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(1894 bis 1944)

Die Zasur in der Sprache
evoziert das Bild

Der Filmautor Carl Mayer

Es gibt nur wenige Dreh-
buchautoren, die in der
Filmgeschichte = Erwih-
nung finden. Eine Aus-
nahme ist Carl Mayer, der
wohl bekannteste Dreh-
buchautor des Stumm-
films. Sein Werk ist verhdltnismassig
gut tberliefert (zwei seiner Dreh-
biicher sind publiziert, drei weitere
hat Lotte H. Eisner fur die Cinéma-
theque Frangaise verwahrt, und erst
kiirzlich konnte die Stiftung Deutsche
Kinemathek vier weitere aus dem
Nachlass des Regisseurs Friedrich
Wilhelm Murnau erwerben). Trotz-
dem findet eine Auseinandersetzung
mit seinem Werk auf der Ebene einer

Analyse der erhaltenen Drehbiicher
klassischer deutscher und amerikani-
scher Stummfilme kaum statt. So ist
denn auch die filmevozierende Wirk-
kraft dieser Drehblicher weder
grundsatzlich noch fiir den spezifi-
schen Fall untersucht worden. Dies
mag ein wenig erklaren warum May-
er, trotz der gerade auch internatio-
nal vorgenommenen Wertschétzung,
iiber eine filmhistorische Nennung
noch nicht hinausgekommen ist. Weit
entfernt ist die Filmgeschichtsschrei-
bung davon, ihn gleichberechtigt et-
wa neben Regisseuren wie Friedrich
Wilhelm Murnau, far den er sieben Fil-
me entworfen hat, zu stellen. Der ver-
diente Nachruhm, mit dem die visu-

elle Eleganz dieses Regisseurs gewtir-
digt wurde, verstellt noch immer den
Blick auf den kongenialen Drehbuch-
autor Carl Mayer.

Nur ein Ausgangspunkt

Mayer wurde am 20. Februar
1894 in Graz geboren. Nach einer
Reihe von Gelegenheitsarbeiten und
harten, wenn nicht traumatischen so-
zialen und familidren Erfahrungen
kam er 1917 nach Berlin. Hier konnte
er erstmals eine feste Anstellung als
Inspizient, Dramaturg und Regieassi-
stent am drittklassigen, seichte Unter-
haltungsstiicke gebenden Residenz-
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Theater erlangen. Nur einige Wochen
spdter griindete er eine Filmgesell-
schaft. Doch die wohlténend ange-
ktundigte Star-Film-Comp. hat wohl
wegen Zensurproblemen in den spa-
ten Kriegsjahren keine Produktion
realisieren konnen. Die deutsche
Filmindustrie befand sich in jenen
Jahren dsthetisch wie produktions-
technisch im Umbruch. Besonders im
Bereich der Stoffentwicklung war sie
bereit, auch unerfahrenen Autoren,
die visuelle Ideen zu formulieren in
der Lage sind, eine Beschaftigungs-
moglichkeit einzuraumen.

1919 debiitiert Carl Mayer mit ei-
nem Drehbuch, auf dessen Grundlage
ein Film entsteht, der bereits wenige
Monate spdter Weltgeltung erlangen
wird: DAS CABINET DES DR. CALIGARI.
Das legendenumwobene CALIGARI-
Drehbuch ist beileibe noch kein Mei-
sterwerk. Es erzdhlt in einem recht
konventionellen novellenhaften Stil
eine der um 1920 nicht ungewohnli-
chen schauerromantisch-phantasti-
schen Geschichten. Die dramaturgi-
sche Anlage einer Rahmenhandlung
erlaubte der produzierenden Decla-
Filmgesellschaft einen Eingriff in die
Geschichte, der spdter von Mayer
und seinem Co-Autor Hans Janowitz
heftig kritisiert wurde. Dreissig Jahre
spater nahm ihn der Filmhistoriker
Siegfried Kracauer sogar zum Anlass,
in der motivischen Verkehrung der
Rahmenhandlung eine psycholo-
gische Disposition von Produzenten
und Zuschauern der Zeit zur Tyran-
nenakzeptanz zu entdecken. Im reali-
sierten Film ist nicht mehr — wie im
Drehbuch - der schizophrene An-
staltsdirektor verriickt, sondern der
Erzdhler, der in der Kerngeschichte
dessen Greueltaten aufklart.

Kracauers Einschatzung ist nach
Kenntnis des wiederaufgefundenen
Drehbuchs kaum nachzuvollziehen.
Vielmehr fiihrt die Veranderung der
Rahmenhandlung, die urspriinglich
ein konventionelles Happy-End vor-
bereitet, dazu, dem Film jene Unbe-
stimmtheit eines merkwiirdig vexie-
renden Schauerstiicks zu geben, die
entscheidend zum Erfolg des caLri-
GARI beigetragen hat. Carl Mayer
scheint an dieser kunstvollen Verrat-
selung nur in der Formulierung der
stofflichen und dramaturgischen Aus-
gangssituation beteiligt gewesen zu
sein. Nur selten gelingen ihm so inno-
vative Bildentwtirfe, wie in der fulmi-
nanten, durch kurze Schnitte, durch
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Licht und Schatten indirekt aufzu-
nehmenden Mordszene. Die ist im
Drehbuch nur durch einen hand-
schriftlich hingeworfenen Umriss
vorgezeichnet, der jedoch Tempo,
Ablauf und Stimmung genau skiz-
ziert:

«Schwarze Bildflache,
aus der sich in den
ndchsten Augenblicken
folgende Lichtzeich-
nungen entwickeln:

a) ein griiner Lichtstrich
(Mond)

b) ein Stiick Vorhang in
der Transparenz des
deutlicher werdenden
Mondlichts

c) schattenhafte Jagd
hinter dem Vorhang:

d) Licht und Schatten rasen
durcheinander. Im
Wirbel taucht ein in
seiner Linie grell
beleuchteter Arm mit
einem reiflos blitzenden
Dolch auf, dem sich in
Abwehr ein Korper
entgegenbaumt .

Kampf !!!

e) langsames abblenden in
wieder schwarzer Bild-
fliche» (19. Bild)

Mayer wurde schnell bekannt
durch Drehbtcher, die dhnlich wie
DAS CABINET DES DR. CALIGARI obsku-
re schauerromantische Momente in
das Melodrama einweben und die-
sem damit fast tragodienhafte Ziige
verleihen. In vielen Landern wird
dieses Stoffgebiet bis heute als ty-
pisch deutsches Genre angesehen.
Doch an einer solchen Kanonisierung
war Mayer sicher nicht vorrangig in-
teressiert. Vielmehr sorgte er mit DER
BUCKLIGE UND DIE TANZERIN, GENUI-
NE, GRAUSIGE NACHTE oder auch mit
JOHANNES GOTH und dem nicht reali-
sierten Drehbuch «Das Gespenster-
schiff» allein im Jahr 1920 fiir eine
erzahlerische, figurale und auch
visuelle Konzentration innerhalb des
bisher eher durch zentrifugale, aus-
schmiickende Motive abgesteckten
Genrerahmens.

Der introspektive Blick

Mayer strich nach DAS CABINET
DES DR. CALIGARI und GENUINE
zundchst viel, ab Mitte 1920 fast alles

vom exotischen, damonischen oder
irgendwie vordergriindig spekta-
kuldaren Stoffinventar. Schon friith
wird sein Bemiihen deutlich, das dra-
matische Geschehen zu konzentrieren
und seine Bedeutungsdichte zu er-
hohen. Nicht mehr Sensationshand-
lungen, spektakuldre Aktion und eine
Vielzahl von moglichst interessanten
Personen bestimmen seine Geschich-
ten. Sondern er beschrankt sich auf
eine einfache, unspektakuldre Hand-
lung, auf wenige Figuren und fast
karge Raume. Im Zentrum seiner Ge-
schichten steht stets ein Mensch, der
sein “Gewordensein” nicht mit den
Anforderungen der Umwelt in Ein-
klang bringen kann. Er wird daran
zerbrechen oder irre werden. Haufig
sind es Personen, durch die ein Riss
geht, die gut sind und bose, oder um-
gekehrt. Um diesen den Erzéahl- und
den Blickwinkel diktierenden Riss
geht es dem Drehbuchautor. Uber ihn
artikuliert Mayer so etwas wie eine
introspektive Dramatik. Bemerkens-
wert dabei ist, dass der Autor die tra-
gische Fallhohe des Konflikts durch
ganz einfache, ganz unspektakulare
Regungen der Figuren ausdeutet. Im-
mer wieder formuliert er detaillierte
Beschreibungen von Blicken, kleinen
Gesten, mimischen Reaktionen und
von stummer, in sich gekehrter
Kommunikation.

Der Ziircher Autor Fritz Giittin-
ger, der selbst noch die Erstauf-
fiihrung von Filmen in den zwanziger
Jahren miterlebte, hat Carl Mayer
vorgeworfen, er habe den Stummfilm
als Pantomime weidlich missverstan-
den. Denn er erteile seinen Figuren
regelrecht ein Sprechverbot, was sie
verkiinstele und mimisch einseitig
festlege. Giittinger hat die Funktion
der Kommunikationsarmut Mayer-
scher Figuren kaum erkannt. In der
Tat wird bei Mayer eine grosse Skep-
sis der Sprache gegeniiber sichtbar.
Er zeigt, dass sich Menschen selten
verstehen. Je mehr sie sprechen — und
dies kommt in vielen Situationen
durchaus vor — desto weniger verste-
hen sie. scHLOSs VOGELOD (1921),
einen populdren Fortsetzungsroman
der Berliner Illustrirten Zeitung, hat
Mayer vollig auf die Kommunika-
tionssituation abgestellt. Da erzahlt
eine Jagdgesellschaft viel iiber einen
angeblichen Morder. Doch es werden
nur Vorurteile und falsche Verdachti-
gungen ausgesprochen. Die wirkli-
chen Tater sind unter ihnen, und sie



1
Olga Tschechowa und Paul
Bildt in SCHLOSS VOGELOD
Regie: Friedrich Wilhelm
Murnau

2
Werner Krauss und Conrad
Veidt in DAS CABINET DES
DR. CALIGARI
Regie: Robert Wiene

3
SYLVESTER
Regie: Lupu Pick

4
Aus dem Drehbuch zu DER
GANG IN DIE NACHT
Regie: F. W. Murnau

17, 8.
Autblende.
Tin niederes Haus'sut der (Vg
Landstrasse; &\ : /////
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Gross: Der\ Biinde wandié sich nient. Unentwegt
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Seine sehmalen Lippen antworten in stei-
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T toeilan: it
Dankgebet zu Goti’ 2
@Gnade des Erschauens
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1
Henny Porten in
HINTERTREPPE
Regie: Leopold
Jessner

2
Elisabeth
Bergner in
ARIANE
Regie: Paul

&
Czinner

3
Lil Dagover und
Emil Jannings in
TARTUFF
Regie: F. W.
Murnau
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sind stumm. Auch in ihrer Liebe zu-
einander sind sie verstummt, denn
der Tat lag ein — durch direkte Rede
zustandegekommenes - Missver-
stindnis zugrunde. Mayer zeigt dann
das Bekenntnis dazu in einer Beichte,
und zwar in einer Riickblende als un-
gemein eindriickliches stummes Bild:

«Ein ganz tiefer hoher
Saal. Nachmittags.
Gesamter:

Antik. Karg. Mobel kaum.
Nur Wande!

Und! Die Baronin.
Gepresst an eine Wand.
Entsetzen erstarrt.
Sich verschliessend
einem Ruf.

So steht sie da. Keuchend
furchtbar.

Und der Baron! Weit-
stehend von ihr.
Gepresst an die andere
Wand. Sein Antlitz
namenlos empor.

So steht auch er.
Reglos.

(Zwischentitel, der die
Riickblende schliesst:)
"Da erkannte auch ich
meine Schuld!”»

Die Entschlackung der Erzdh-
lung und der Bilder, die Mayers
dramatische und sprachliche Kon-
densation mit sich bringt, ist kein
Selbstzweck oder vorwiegend film-
asthetisches Experiment. Mayer ist
stets bemiiht, den dramatischen Ge-
brauchswert zu erhdohen, vor allem,
indem er die Figuren- und Konflikt-
Psychologie vertieft. Was ihn mehr
und mehr interessiert sind die von
den Figuren verinnerlichten Normen
und Zwinge, die individuellen Aus-
pragungen nur wenig Raum lassen.
Zentrales Thema ist dieser Motiv-
aspekt in der sogenannten Kammer-
spielfilm-Trilogie, in SCHERBEN, HIN-
TERTREPPE (1921) und SYLVESTER
(1923). Aufgrund der Wahl einer bis-
her im deutschen Film nur selten
psychologisch betrachteten Personen-
gruppe, namlich den proletarisch-
kleinbiirgerlichen Figuren, der ge-
nauen sozialen Grundierung des
Ortes und des Konflikts und der dar-
aus resultierenden mikrokosmischen
Betrachtungsweise bekommen diese
Filme - trotz stilisierender Bildmittel
— eine bis dato im deutschen Film
weitgehend unbekannte realistische

Tendenz. Wie unter einem Brennglas
beleuchtet Mayer die Beziehungsver-
haltnisse der wenigen auftretenden
Figuren und ihre zumeist familidr ge-
pragten Konflikte.

Konzentration

Mayer versuchte nachhaltig,
Figuren und Konflikten die idealisie-
rende Ausschmiickung, welche fast
jedes Film-Genre diktiert, zu nehmen.
Er ersetzt sie durch ein Bemithen um
eine sich nicht im Ausseren erschop-
fende Wahrheit, die eine soziale Aus-
sage nicht scheut. Die stets angestreb-
te thematische Zuspitzung hat etwas
Epigrammatisches. Dies korrespon-
diert mit der Einfachheit seiner Ge-
schichten. Fast alle seine Plots lassen
sich in einem oder wenigen Merk-
sdtzen zusammenfassen (so wie man
es auch mit den Plots amerikanischer
Erfolgsfilme tun kann). Stets steht im
Zentrum ein grundlegendes, anriih-
rendes, manchmal etwas archaisch
anmutendes menschliches Problem,
das Mayer jedoch mit ungeheurer
Konsequenz im Fortgang der Ereig-
nisse zu formulieren weiss.

Ein solches Bemiithen pragt auch
seine Bearbeitung von Stendhals
Novelle «Vanina Vanini» zu dem
“kinematografischen Ballett” vaNINA
(1922). Es ist frappierend, wie der
Drehbuchautor den knappen Erzahl-
vorrat der Novelle regelrecht ein-
dampft und einen Extrakt daraus bil-
det, der selbst Stendhal verbliifft
hdatte. Und wie er diesen dramati-
schen Extrakt in stumme Szenen ballt.
Die Ballade der reinen Liebe eines Re-
bellen und der Tochter des despoti-
schen Gouverneurs von Torino auf
dem Hintergrund eines Aufstandes
ordnet er mit atemberaubender Strin-
genz zu einem tragischen Kammer-
spiel. Wie das knarrende iiberdimen-
sionale Zahnrad, mit dem schliesslich
der Galgen fiir den aus Liebe zum
Verrédter gewordenen Aufriither auf-
gerichtet wird, so greifen Mayers Er-
zahlsegmente ineinander. Seine Bild-
sprache ist von ungeheurer Wucht,
dabei trotzdem darauf bedacht, das
Gegenspiel der Verliebten und des
Despoten minuziés zu beobachten
und zu choreographieren. Die Flucht
der beiden aus dem Gefangnis fiihrt
durch quélend lange Gange. Und sie
endet vor einem riesigen Tor — hinter
dem sich der Galgen befindet. Mayer

hat noch den Mut, die Frau dort ein-
fach sterben zu lassen, als ihr Gelieb-
ter von den Schergen ihres Vaters
zum Schafott geschleppt wird. Ihr
Herz ist durch die Untat ihres Vaters,
der Macht und Staatsraison brutal
durchsetzt, zerbrochen. VANINA ist
nicht nur eines der anriihrendsten
tragischen Melodramen des Stumm-
films. Es ist dabei klar und durchsich-
tig mit einer brillanten Okonomie
und Uberzeugungskraft erzihleri-
scher wie visueller Mittel strukturiert.
Kaum ein Regisseur hat mit
einer vergleichbaren Innovations-
haltung auf die sich schnell ver-
dndernden erzdhlerischen, bildge-
stalterischen und filmtechnischen
Neuerungen der Jahre 1920 bis 1926
reagiert und dabei doch stets seinen
personlichen Stil und sein spezifi-
sches Darstellungsinteresse bewahrt.
Weder die schauerromantischen Me-
lodramen noch die realistischen Kam-
merspiele und Tragddien waren fir
ihn ein Ziel. Was ihn vielmehr stets
interessierte, war die perfekte Formu-
lierung eines in purer Visualitdt ge-
staltbaren Menschenschicksals. Das
Interesse fiir den Menschen, seine
Wiinsche, Zwinge und verzweifelten
Anstrengungen iberlagern auch
Mayers thematische Zuspitzung in
den stetig wiederkehrenden Konflikt-
feldern: dem Triebleben (heute wiirde
man wohl eher sagen: der Sexualitat),
dem Umgang mit Aussenseitern oder
aussenseiterischen (das heisst nicht
der sozialen Norm entsprechenden)
Wiinschen, ihre Auswirkung in die
zwischenmenschlichen Beziehungen
sowie seine manchmal zarte, meist je-
doch beharrliche Kritik am (klein-)
btirgerlichen Familiarismus.

Erzdhlen in Bildern

und mit der Kamera

Carl Mayer entwirft seine Ge-
schichten in Bildern. In seinen Dreh-
biichern ist das Bild erkennbar als
Erzahleinheit strukturiert und ent-
sprechend numeriert. Ab Mitte 1920
gliedert er sie durch die Angabe von
Einstellungsgrossen zunehmend auch
filmtechnisch, ab 1923 treten Angaben
zu Kamerabewegungen und Perspek-
tiven hinzu. In gleichem Masse, wie
er sich um eine Vereinfachung der
Geschichten bemitiht, erhoht sich sein
Interesse fir die filmsprachliche For-
mulierung. Mayer arbeitet kaum mit
den auch im unterhaltenden Stumm-
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1

Carl Mayer:
Sylvester. Ein
Lichtspiel.
Berlin, Gustav
Kiepenheuer
Verlag, 1924

2

Drehbuchaus-
zug der Szene
«Vor dem
ndichtlichen
Hotel» in:
Pudowkin,
Wsewolod:
Filmregie und
Filmmanu-
skript. Berlin
1928, S.
207/208

3

Szenenfolge aus
«Der letzte
Mann» in:
Dupont,

E. A./Podehl,
Fritz: Wie ein
Film geschrie-
ben wird. Berlin
1926, S. 91.
Weitere Szenen
dieses Dreh-
buchs sind
abgedruckt in:
Das Tage-Buch
51/1924 und
bei: Miihsam,
Kurt: Film und
Kino. Dessau,
1927

film dominierenden dialogischen
Situationen. Sondern er erzahlt zu-
ndchst vor allem in komprimierten
Einzelbildern, die dhnlich wie im
Bildausschnitt eines Stillebens Dinge,
Personen und ihre Beziehungen fo-
kussieren. Besonders deutlich wird
dies in SCHERBEN, wo das schroff ab-
gegrenzte Einzelbild dominiert. Die
Vereinzelung der Figuren wird so
uberdeutlich. Sie bestimmt Dramatik,
Rhythmus und Stil des Films. Bis et-
wa 1922 arbeitet er weiter daran, die
dramatische Wucht in der immer
knapper und dichter werdenden
sprachlichen Formulierung von Bild-
ausschnitt und -inhalt zu erhoéhen.
Endpunkt dieser Entwicklung ist
VANINA. Mit dem Drehbuch zu syLvE-
STER erkennt Mayer eine andere Mog-
lichkeit der erzdhlerischen Verkniip-
fung von Bildern: Er entdeckt die
Bewegungsmoglichkeiten der bis da-
to im europdischen Film weitgehend
noch statischen Kamera. Und er inter-
essiert sich zunehmend fiir Verklam-
merungsmoglichkeiten von Bildern,
die er etwa im Symbolbild, in der ge-
nauen Tempobestimmung der Blen-
den und im rhythmischen Bezug von
Bildern aufeinander findet.

In sYLVESTER durchsetzt Mayer
die in ihrer Konfliktballung und figu-
ralen Statik archaisch anmutenden
Bilder eines familidren Eifersuchts-
dramas kontrapunktisch mit Aufnah-
men vom teilnahmslosen Amiisier-
betrieb der Grossstadt und Symbol-
aufnahmen der Natur. Er gestaltet
rhythmische Verschiebungen, wenn
die bewegte Kamera das Drama an-
hilt. Sie gleitet aus dem Hinterzim-
mer, wo der Personenkonflikt stattfin-
det, durch eine Konditorei auf eine
belebte Grossstadtstrasse zur riesigen
Drehtiir
zuriick. Diese handlungslogisch un-
motivierten Bewegungen des Appara-
tes geben dem Film einen merkwiir-
dig delirierenden Rhythmus. Und die-
ser ist im Drehbuch so prazis
formuliert, dass ihn der Regisseur
Lupu Pick vom Blatt inszenieren konn-
te. Wo er dies nicht tut und Verande-
rungen einfligt, biisst SYLVESTER die
rhythmische Balance haufig ein. Dies

eines Luxushotels und

ist in der vor zwei Jahren in einer ja-
panischen Privatsammlung wieder-
entdeckten einzigen vollstaindigen
Kopie des Films spiirbar. Das erkann-
ten bereits einige Kritiker der Urauf-
fiihrung. Sie konnten dies feststellen,
weil das Drehbuch zur Premiere des
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Films als erster und einziger Band
einer Buchedition von Filmmanu-
skripten erschienen war.!

In sYLVESTER fdhrt die Kamera
bis zu der Drehtiir eines Luxushotels.
In DER LETZTE MANN (1924) schreckt
sie vor solchen Hindernissen nicht
mehr zuriick. Sie wird regelrecht
“entfesselt”. Zwar ist die bewegte Ka-
mera seit Beginn der Filmgeschichte
bekannt, dramatisch entfesselt, das
heisst konsequent zur Figurenzeich-
nung und zur Enthtllung eines
menschlichen Schicksals eingesetzt
hat sie der Drehbuchautor von DErR
LETZTE MANN. Den Film er6ffnet May-
er, indem er fordert, dass die Kamera
aus dem zum Stillstand gekommenen
Fahrstuhl herausfahrt, die Hotelhalle
erkundet und zu einer grossen
Drehtiir gelangt. Hier ist der Arbeits-
bereich des Helden, des Portiers. Und
hier ist der Ausgangspunkt fiir seinen
sozialen Abstieg. Mayer hat sich zur
Visualisierung der Befindlichkeit des
schliesslich zum Toilettenwachter
herabgestuften Portiers eine Reihe
von filmtechnischen Neuerungen, vor
allem mit der bewegten Kamera, ein-
fallen lassen. Dessen Flucht mit der
gestohlenen Uniform, die ihm allein
die soziale Anerkennung sichert, ge-
staltet er durch verschiedene Bewe-
gungstempi der Figur und der Kame-
ra. Er ermoglicht so unterschiedliche
Blick- und Wahrnehmungsrichtun-
gen, so dass der Vorgang einerseits
real, fiir den Portier aber als aus der
Realitat erwachsender Alptraum er-
scheint:

«Wahrend der Apparat vor
ihm herlduft: Rennt er.
Krampfend umklammernd
die Livree.

Und -

Da der Apparat schneller
rennt als er:

Wird bald mehr vom
nachtlichen Hotel
riickwdrts sichtbar.
Nach dem er im Laufen
sich wendet.

[..] Das Hotel?!

Wachst es hoher und
hoéher??!

Und - wahrend er da
keuchender rennt:
Zingelt es nach ihm??!!
Gar sich legend wollend
iber seinen Riicken???!!!
Ihn zu zermalmen???!!!»2

Nach
und Absprache mit dem Kamera-
mann Karl Freund schlagt Mayer wei-
ter vor, einen Ton durch eine artisti-
sche Kamerafahrt zu visualisieren.
Eine kleine Musikkapelle spielt im

intensiver Konsultation

Hinterhof, wahrend der Portier einen
Ton hort und die reale Musik in sei-
nen Traum einbezieht. Um diese Ver-
bindung aufzuzeigen, wollte Mayer
eine direkte Beziehung zwischen den
beiden Aufnahmen in der Aufnahme-
art selbst deutlich machen. Die kiihne
Kamerafahrt vom Inneren einer
Trompete zum Fenster, hinter dem
die Hauptfigur traumt, die 1924 si-
cher noch ungewdohnlicher und arti-
stischer anmutete, als sie es noch heu-
te ist, formuliert Mayer so:

«Gross: Schon blést er
los. Gar blahenden Ge-
sichts. Weil empor sein
Horn ragt. Dessen
Trichter tief hinein
sich zeichnet.

Und da:

(Als floge der Apparat in
des Portiers Richtung
schrag empor:)

Zeichnet sich vogelper-
spektivischer immer der
Hornist.

(Dessen Ton so bildhaft
gleichsam emporfliegt) .
Und da!

(Schnittbild.) Wohnstu-
be.

Grosser: Der Portier:
Die Pfeife zwischen den
Lippe noch. So lauscht
er hinab.

Wohlig erstarrt.

Mit sich 6ffnendem Mund.
Wodurch die Pfeife ihm
jetzt entsinkt.

Was ihm nichts tut.
Denn: Seligen Taktes
wiegt er sich leise.
Wie zu der Trompete
Klang.

Denn:

(Schnittbild.) Im Hof.
(Eingestellt von oben.
Gleichsam aus des
Portiers Gehdr.)

Etwas verschwommen
zwar: Doch! Es zeichnen
sich heraus: Jene Zwei.
Mit dem Horn empor.»3



1
Emil Jannings i
DER LETZTE
MANN
Regie: F. W.
Murnau

2
“Entfesselte”
Kamera bei den
Dreharbeiten zu
DER LI
MANN

3
Werner Krauss in
DAS CABINET DES
DR. CALIGARI
Regie: Robert
Wiene

4
Elisabeth Bergner
in DREAMING LIPS
Regie: Paul
Czinner, Lee
Garmes
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4

Carl Mayer:
Sunrise (mit
Anmerkungen
von F. W.
Murnau).
Wiesbaden,
Deutsches
Institut fiir
Filmkunde,
1971

Bei DER LETZTE MANN kam es zu
einem von Mayer selten gescheuten
Konflikt zwischen der produzieren-
den Gesellschaft und dem in seiner
Arbeit stets konsequenten Drehbuch-
autor. Der Produzent Erich Pommer
berichtete, dass es zehn Sitzungen be-
durft hatte, um den Autor zu tiberre-
den, den Film harmonisch ausklingen
zu lassen. Ob dies wirklich so war, er-
scheint zweifelhaft. Doch was fiir ein
“Happy-End” schrieb Mayer!? Im
einzigen Zwischentitel des Films
thematisiert er quasi die Funktion des
Autors, der einen freundlichen
Schluss zu schreiben hat, weil es
Publikum und Geldgeber so mochten.
Und er bekennt sich dazu, dass er,
der Autor, selbst Mitleid mit der von
ihm erfundenen Figur bekommen hat.
In diesem Zwischentitel heisst es:
«Hier sollte der Film eigentlich en-
den. Im wirklichen Leben wiirde der
ungliickliche alte Mann noch kaum
etwas anderes zu erwarten haben als
den Tod. Doch der Drehbuchautor
hatte Mitleid mit ihm und sah ein fast
unwahrscheinliches Nachspiel vor.»
Genau ein solches, ironisch und bur-
lesk, wurde in der Tat realisiert, wenn
der Toilettenwarter ebendort durch
eine Erbschaft Millionar wird.

Filmischer Rhythmus:

Fluss und Unterstromungen

TARTUFF (1925) ist Mayers letztes
realisiertes Drehbuch fiir die Ufa. Es
ist fast zu ausfiihrlich gehalten. May-
er ist hier regelrecht verliebt in Fahr-
ten der Kamera, die Treppen hin-
abgleitet und Figuren belauscht.
Murnau ist in TARTUFF zurtickhalten-
der im Einsatz der bewegten Kamera.
Er bevorzugt statt dessen Auf- und
Untersichten sowie einen ungemein
fliissigen Wechsel der Kamerastand-
punkte. Und er perfektioniert seinen
Hang zu malerischen Bildkomposi-
tionen, flr die ihm Mayer mit der
Vorgabe einer “watteauhaften” Aus-
gestaltung der Kernhandlung den sti-
listischen Grundriss an die Hand gab.
Durch die Hinzufligung einer ganz
anders aufzunehmenden Rahmen-
handlung, die in der Jetztzeit spielt,
gibt Mayer ihm zudem die Moglich-
keit, der Gefahr eines zu pratentiosen
Rokoko-Gehalts von Fabel und Bil-
dern entgegenzuwirken. TARTUFF war
eine meisterliche Stiliibung, sowohl
fur den Drehbuchautor wie fiir den
Regisseur. Den Nerv des Publikums
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traf er mit diesem bereits 1923 mit der
Drehbucherstellung begonnenen Film
bei der spaten deutschen Premiere im
Januar 1926 jedoch nicht mehr.
Zweiter Hohepunkt der sich
fruchtbar ergdnzenden, in wesent-
lichen Aspekten der Bildauffassung
und der Motivgestaltung konform ge-
henden, vor allem aber Schwéichen
und Manieriertheiten des anderen
wunderbar kompensierenden Zusam-
menarbeit von Mayer und Murnau ist
SUNRISE (1926/27). Der Film ist vollig
auf Bildstimmung und Rhythmus
aufgebaut. Um letzteres ging es Carl
Mayer bereits bei der Anlage seines
Drehbuchs, ist doch dessen balladen-
hafter Grundton nichts anderes als
der Rhythmus des aufzunehmenden
Films. Bereits der Titel des Dreh-
buchs, «Lied von zwei Menschen»
(der dann zum Untertitel des Films
wurde), deutet darauf. Der Film-
theoretiker und Drehbuchautor Béla
Baldzs hat 1930 die poetisch-tech-
nische Formulierung eines solchen
Grundtons  als
«"“liedhaften” Charakter» eines Films
gekennzeichnet, in welchem wir
«dem unruhigen, zappeligen Hin und
Her der Bilddiktion entgehen und in
einem weichen Legato der Erzahlung
unseren Helden durch ihr Schicksal
folgen» konnen. Fiir Balazs war «Das
Liedhafte» eines Films, ausgedriickt
etwa in dem besonderen Einsatz von
weichen, langgezogenen Kamera-
fahrten und Uberblendungen, ver-
kntipft mit der Innovation durch den
Drehbuchautor Carl Mayer. Das
Drehbuch zu sunrisk soll lange Jahre
in den Fox-Studios als Anschauungs-
material dessen gegolten haben, was
ein Autor zu formulieren in der Lage
ist. Es ist 1971 in einer faksimilierten,
inzwischen leider vergriffenen Aus-

atmosphérischen

gabe veroffentlicht worden.4

SUNRISE ist eine Komposition
aus dem Urgestein des Films, moti-
visch aus Liebe und Verfithrung,
rhythmisch aus Bewegung und Ruhe,
visuell aus Licht und Schatten. Sieg-
fried Kracauer hat in seiner «Theorie
des Films» (1960) fiir den filmischen
Film gefordert, dass er sich im Mate-
rial an einem ebenso subtil beobach-
teten wie ausdrucksstarken visuellen
Vorgang wie dem «Zittern der vom
Wind erregten Blédtter» orientieren
sollte. Mayer gestaltet dies 1926 in
SUNRISE auf seine Weise. Das «Lied
von zwei Menschen», das er in ab-
getonten Bildern und weichen Ver-

bindungen anstimmt, konnte nur mit
einem bei ihm ganz seltenen Happy-
End enden. In sunrise entdeckt ein
Bauer die Liebe zu seiner Frau wie-
der, und zwar, als er bereit ist, sie zu
ermorden. Im vorletzten Bild verlasst
der Vamp aus der Stadt das Dorf, wo
er den Bauern verfithrt und seiner
Frau entfremdet hat. Diese regelrecht
triumphierende Szene zeigt einen
«Anhéhhafte(n) Weg», auf dem der
Vamp in der abfahrenden Kutsche zu
sehen ist. Sie ist komponiert aus Ruhe
und Bewegung der Natur und aus
dem einfachen Entstehen und Verge-
hen von Licht und Dunkel:

«Ruhe wieder.

Nur Wind im Morgengrau.
Die Biische leise bewegt.
Sekunden.

Jetzt: Uber dem See:
Licht riickwarts?

Wie von werdender Sonne.
Aufschimmernder immer?
Und jetzt!

Leuchtend steigt die
Sonne empor.

Entflammend allen See.
Wahrend’s grau noch hier
oben.»

In der Deformation der Sprache

entstehen die Bilder

Nicht nur Erzahlweise, Drama-
turgie und Bildmetaphorik sind in
Mayers
Auch Interpunktion, Satzbau, Wort-
wahl und die Einbeziehung techni-
scher Realisierungsangaben in die
Erzdhlung erscheinen aussergewdhn-

Drehbiichern eigenwillig.

lich. Auffallig sind die Inversionen
des Satzbaus, vor allem die Betonung
und Umstellung des Verbes, die Hau-
fung von Partizipialkonstruktionen
und Adjektiven. All dies fiihrt zu
einer ungeheuren Verkiirzung des
Satzes. Jedes Wort ist mit Bedeutung
aufgeladen, scheint manchmal regel-
recht darunter zu bersten. Der Autor
ballt das Geschehen in Halbsitze, ja
in einzelne Worte. Dies ist jedoch
kein deskriptiver Telegrammstil, wie
viele Drehbiicher der frithen zehner
Jahre. Sondern in Wortwahl, Wort-
stellung, durch Satzzasuren und In-
terpunktion gibt er Hinweise auf den
Blickwinkel, die Betonung bestimm-
ter Bild- oder Handlungselemente,
auf Tempo und Stimmung.



Mayer arbeitet gern mit Inversio-
nen, das heisst, er zieht das Verb, das
die Aktion beschreibt, an den Satz-
anfang, um die Bedeutung des Vor-
gangs zu erhohen. Auch seine unge-
wohnlich hdufige Verwendung von
Partizipien (statt vollstindiger Verb-
formen) hat einen dhnlichen Grund.
Das Partizip bezeichnet einen Vor-
gang, der noch nicht abgeschlossen
ist. Mayer betont also die Ablaufform,
die im ndchsten Bild, sei es als andau-
ernde Aktion, sei es als Reaktion, sei
es als nachklingende Stimmung, auf-
zunehmen ist. Ungewohnlich ist
auch, wie Mayer das Subjekt eines
Satzes heraushebt, in seiner Textge-
staltung vereinzelt und damit wie in
einer Nahaufnahme in den Blick-
punkt riickt. Mayer liebt es, mit Kon-
junktionen, die den Charakter eines
Zeigewortes annehmen, etwa «Und
dal», «Jetzt!», «Doch», «Denn» oder
«Dann», durch die temporale, kausa-
le, neben- oder unterordnende Bedeu-
tung dieser Binde-Worter die Bild-
elemente zu strukturieren und in
aussergewdohnlich abgestufter Weise
zu verkntipfen. In diesen unscheinbar
anmutenden, vielgebrauchten Binde-
wortern teilt Mayer mit, wie Bilder
und szenische Ablaufe verknipft
werden kénnen, ob sie hart gegen-
einander stehen, oder ob sie sanft ver-
wehen, um im nachsten Bild nachzu-
klingen.

Scharf einschneidende Ausrufe,
feingliedrige Konjunktionen und der
forcierte Einsatz von betonenden
Satzzeichen geben den Drehbtichern
etwas ungemein Lebendiges, das fast
einen miindlichen Vortrag nahelegt.
Doch Mayer verwendet sie nicht aus
diesem Grund, obwohl der Regisseur
und Schauspieler Lupu Pick 1920 sein
Drehbuch DER DUMMKOPF mit gros-
sem Erfolg noch vor der Realisierung
in einer Lesung vorgestellt hat. Er
nutzt Ausrufe, Zeigeworte, Frage-
und Ausrufezeichen, um den bild-
musikalischen Sinn seiner Erzdhlung
zu scharfen, um Bilder zu verbinden
oder abzugrenzen, um rhythmische
Beziehungen anzudeuten.

Ziel seiner aussergewdohnlichen
Satzgestaltung ist, die visuellen Kon-
struktionsprinzipien transparent zu
machen. Dazu zerlegt Mayer den Satz,
betont Satzteile und das Einzelwort,
das er satzwertig benutzt. Er wahlt
fir seine Bildbeschreibungen eine
freie Satzgestalt, die sich ab 1921
immer weniger an der geldufigen Syn-
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Usber nichtliche Wiesen aber:

Wendert der Apparat hinter

\
dem Kenn. qu geht.
Verstohlon., Doch r#sch.

Jotgt:

Der Apparat #iborholt ihn, Weidengestriipp /suwandernd.
P \
Des immer alchtoer wird,
Dass 1.\70139 otzt einherknacxen vorm

Apparet,

Dler Apparet hdlt. Denn:

Jenqi/l‘ersou.l‘\

AusSohsu hal\and?

Jayzt : Sah §&s ihn?

ann )

R'ésoh: Inre Ta-j‘pua 6ffnet sla.
chh noch malend im «ondlicht.
fm fug: ohnitt nodh nectelna.
,’?wlr&ungsb(uacht.

; Denn:

/‘ Jetzt langsan ins J};ld: Der iann,

/

Auszug aus dem
Drehbuch zu
SUNRISE

Janet Gaynor in
SUNRISE

Regie: F. W.
Murnau
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Carl Mayer

Geboren am 20. Februar 1894 in Graz,
gestorben am 1. Juli 1944 in London

(Drehbuch, wenn nicht anders
angegeben)
* = Das Drehbuch ist erhalten

1919/20 DAS CABINET DES
DR. CALIGART*
Co-Autor: Hans Janowitz;
Regie: Robert Wiene

1920 JOHANNES GOTH
Regie: Karl Gerhardt
DER BUCKLIGE UND DIE
TANZERIN*
Regie: Friedrich Wilhelm
Murnau
GENUINE
Regie: Robert Wiene
DER DUMMKOPF
Regie: Lupu Pick
DER GANG IN DIE NACHT*
Regie: F. W. Murnau
1920/21 TORGUS
Regie: Hanns Kobe

1921 SCHLOSS VOGELOD*
Regie: F. W. Murnau
SCHERBEN
Co-Autor u. Regie:
Lupu Pick
GRAUSIGE NACHTE
Regie: Lupu Pick
HINTERTREPPE
Regie: Leopold Jessner

1922 VANINA
Regie: Arthur von Gerlach

1922/23

1923

1924

1925

1926/27

1927

1928

1930

1932

1936

ERDGEIST
Regie: Leopold Jessner

DER PUPPENMACHER VON
KIANG-NING

Regie: Robert Wiene
SYLVESTER*

Regie: Lupu Pick

DER LETZTE MANN*
(Einzelszenen)
Regie: F. W. Murnau

TARTUFF*
Regie: F. W. Murnau

SUNRISE*
Regie: F. W. Murnau

BERLIN. DIE SINFONIE DER
GROSSSTADT

Idee, Drehbuch und Regie:
Walter Ruttmann

FOUR DEVILS*
Co-Autoren: Berthold
Viertel und Marion Orth;
Regie: F. W. Murnau

ARIANE
Co-Autor, Drehbuch und
Regie: Paul Czinner

DER TRAUMENDE MUND*
Co-Autor, Drehbuch und
Regie: Paul Czinner

DREAMING LIPS
Co-Autorinnen: Margaret
Kennedy und Cynthia
Asquith; Regie:

Paul Czinner, Lee
Garmes

|

Dramaturgische Leitung
oder Beratung:

1929 FRAULEIN ELSE
Drehbuch: und Regie: Paul
Czinner

1929/30 DIE LETZTE KOMPAGNIE

Drehbuch: Ludwig Wohl,
Heinz Goldberg, Hans Wil-
helm, Hermann Kosterlitz;
Regie: Kurt Bernhardt

1930 DER MANN, DER DEN MORD
BEGING
Drehbuch: Hans Goldberg,
Hermann Kosterlitz, Harry
Kahn; Regie: Kurt Bernhardt
STURME UBER DEM MONT
BLANC
Drehbuch und Regie:
Arnold Fanck

1931 EMIL UND DIE DETEKTIVE
Drehbuch: Billy Wilder;
Regie: Gerhard Lamprecht

1932 DAS BLAUE LICHT

Drehbuch: Béla Baldzs;
Regie: Leni Riefensthal

1940 THE FOURTH ESTATE
Drehbuch und
Regie: Paul Rotha

Nicht realisierte Drehbiicher
von Carl Mayer:

1920 «Das Gespensterschiff»*
1938 «East End and the
Salvation Army»*
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SUNRISE
Regie: F. W. Murnau
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tax des Normalstils orientiert. Seine
sprachliche Gestaltung zielt jedoch
keineswegs auf eine “Gedichtform”,
sondern ist funktional darauf abge-
stellt, einen Vorgang in seiner
Visualitat nur mit den dafiir unbe-
dingt notigen Worten zu beschreiben.
Dass Mayer dabei seinen Text
rhythmisiert, so dass er im Fluss des
Gelesenen etwas vom Rhythmus der
Bildfolgen mitteilt, dient ebenfalls da-
zu, den Rezipienten des Drehbuchs
Hinweise fiir die filmische Realisie-
rung zu geben.

Mayers Drehbiicher erscheinen
in ihrer formalen Struktur als eigen-
standige literarische Texte. Einige
wohlmeinende, die Funktion von
Drehbiichern wohl eher fehleinschat-
zende Literaturwissenschaftler glaub-
ten wegen der Ausserlichkeit des
zuweilen versihnlichen Zeilenum-
bruchs filmische Gedichte in ihnen zu
erkennen. Doch sind sie vom Autor
selbst nicht als solche konzipiert.
Gerade in seiner stilistischen Eigen-
willigkeit ist er darauf bedacht, den
Beteiligten des spiteren Realisie-
rungsprozesses sowohl eine prazise
Beschreibung als auch eine durch
eigene Phantasie einzulgsende Vor-
stellung des Aufzunehmenden zu ge-
ben. Mayer fiigt bewusst Ziasuren in
den Text, in denen er Schauspieler
und Regisseur ebenso anspricht wie
den Kameramann und den Cutter.
Sein Ziel war es, diesen Rezipienten
des Drehbuchs den jeweiligen Vor-
gang, sein Tempo und seine Stim-
mung mit suggestiver Eindringlich-
keit nahezubringen.

Kampf mit der Industrie

und Emigration

Carl Mayer hat Mitte der zwan-
ziger Jahre zunehmend ldnger an
Drehbiichern gearbeitet und nur ge-
lungene Arbeiten aus der Hand gege-
ben. Dieser Anspruch des Autors
musste natiirlich mit den Stoff-
entwicklungs-Anforderungen eines
Geschichten und Bilder industriell er-
zeugenden Grosskonzerns kollidie-
ren. Die Ufa iiberzog den Autor dar-
aufhin mit Mahnbescheiden und Pro-
zessen, um die Vorschiisse, die bereits
gezahlt waren, zuriickzufordern.
Nach Vorstandsprotokollen des Kon-
zerns war auch daran gedacht, May-
ers Honorare eventueller Arbeiten fiir
andere Firmen zu pfanden. Auch die-

ser Umstand diirfte dazu beigetragen
haben, dass Mayers Schaffenskraft als
Drehbuchautor um 1928 nachléasst.
Die Legende vom angeblich plotz-
lichen Verstummen, nachdem er PAN-
ZERKREUZER POTEMKIN gesehen habe,
die Karl Freund in die Welt gesetzt
hat, trifft jedoch keineswegs zu. Dem
Ruf nach Hollywood, der Murnau er-
eilte, folgte er nicht. Mayer blieb in
Deutschland, tibersiedelte 1926 in ein
uckermarkisches Dorf und vollendete
hier das Drehbuch fiir die Fox-Pro-
duktion SUNRISE.

Fiir Murnaus zweiten amerikani-
schen Film FOUR DEVILS schreibt May-
er das Treatment, am dritten ist er
nur noch in der Vorplanung beteiligt.
Da er fiir OUR DAILY BREAD die Treat-
mentfertigstellung nicht auf die Ter-
min-Vorstellung von Fox abstellt,
sondern auf den eigenen Qualitats-
massstab, gibt Mayer den Auftrag
zuriick und returniert kurzerhand
den Honorarvorschuss. Fortan be-
tatigt er sich in einem Beruf, der heu-
te mehr gefragt ist denn je: als Dreh-
buchberater (heute wiirde man sagen:
Scriptdoctor). Er ist an der Stoffent-
wicklung von Filmen beteiligt, die
Arnold Fanck und Leni Riefenstahl, Paul
Czinner und Kurt Bernhardt inszenie-
ren werden. Und er hat, wovon auch
der Autor nach eigener Aussage
nichts wusste, am Drehbuch von EMIL
UND DIE DETEKTIVE gefeilt. Der Autor
war Billy Wilder, der es als eines sei-
ner schlechtesten Drehbiicher ein-
stuft. Erstaunlicherweise ist daraus
ein guter Film geworden — vielleicht
auch aufgrund der Mitarbeit Mayers.

1932 geht er mit Paul Czinner
und Elisabeth Bergner nach Paris, um
DER TRAUMENDE MUND zu realisieren,
an dessen Drehbucherstellung er be-
teiligt war. Ob er noch einmal nach
Deutschland zuriickkehrt, ist zweifel-
haft. Ende 1933 geht er nach Prag. Die
Ufa maltratiert ihn nach wie vor mit
Riickzahlungsforderungen, obwohl
Mayer dem Konzern die Tonfilmrech-
te mehrerer seiner Filme einrdumt,
die erheblich mehr wert sind als der
geschuldete Betrag. Was Mayer nicht
weiss ist, dass die Ufa hinter seinem
Riicken mit diesen Rechten arbeitet,
zum Teil Stoffrechte weiterverkauft,
ohne auch nur einen Pfennig von der
Forderung nachzulassen. 1935 emi-
griert er nach London, auch hier von
Mahnbescheiden der Ufa verfolgt.
Mayer ist weitgehend mittellos, ge-

sundheitlich und psychisch ange-
schlagen. Auch in London arbeitet er
als Drehbuchberater (unter anderem
an Filmen von Paul Czinner und Eli-
sabeth Bergner, an Produktionen von
Gabriel Pascal und des Dokumentari-
sten Paul Rotha). 1938 schreibt er sein
letztes vollstandiges Drehbuch «East
End and the Salvation Army», das je-
doch nicht realisiert wird. Am 1. Juli
1944 stirbt er in London im Alter von
nur flnfzig Jahren.

Jiirgen Kasten @

Carl Mayer und
Friedrich Wilheln
Murnau

Vom 9. bis 12. Jiirgen Kasten hat
November wird in  jiingst eine

Graz, der umfangreiche
Geburtsstadt Carl
Mayers, ein
internationales
Symposion zu

Monographie zum
Werk Carl Mayers
fertiggestellt. Das
Buch «Carl Mayer
Leben und Werk — Filmpoet. Ein
dieses bedeuten- Drehbuchautor
den Drehbuchau- schreibt

tors stattfinden. Filmgeschichte»
erscheint im
Vistas-Verlag,
Berlin.
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