Schweillperlen auf der Stirn, als er dem
Regisseur erklart, warum die nachste Aufnahme
unbedingt gelingen mu. Da kommt dem Regie-
Assistenten der rettende Einfall. Man mége doch den
Hundehalter selbst in Maske und Kostiim des Konigs
stecken, denn hier komme es doch wohl mehr auf
die Kunst der Dogge als auf die des bekannten Schau-
spielers an, dem die Kamera ohnehin nur lber die
Schulter schaut. Der Vorschlag findet Zustimmung und
wird vom Regisseur sofort mit dem bekannten sym-
bolischen Groschen fiir eine unschatzbare Idee be-
lohnt. Gegen Mittag ist der Tierfreund endlich in
Seine Majestat verwandelt. Der Drehstab ist begeistert
von der Kunst des Maskenbildners. Der Schauspieler
gibt seinem aufgeregten Double noch ein paar be-
schwichtigende Ratschldge, wie er die ungewohnte
Wirde richtig zu tragen habe. Diesmal scheint alles
zu klappen. Als die Kamera lauft und der vielfach
gehorte Befehl ertont, begibt sich der Hund auf den
vorgeschriecbenen Weg. Die Ubergabe des raren
Requisits verlauft fehlerfrei. Hoch erhobenen Hauptes
balanciert er zur Freude des Kameramannes die kost-
bare Fracht, liefert sie aber zum blanken Entsetzen
aller am Ende nicht bei seinem koniglich verkleideten
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Herrn ab, sondern bei dem Schauspieler, dem er sie
bisher immer (bergeben solite und der daumen-
driickend die Szene neben der Kamera verfolgt.
Freudig mit dem Schwanze wedelnd, wendet sich die
Dogge nach vollbrachter Tat ihrem Besitzer zu, ohne
Verstandnis dafur, dal3 wiederum die erhoffte Be-
lohnung ausbleibt. Immerhin blieb diesmal das kunst-
volle Backwerk erhalten, und so kam es schlieBlichdoch
noch zu einer gelungenen Aufnahme, sehr zur Er-
leichterung des geplagten Requisiteurs. Ob allerdings
der vierbeinige Hauptdarsteller jemals wieder eine
Rolle erhielt, bleibt sehr zu bezweifeln.

Wahrend im Atelier die Dekorationen gebaut und
eingerichtet werden, arbeiten in den Werkstatten der
Kostiimabteilung viele fleiflige Hinde an der Garderobe
der Schauspieler. Doch bevor es soweit ist, hat der
Kostimbildner — meist eine Frau — eine wichtige
kiinstlerische Aufgabe zu losen. Im Film hat das alte
Sprichwort seine Giiltigkeit behalten: ,,Kleider machen
Leute”. Aus der Kleidung kdnnen wir nicht nur auf
die Zeit schlieBen, in der jemand gelebt hat. Sie 14t
uns seine Nationalitat, seine Klassen- und Standes-
zugehorigkeit erkennen, nicht selten auch seinen
mehr oder weniger guten Geschmack.

Nach den Beschreibungen des Drehbuchs sucht der
Kostimbildner nach seinen Méglichkeiten, die je-
weilige Figur zu charakterisieren und ihre Lebens-
umstinde in der Kleidung zu offenbaren. Fur jede
einzelne Rolle fertigt er verschiedene Figurinen an,
tarbige Kostiimskizzen fir Anziige, Kleider, Mantel,
Hite, Schals und Schleppen. Fir jede Rolle sind
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dabei oft mehrere Kostime notwendig. Mit dem
Wechsel der Jahreszeiten und des Lebensalters
der Figur und fir verschiedene Anlasse und Gelegen-
heiten sind Arbeitsanziige und Festkleider, Ball-
garderobe und Hochzeitsausstattung vorzubereiten.
Die Kostime miissen mit dem Regisseur beraten
und mit dem Kameramann farblich abgesprochen
werden. Erst dann konnen sie in der Werkstatt aus
Tuch und Spitze, Samt und Seide, Pelz und Leder
zugeschnitten und genaht werden. Dies ist freilich
erst moglich, wenn die Darsteller fur die jeweilige
Rolle feststehen. Denn die Kleidung soll ja ,,wie aufden
Leib geschnitten” passen. Deshalb miissen viele
Kostimentwilirfe, die nach dem Drehbuch entstanden,
noch einmal in Form und Farbe fir den Schauspieler
verandert werden. Nicht nur der Kostumbildner,
auch der Werkstattmeister und Kostimschneider sind
besonders ausgebildete und erfahrene Fachleute, die
neben der Kunst der Mal3schneiderei vor allem grof3e
Kenntnisse der Kostimgeschichte beweisen. Die
grofBten Anforderungen stellt der historische Film mit
vielen Darstellern, die dem Anlal3 und den Umstanden
entsprechend oft in vielerlei ,,Verkleidung’ erscheinen
mussen. Mit Recht sprechen wir dann von einem
Kostimfilm.

Das zweite Gesicht

Auch die Maskenbildner koénnen ihre Arbeit nicht
erst kurz vor Drehbeginn aufnehmen. Besonders
groBe historische Filme erfordern eine grundliche
Vorbereitung. Die meiste Miihe macht dabei die



Anfertigung von Haarteilen und Pericken. In ein ela-
stisches, der Kopfform des kiinftigen Tragers an-
gepalBtes Gewebe miussen die unzadhligen Haare
einzeln eingezogen werden. Wie bei der Handarbeit
an einem Teppich spricht man auch hier vom Kniipfen
der Periicke. Eine solche kiinstliche Haarpracht muf
dem Schauspieler nicht nur passen wie eine zweite
Kopfhaut, sondern soll ihm ja auch gut zu Gesicht
stehen. AuBerdem darf sie der Darsteller im wildesten
Schlachtgetimmel des Indianerkampfes, im Hand-
gemenge zwischen Verbrecher und Opfer oderwahrend
einer dramatischen Verfolgungsjagd nicht verlieren.
Zu den Aufgaben des Maskenbildners gehort es auch,
klaffende Wunden zu imitieren und verschorfte oder
verheilte Narben zu verteilen. Er kann den Schauspieler
durch kiinstliche, doch tauschend echt wirkende Falten
altern lassen oder durch geschickte Arbeit mit Puder,
Creme und Schminke, Kamm und Schere verjin-
gen.

Besondere Kunstfertigkeit wird vom Maskenbildner
verlangt, wenn die Helden des Films realen Vor-
bildern nachgestaltet sind. Seltener kommt es vor,
da3 Schauspieler fir die Darstellung noch lebender
Personen noétig sind, denen dann durch Maske und
Periicke eine moglichst groRe Ahnlichkeit verliehen
werden muf. In allen diesen Fallen ist die Haar- und
Barttracht am leichtesten originalgetreu nachzuge-

Oben: Werden Ulzanas Wunden heilen? Zum Glick wurden sie
Gojko Miti¢ nur vom Maskenbildner zugefiigt

Unten: Dieter Franke als Teufel in ,Wer rei8t denn gleich vorm
Teufel aus”
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stalten. Schwieriger ist schon die Korrektur von
Kopf- und Gesichtsformen. Doch selbst dies ist durch
plastische Masken aus einem formbaren Material
bis zur Portratdhnlichkeit méglich. Nicht selten sind
fir alte diese Arbeiten lange vor Drehbeginn mithsame
Kostim- und Maskenproben notwendig, in denen der
Kameramann herausfindet, wie er den Maskenbild-
ner durch Beleuchtung und Aufnahmeperspektive wir-
kungsvoll unterstiitzen kann.

Auf der Leinwand konnten wir Karl Marx und Lenin
begegnen, am Leben und Kampf Ernst Thalmanns
und Karl Liebknechts teilhaben, lernten die Maler
Goya und Jorg Ratgeb kennen, den Komponisten
Beethoven und den jungen Dichter und Revolutio-
nar Georg Biichner, Wissenschaftler und Forscher wie
Kepler und Kopernikus. Die Kunst der Verwandiung,
die wir am Schauspieler so bewundern, verlangt auch
vom Maskenbildner immer wieder neue Ideen.

Einer muB die Ubersicht behalten

Die gesamte Vorbereitung fur einen Film organisiert,
entscheidet und lenkt der Produktionsleiter. Er ko-
ordiniert die Zusammenarbeit der vierzig bis achtzig
kunstlerischen, technischen, handwerklichen und
organisatorischen Mitglieder des Drehstabes. Er
tragt auch die Verantwortung fur die sparsamste
Verwendung der finanziellen Mittel, die fiir die Film-
produktion zur Verfiugung gestellt werden. Er plant
alle Arbeiten und kontrolliert zugleich ihre Durch-
fubhrung. Seine Arbeit am Film ist erst beendet, wenn
die erste volistandige Kopie das Studio verlaf3t.
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Hat der Regisseur die Schauspieler ausgewihlt, so
schlieft der Produktionsleiter mit den Darstellern
Vertrage.

Mit vielen Abteilungen des Studios muf3 der Pro-
duktionsleiter die Dreharbeiten abstimmen. Denn
gleichzeitig sind ja noch andere Kino- und Fernseh-
filme in Produktion, manchmal bis zu fiinfzehn. Da
mussen die Ateliers bestelit, die AuBenaufnahmen in
der DDR oder im Ausland vorbereitet, Quartiere fur
alle Mitarbeiter gesucht werden. Fir Dreharbeiten
in Betrieben, auf StraRen und Pldtzen sind Genehmi-
gungen zu erwirken, sind die notwendigen Trans-
porte der Technik, des Materials.und aller Mitarbeiter
zu sichern.

Dies alles muf3 mit grofBter Zuverlassigkeit-vorbedacht
und organisiert und vor allem auch bezahlt werden.
Die Fiille dieser Aufgaben kann der Produktionsleiter
nur mit einem groferen Mitarbeiterstab bewiltigen.
Seine wichtigsten Helfer sind die Aufnahmeleiter,
die ihm die Organisation der tédglichen Arbeit ab-
nehmen, und der Filmgeschiftsfiihrer, der den ge-
samten Geldverkehr fir diese Filmproduktion ver-
antwortet.

Um alle diese notwendigen Aufgaben (bersichtlich zu
machen und jedem Kollegen die selbstandige Arbeit
zu ermoglichen, stellt der Produktionsleiter den Dreh-
plan auf, der den genauen zeitlichen Ablauf der
Produktion vorzeichnet. Uber welche Daten muR ein
Drehplan den Mitarbeitern des Drehstabes unbedingt
Auskunft geben?

Zuniachst wird der zeitliche Verlauf der Dreharbeiten
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eingetragen. Neben Kalender- und Wochentag werden
hier auch die Drehtage fortlaufend numeriert. Durch-
schnittlich rechnet man mit 50 Drehtagen fiir einen
Spielfiim normaler Lange. Neben den gesetzlich vor-
geschriebenen arbeitsfreien Tagen muf3 die Zeit
fir An- und Abreisen, fir Umbau und Einrichtung
neuer Dekorationen geplant werden. So kommt
schlieBlich eine Drehzeit von mindestens drei, manch-
mal auch von funf und mehr Monaten zustande.
Der Drehplan enthélt weiterhin die Abfolge der Schau-
plétze, die das Drehbuch erfordert. Alle Beteiligten
konnen nun die Reihenfolge der Dreharbeiten ablesen.
Die Schauspieler miissen danach ihren Text lernen,
die Herstellung der Dekorationen und Kostime kann
nun auf den Tag genau vorbereitet werden.

In einer besonderen Spalte findet man so geheimnis-
volle Worte wie ,,Neue Ost"” oder ,,Neue West”, ,, Ton
Siid, West, Nord und Ost”, ,,Grof3e Sid oder Nord”
und ,,Mittelhalle’’. Das sind die Namen der neun
Aufnahme-Ateliers, Giber die das Filmstudioin Potsdam-
Babelsberg verfiigt. Alle AuBenaufnahmen finden
entweder im Freigeldnde des Studios statt, wo manch-
mal ein ganzes Indianerdorf oder eine Kleinstadt-
straBe aufgebaut wird, oder an Originalschauplatzen,
die man wahrend der Motivsuche gefunden hat.
AuBerdem enthalt der Drehplan die Einstellungs-
nummern aus dem Drehbuch. Dabei werden alle
Einstellungen zusammengefaflt, die in einer Dekora-

Oben: Eine stimmungsvolle Abendszene wird geprobt
Unten: Hier wird sie gedreht
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