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I 1969 udkom på Suhrkamp Verlag i 
Frankfurt under redaktion af Wolfgang 
Gersch og Werner Hecht to bind »Texte 
fiir Filme« af Bertolt Brecht på i alt over 
650 sider: 5 større manuskripter -  af ud
giverne kaldet drejebøger, selv om de på 
ingen måde kan betegnes sådan i teknisk 
betydning -  samt 39 mindre stykker, ud
kast og ideer.

Brecht var først og fremmest teater
mand. Han tog afstand fra Pabsts filma
tisering af »Dreigroschenoper« fra 1931 og 
førte proces mod det producerende sel
skab. Cavalcantis »Puntila« fra 1955 blev 
ikke, hvad han havde tænkt sig. Under 
emigrationen i USA søgte han blandt 
andet at ernære sig i filmbranchen, men 
den eneste film, hvor hans medvirken var 
af nogen betydning, Langs »Hangmen Also 
Die« fra 1942, blev ikke realiseret efter 
Brechts hensigt, og det var hans medfor
fatter, John Wexley, der kom til at præge 
den endelige udformning. Én film lavede 
Brecht i samarbejde med folk, han var 
helt på linje med, og den var han til
freds med, »Kuhle Wampe« fra 1932.

Sammenlignet med det dramatiske og 
øvrige forfatterskabs omfang -  20 tæt
trykte bind i Suhrkamps »Werkausgabe« 
fra 1967 -  måtte man betragte Brechts 
filmvirksomhed som værende af ret beske
dent omfang.

De nu foreliggende to bind viser imid
lertid, at Brecht lige siden begyndelsen af 
tyverne flittigt skrev udkast og historier 
med henblik på filmatisering. Det meste 
af de to binds indhold er nyt i betydnin
gen ukendt for publikum, hentet frem af 
Brecht-Arkivet i Berlin. O g så er det 
offentliggjorte endda ikke det hele. Der 
mangler en række manuskripter, hvis titler 
man kender fra Brechts notater, desuden 
manuskript eller drejebog til en Richard 
Tauber film, som Brecht skal have lavet 
sammen med Fritz Kortner, samt endelig 
det omfattende — over 70 sider store -  
manuskript til »Hangmen Also Die«.

Brecht har altså faktisk gennem hele 
forfatterskabet -  eller i hvert fald det me
ste af det — skrevet for filmen.

Bertolt Brecht.

I september 1922 skrev Brecht i en en
quete i Berliner Borsen-Courier, at der 
stod en række hindringer i vejen for dig
ternes beskæftigelse med filmmanuskrip
ter, hvoraf essensen var, at den store, tek
nisk ind- og udviklede filmindustri, der 
fungerede rent forretningsmæssigt, ikke 
kunne tiltale den seriøse, for slet ikke at 
tale om den samfundskritiske forfatter.

Denne bedømmelse syntes indtil disse to 
binds fremkomst at svare meget godt til 
Brechts lidet omfattende indsats på film
området. At den i virkeligheden var et 
hjertesuk fra en forfatter, der var godt 
i gang med at skrive filmudkast til skrive
bordsskuffen, forstår man nu, og man læg
ger mærke til enquétesvarets afsluttende 
bemærkning, som mange vel den gang ikke 
fæstede sig særlig ved: »Meget ville være 
vundet, hvis man kunne organisere afsæt
ningen af kunstnerisk antagelige film
fabler.« -  Her talte en mand, der selv 
havde adskillige på lager.

I formen er alle disse filmmanuskripter

næsten uden undtagelse litterære, de frem
træder som skønlitterær prosa uden film
teknisk tilsnit, og bortset fra at mange 
måske er mindre omhyggeligt gennem
arbejdet, ville det ikke have undret læse
ren at se dem trykt blandt fortællingerne i 
»Werkausgabe«s prosabind. Det viser sig 
da også, at der her dukker motiver op, 
man allerede kender fra prosaen, og om
vendt meddeler udgiverne, at de mener, 
flere af fortællingerne oprindeligt er tænkt 
som filmideer eller filmmanuskripter.

Alligevel har denne prosa kvaliteter, der 
må fængsle fra et filmsynspunkt. Så for
skellige teatret og filmen er, mødes de to 
kunstarter dog her gennem egenskaber, der 
gør disse tekster særegne og levende. 
Hvad der anskues, anskues nemlig udefra, 
gennem situationer, holdning, gestus. Det 
er teatermandens blik, men dette blik er 
også essentielt for filmen. Det er så et 
andet spørgsmål, hvor mange af disse 
ideer, udkast og historier, der kunne om
sættes til film, så Brecht ville have ved
kendt sig dem.

Indholdsmæssigt og stilmæssigt er de to 
bind en broget samling, hvad der kun er 
at vente i betragtning af den store tids
mæssige spredning og den voldsomme ud
vikling i Brechts forfatterskab i øvrigt. 
Første bind indeholder de større ting: En 
vildt romantisk stumfilmskærligheds- og 
skæbnetrekant »Drei im Turm«, formo
dentlig fra 1921, som man meget gerne 
ville have set opført for fuld udblæsning i 
tidens bedste melodramatiske stil, to ind
viklede og intrigefyldte stykker, »Der Bril- 
lantenfresser« og »Das Mysterium der Ja- 
maika-Bar« med rig anvendelse af for
vandlinger og alskens tricks (de minder i 
mange og meget om »Dreigroschenroman« 
og fortællingen »Safety First«) samt 
»Kuhle Wampe« og »Mutter Courage«. 
Andet bind indeholder så »Die Beule« -  
Brechts udkast til en Dreigroschenfilm -  
og de mange andre stykker og udkast. 
Overalt i stoffet findes handlingsforløb og 
ideer, motiver og holdningstyper, man 
genkender fra det øvrige forfatterskab, og 
de mange påvirkninger og benyttelser af
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andre kunstneres ideer kan eftervises her 
som i alt, hvad Brecht har skrevet.

Når hele dette stof stort set aldrig blev til 
film, skyldes det dels, at det dramatiske 
forfatterskab og teatervirksomheden trods 
al interesse for filmen så absolut var num
mer ét hos Brecht, dels at Brechts hold
ning over for filmindustrien -  allerede an
tydet i enqueten fra 1922 -  absolut ikke 
blev venligere eller mere imødekommende, 
efterhånden som hans egne meninger gik 
stadig mere konsekvent mod venstre. Hvis 
det i det kapitalistiske samfund med fiffig
hed, smartness og håndkraft nok var mu
ligt at revolutionere teatret og sige sin me
ning dér, var en lignende indsats i den 
gennemmonopoliserede filmindustri totalt 
umulig. Hvordan filmindustrien køber 
kunstnerens ideer eller manuskripter, for 
siden at forvanske dem til uigenkendelig
hed og principielt kun fabrikerer kitsch, 
søgte Brecht at vise i sin »Dreigroschenpro- 
zess«, hvor han redegør for sin retssag 
mod Nero-Film i 1930.

Brecht havde i kontrakten med Nero- 
Film ment at have sikret sig afgørende 
indflydelse på udformningen af manu
skript og drejebog. Da selskabet uden hans 
medvirken lod udarbejde en drejebog og 
begyndte at dreje filmen, anlagde Brecht 
sag med påstand om arbejdets standsning. 
Brecht tabte ganske vist sagen, og før den 
gik videre til næste retsinstans, forligte 
parterne sig, og Pabsts film fik premiere 
i februar 1931. Men Brecht havde opnået, 
hvad han ville: overfor hele den tyske 
teater- og filmverden og offentligheden i 
øvrigt at demonstrere, at det filmen prin
cipielt gjorde med forfatterens arbejde var 
at købe det, for at bruge det, forvanske 
det eller sylte det efter forgodtbefindende. 
Den tyske presse stillede spørgsmål som: 
»Kan industrien skalte og valte med kun
sten efter forgodtbefindende?«, og citerede 
filmselskabets advokat for lige ud og af
slørende at have erklæret, at »Brecht mod 
betaling havde afstået filmrettighederne til 
Dreigroschenoper til Nero-Film A.G. Hvad 
firmaet så gjorde med disse rettigheder, 
kom ikke ham ved. Det havde ret til at 
optage filmen om tyve år eller i morgen. 
Det kunne lade fremstille et nyt manu
skript efter egen smag, uden at Brecht 
kunne indvende ét ord imod det.«

Filmen var en vare -  herom var alle 
enige. Hvad med kunsten i øvrigt under 
de eksisterende samfundsforhold?

Efter processen var Brecht næppe mere 
samarbejdsvillig over for de kommercielle 
selskaber, og de havde nok heller ikke 
større lyst til at binde an med ham.

Som nævnt arbejdede Brecht også med 
film i USA. Hans indstilling til dette 
arbejde fremgår utvetydigt af følgende 
strofe:

For at tjene mit brød går jeg
Hver morgen til markedet,

hvor løgne sælges.
Fuld af forventning
Stiller jeg mig op blandt sælgerne.

Tilbage i Tyskland efter emigrationens 
ophør interesserede Brecht sig -  bortset fra 
spørgsmålet om eventuel filmatisering af 
hans egne ting -  for DEFAs repertoire i 
almindelighed og stillede flere forslag om 
filmatisering af betydelige værker fra den 
tyske litteratur.

*

Efterhånden som Brechts teaterteorier tog 
form, måtte hans skepsis over for filmen, 
således som den sædvanligvis fabrikeredes, 
ganske uundgåeligt blive større. I »Kleines 
Organon fur das Theater« (ganske vist 
fra en senere periode, men resumerende 
disse års teoretiske betragtninger) skrev 
Brecht om det eksisterende teaters publi
kum:

» . . .  Lad os gå ind i et af disse huse og 
iagttage den virkning, det udøver på til
skuerne. Ved at se sig omkring får man 
øje på ret så ubevægelige skikkelser i en 
ejendommelig tilstand. De synes i stor an
strengelse at anspænde alle muskler, hvis 
de da ikke slapper dem i stærk udmattelse. 
Nogen kontakt indbyrdes har de knap, 
deres samvær er et samvær af lutter so
vende, men sovende der drømmer uroligt. 
. . .  De har nok åbne øjne, men de ser 
ikke, de glor, lige som de ikke hører, men 
kun indsuger lyd. Som tryllebundne skuer 
de mod scenen . . .«

Når Brecht bedømte teatrets publikum 
sådan, hvad måtte han da ikke mene om 
identificeringsnarkomaneme i biografen!

Hele Brechts praktiske og teoretiske tea
terarbejde gik ud på at bryde denne nar
komane døs og gøre teatret til en anstalt, 
hvor den videnskabelige tidsalders børn på 
fornøjelig og underholdende vis beskæf
tigede sig med deres store og alvorlige 
problemer. Dette ene formål og det alene 
tjente alt, hvad der af Brecht selv og an
dre er blevet karakteriseret som episk 
teater, verfremdungsteater, dialektisk tea
ter o. lign.

Brechts indflydelse på filmen var og er 
stor og er af to slags. For det første har 
hans indflydelse været at skærpe kravet 
om, at filmene skulle handle om noget 
fornuftigt, at de skal beskæftige sig med 
tidens spørgsmål, gå ind i tiden, være en
gagerede og tage parti. I denne forstand 
har Brechts indflydelse -  og naturligvis er 
denne hans indflydelse kun en af mange 
faktorer, der virker i samme retning — 
været overordentlig stor.

Den anden form for indflydelse er nok 
så diskutabel. Den har manifesteret sig i 
forsøg på at lave »Verfremdung« på film 
og andre lignende tekniske kneb, der mere 
eller mindre direkte er blevet overført fra 
teatret til filmen. Disse tendenser har dels 
været forbundet med et engagement af 
lignende art som Brechts, men har dels 
også manifesteret sig som et rent æstetisk
teknisk middel uden nogen form for 
»brechtsk« indhold.

*

Det er allerede nævnt, at de nu offentlig
gjorte filmmanuskripter fra Brechts side 
fremtræder i udpræget litterær form. Der 
er ikke én eneste af teksterne, der er ud
arbejdet i noget nær egentlig filmisk form, 
enten man så officielt vil kalde det en 
drejebog eller ej.

At Brecht ikke desto mindre havde me
get bestemte meninger om, hvordan hans 
ideer burde omsættes til film, fremgår på 
forskellig vis. Det belyses ikke mindst af 
de fodnoter, hvormed Brechts manuskript 
til Dreigroschenfilmen »Die Beule« (Bu
len) er forsynet. Her luftes ganske skarpe 
og ret kategoriske meninger, der ved nær
mere betragtning lærer os adskilligt om, 
hvilke vanskeligheder Brecht ( og i ikke 
mindre grad den instruktør, der indlod 
sig med ham) under alle omstændigheder 
ville støde på ved en eventuel filmatise
ring. — Det er en kendt sag, at Brecht på
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scenen i vid udstrækning benyttede titler, 
skrevne plakater eller lignende, der angav 
sted og indhold for de følgende optrin, og 
blandt hvis mange funktioner -  som det 
i øvrigt er umuligt at komme ind på her
-  det også var at skabe distance mellem 
tilskuere og scene, verfremdung og histo- 
riseren, der efter Brechts mening var afgø
rende for, at tilskueren kunne komme til 
at anskue sagen og tage begrundet stilling 
i stedet for at lade sin fornuft og tanke 
døve af identificeringsprocessen. Nu anbe
faler Brecht i sin første fodnote stærkt 
anvendelse af sådanne titler i stumfilmen, 
øjensynlig helt med samme formål som på 
scenen. Hvad han anbefaler er en direkte 
overførelse af et scenisk, rent teatermæs
sigt virkemiddel til filmen. At filmen mu
ligvis kunne besidde egne og andre midler 
til at opnå en effekt af lignende art, falder 
ham øjensynlig ikke ind, han går i hvert 
fald overhovedet ikke ind på muligheden. 
Nogle sider længere henne fastslår Brecht 
resumerende, at første del af manuskriptet 
falder i tre små afsnit med hver sin titel 
og hver sin grundtone. Herefter konklude
rer han, at hvert af disse afsnit »natiirlich« 
fordrer sin egen filmteknik, og han anbe
faler at' karakterisere dem ved tre stykker 
forskellig stilkomedie. En sådan løsning er 
givetvis filmisk mulig. Men for Brecht var 
den indiskutabel, det var »natiirlich« så
dan og ikke anderledes. Det faldt ham 
øjensynlig ikke ind, at filmen har mulig
hed for ved ens teknik og ens stil at for
tælle forskellige historier, fordi det objek
tivt er forskellige ting, der vises.

På scenen var et af Brechts mest yndede
-  og virkningsfuldeste -  virkemidler at 
pille den mangfoldige virkelighed fra hin
anden og kassere og kassere, indtil han 
var nået ned til enkelte såre konkrete og 
realistiske genstande (f. eks. Mutter Cou
rages pengetaske og ske), der midt i et for 
øvrigt helt urealistisk sceneri ved selve 
deres konkrethed var og blev symbol på 
en holdning, på scenen og i livet. Denne 
teknik ønskede Brecht vist nok overført til 
filmen, og igen må man sige, at noget 
sådant nok er muligt på film -  hvad er 
ikke det? -  men at teatrets store begrun
delse, at man må betjene sig af symbolet, 
fordi det netop drejer sig om teater, og 
teatret ikke er virkelighed, gælder ikke for 
filmen, der med kameraet er i stand til 
at indfange virkeligheden og til at give 
det fotograferede virkelighedskvalitet. Fil
men har derfor andre muligheder for at 
gengive den holdning, der ønskes under
streget -  disse muligheder forstod Brecht 
ikke, eller ville ikke forstå dem, eller 
mente måske, at de nok var der, men at 
hans egne, gennemprøvede og udspekule
rede virkemidler fra teatret var bedre.

Det var vist nok problemer af denne art, 
der fik samarbejdet mellem Brecht og 
Staudte om en filmudgave af »Mutter 
Courage« til at strande. Fra 1949 arbej
dedes der med flere projekter til en sådan 
film. Der blev også skrevet flere udkast

og hele filmmanuskripter (igen kaldet 
drejebøger), det sidste -  aftrykt i forelig
gende udgave -  fra juni 1955. I august 
1955 begyndte Staudte optagelserne, men 
uovervindelige meningsforskelle førte hur
tigt til arbejdets standsning. Brecht ville 
vist nok have hele filmen optaget i stærkt 
stiliserede, teateragdge kulisser. -  I stedet 
fik man så den dokumentariske affotogra
fering af Berliner Ensembles forestilling, 
i sig selv et enestående monument i mo
derne teaterhistorie.

Man må således ikke af den litterære 
form lade sig forlede til at tro, at der ikke 
hos Brecht fandtes en særdeles bestemt 
og stædig mening om, hvordan film -  og 
specielt film over hans værker -  skulle 
lavfes.

*
Det er værd at bemærke, at Brecht både 
i »Die Beule« og i sit filmmanuskript til 
»Mutter Courage« ønskede en handlings
mæssig stramning og meningsmæssig tyde
liggørelse i forhold til sceneudgaven. Pub
likum havde tilladt sig at more sig over 
Dreigroschenoper uden at annamme styk
kets antikapitalistiske budskab. Han tyde
liggjorde sig i »Die Beule«, hvor den ind
byrdes strid og konkurrence mellem Mac- 
heath, Peachum og Tiger Brown ender i 
idyllisk enighed om at finde sammen mod 
den egentlige fjende: de elendige og ud
sultede masser (en lignende stramning 
foretog Brecht nogle år senere i sin »Drei- 
groschenroman«). Og hvad »Mutter Cou
rage« angår skrev han, at scenestykket vi
ser, at det ikke er de små i samfundet, der 
gør de store forretninger i krigen, og »fil
men må vise dette endnu tydeligere«. Sa
gen har mange aspekter -  bl. a. bortset fra 
kunstnerens selvfølgelige ret til at file på 
og forbedre sine arbejder, f. eks. disse: 
mente Brecht, at der var så stor forskel på 
teatrets og filmens publikum, at film
publikummet skal have meningen hamret 
ind, mens teaterpublikummet kan nøjes 
med at få den indgivet med skeer, eller 
mente han (eller frygtede han), at hans 
omhyggeligt tilrettelagte teaterarbejde alli
gevel ikke fremkaldte den' tilsigtede reak
tion hos publikum? -  men det i denne 
sammenhæng vigtige er, at Brecht for at 
tydeliggøre sig i begge tilfælde foretog rent 
handlingsmæssige ændringer, men i forbin
delse med filmatiseringen overhovedet ikke 
stillede det spørgsmål, om denne stramning 
og tydeliggørelse kunne have været opnået 
ved filmiske midler uden væsentlige hand
lingsmæssige forandringer.

*

Der er blevet lavet én Brecht-film, som 
han selv var tilfreds med. Det var Slatan 
Dudows »Kuhle Wampe« fra 1932, hvor 
Brecht selv tog afgørende del i arbejdet.

Det er en stærkt politisk film, om ar
bejdsløse i Berlin, om klasse justits, om 
arbejderungdommens seksual- og abortpro
blemer, om livet i en lejr- og havekoloni 
uden for byen (det er den, der hedder
Kuhle W ampe), om arbejderungdommens

sammenhold i organisationer af sportslig 
og politisk art, men først og fremmest 
både direkte og indirekte gennem alt dette 
en diskussion af det altafgørende spørgs
mål: Hvem tilhører verden? (filmens un
dertitel). De gamle kapitalister, der »ejer« 
og udnytter den, eller den ungdom, der 
har viljen til at forandre alle ting? Spørgs
målet er ikke blevet mindre aktuelt, siden 
Brecht stillede det.

Filmen var vigtig på grund af sit men
neskelige og politiske indhold. Brecht 
havde bl. a. mod til at fremstille en ung 
arbejdsløs mands selvmord ikke som en 
individuel tragedie, men som den typiske 
og logiske konsekvens af hans håbløse til
værelse. Det -  og meget andet -  var poli
tisk sprængstof i datidens Tyskland. Myn
dighederne forbød filmen, men der opstod 
en så mægtig debat i presse og offentlig
hed, at censuren måtte tage forbudet i sig 
igen, og den 5. maj 1932 fik filmen pre
miere i Berlin. Denne film kendes næppe af 
mange af nutidens danskere, men har dog 
været vist af Filmmuseet. Manuskript og 
drejebog er gået tabt, men Gersch og Hecht 
har på grundlag af en kopi i DDRs film
arkiv rekonstrueret drejebogen. Det er et 
overordentligt værdifuldt arbejde, der er 
offentliggjort dels i første bind af »Texte 
fur Filme«, dels i en lille specialudgave i 
edition suhrkamp (nr. 362) fra 1969, for
synet med adskillige noter, materiale af 
forskellig art og en del billeder fra filmen.

Læsningen af den således rekonstruerede 
drejebog og ikke mindst iagttagelsen af 
billederne overbeviser en om, at Brecht 
kunne være blevet en stor filmmand, men 
at han også her slæbte på en del, film
mæssigt set tungt stof af litterær og teater
mæssig oprindelse. Herom kun ganske kort 
dette: Mens første og anden akt om den 
unge arbejdsløse og hans selvmord er fil
misk overordentlig præcise, er filmen som 
helhed højst uegal fra afsnit til afsnit; i 
afsnittene om den revolutionære ungdom 
og dens organisationer forekommer meget 
uforløst amatørvirksomhed med sang, tale- 
kor og faner, og de afsluttende, afgørende 
scener, hvor storbyen Berlins hverdags
mennesker på vej hjem i toget fra week
enden diskuterer »hvem verden tilhører«, 
forekommer rent teater.

Men hvad der end kan fremføres af 
kritik, står »Kuhle Wampe« tilbage som 
et mægtigt vidnesbyrd om de mennesker i 
Tyskland, der endnu på tærsklen til bar
bariet med kraft stillede dette centrale 
spørgsmål: Hvem tilhører verden? Kort 
tid efter kostede sådanne spørgsmål bor
gerlig tilværelse og det nøgne liv.

*
Denne artikel prætenderer ikke at være 
udtømmende. Til yderligere belysning af 
emnet Brecht og filmen ville det være 
nyttigt med en omhyggelig gennemgang af 
eksisterende Brecht-film og en mere ind
gående drøftelse af forholdet mellem 
Brechts teaterpraksis og filmens æstetisk
tekniske muligheder. ■
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