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MOTTO:

Diejenigen, welche sich in Praxis ohne
Wissenschaft verlieben,sind wie Schif-
fer, die ohne Steuerruder oder Kom-
pass zu Schiffe gehen; sie sind nie
sicher, wohin sis gehen.

Leonardo.
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Vorwort.

Der Verfasser dieser sechs bemerkens-
werten Kapitel iiber die Méglichkeiten und
Inhalte einer lehr- und lernbaren Filinspielerei
ersucht mich, daB ich seine Schrift mit einigen
Worten einfihre, und ich komme gern seinem
Wunsche nach, denn einmal erscheint mir die
Angelegenheit des Filmes als das verbreite-
ste Mittel, sich an Massen zu wenden, von
nicht zu Gberschatzender Wichtigkeit, und dann
sind die Anregungen, die der Verfasser dieser
Schrift gibt, héchst beachtenswert. Wenn un-
sere Gebildeten darin weiter verharren, den
Film als etwas Unkiinstierisches und Ordini-
res abzutun, ja, dann wird er auch weiterhin

Tummelplatz aller zweifelhaften, nur in jhren

~



tiblen Geschéaftsabsichten unzweifelhaflen Exi-
stenzen bleiben, wie sie sich zumal unter den
Besitzern der Kinotheater befinden, die bis vor
Kurzem Schaubudenbesitzer waren und es,
was ihren Geschmack betrifft, geblieben sind.
Die Kinobude der Provinz, sei es die deutsche
oder der amerikanische Middle West, wo der
ungebildeste Pobel zuhause ist, ist ein leichtes
Geschéft, also nicht zu erstaunen, dab sich die
iibelsten Individuen darauf loslassen. Diese
Budenbesitzer bestimmen in héchst fataler
Weise das Was und Wie der Produktion, im
Was das durch und durch verlogene ,,Stiick",
wenn was da abrolit so genannt werden kann,
im Wie eine nicht weniger verlogene, von je-
der Natur entfernte Hiibschheit und Sifllichkeit
der Akteure. Was da besonders in der deut-
schen Filmproduktion in Verkuppelung von ah-
surden Sentimentalitdten mit Patriotismus oder

was sich daiir hait geleistet wird, um die sich
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langweilenden Provinzstidier auszubeuten dis
ihnen: ausgeliefert sind, das macht es begreif-
lich, dafl vielen bei uns sowohl der Film wie
der Patriotismus hdchst odios wurden. Wir
wissen zudem ja auch genau, daB alle jene sich
so-ungemein deutsch aufspielenden Hersteller
von-Rheinwein- und Studentenfilmen, von alten
Fritzen und. jungen Schillschen Husaren, von
jungen und alten Bismarcks ein hdchst ver-
dachtiges treudeutsches Blauauge nur besitzen,
aus Glas, dahinter gut schwarze Augen genau
und kalt die Konjunktur berechnen, die ihnen
ein Volk bietet, das eben einen ungeheuren
Krieg verloren hat und sich in seiner grenzen-
losen Verwirrung zu sammeln sucht. Die Be-
ziehungen . unserer Schwerindustrie, unserer
Reichswehrministerien, unserer die Restaura-
tion vorbereitenden Zeitungsbesitzer zu der
deutschen Filmproduktion sind nicht zufallig.

Aber — kinstlerisch.
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Man muB einem heutigen Russen Ubertrei-
bungen zu gut halten. Darf nicht vergessen,
daB das heutige Rufiland fir eine grofie Zahl
seiner Bewohner, die gestern noch nicht lesen
und schreiben konnten, sich in rasendster
Eile bemiiht, das Versaumie nachzuholen. Dafi
hier der Anschauungsunterricht durch den Film,
der das Schulbuch in Vielem so gliicklich er-
setzt und das abgemiidete Wort, wie ein Ge-
schenk des Himmels begrift wird, und dafl
man die intensivsten Ansirengungen macht,
dieses Geschenk auch recht zu handhaben und
in den Dienst zu stellen. Die Schule, sie ist gewifi
nicht alles. Aber der bei uns in kiinstlerischen
Dingen so beliebte Rekurs auf nichts als das
Intuitive, wie man etwas sehr vage einen gro-
fen Komplex nennt, Uberschatzt sich und un-
terschatzt das Lehr- und Lernbare. Kommt
ein Achtzehnjahriger in eine Theaterschule,

wird er vieles lernen miissen, Gehen und Ste-
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hen zum Beispiel, das der Vierzigjahrige im
Verlauf seines Lebens, eben lebend, gelernt
hat. Aber man mufi diesen Weg des Lebens
eben abkiirzen, durch die Schule. Kann nicht
darauf warten, daff das Leben dem Achtzehn-
jahrigen es beibringt, denn dann bekdmen wir
auf der Blihne diese ja immer erst als Vierzig-
jdhrige zu sehen. Aullerdem ist das, was man
eine individuelle Erfahrung nennt, als eine ori-
ginale Erfahrung héchst dubios. Nicht einmal
in scheinbar so Elementarem wie dem Liebes-
erlebnis ist der Mensch das, was man durchaus
original oder auch nur individuell nennt. Eine
grofle Menge dessen, was man als =zeitliches
und ortliches Milieu versteht, driickt sich da aus,
und die persdnliche Zutat ist als Personliches
meist unmefibar gering. Grof ist nur die mensch-
liche Fahigkeit, sich als original zu illusionieren.
Grofl ist die Passion, anders sein zu wollen

und sich anders zu glauben als ,.die andern®,
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vieleicht aus der Todesfurcht: das Gesetz, dal:

alle Menschen sterben, soll aufgehoben wer-
den, damit man nicht ,wie alle* ist.

Eine Filmschule: hochst mistrau'isch gegen
ein derartiges staatliches Unternehmen, wo wir
die Universititen immer mehr degenerieren
sehen in Abrichtungsanstalten fiir Beamte ber-
all dort, wo nicht ein bestimmies Fachwissen
gelehrt wird wie in der Medizin und den Natur-
wissenschaften, mdchte ich nicht fiir eine staat-
liche Filmschule pladieren. Ich kénnte mir ein aus
sériésen filmistischen Kreisen gebildetes Insti-
tut denken, das nach der hier vom Verfasser
nur an einigen Beispielen aufgezeigten bis ins
Detail ausgearbeiteten Methode, die er Gesto-
logie, die Lehre von den Gesten, nennt, geeig-
nete Schiiler unterrichtet und vortreffliche Re-
sultate erzielt. Denn eine Methode mufi dem
Lehrplan zugrunde liegen, soll diese Schule
nicht in Beildufigkeiten und Wiilkiirlichkeiten
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sich ohne Nutzen fiir die Schiller verausgaben.
Diese gestologische Filmschule wird sich, glau-
be ich, dann als ein freies und brauchbares
Institut ergeben, wenn in Deutschiand einige
andere Voraussetzungen fir die Filmkunst er-
fullt sind, wozu vor aliem das lebhaftere Interes-
se der Gebildeten und der intelligenten Arbai-
terschaft gehort. Jene diirfen ihren Einflufl nicht
durch vornehm fremdes Fernstehen aufgeben,
diese diirfen durch schlappe Nachgibigkeit
nicht silindigen und miissen sich sagen, daB
sie, als vorwarts gerichtete Menschen, kein
besseres Agitationsmitie! besitzen, (worunter
ich keineswegs nur Parteipolitisches verstehe,)
als den Film. Es ist erstaunlich, daB die deut-
sche Arbeiterschaft noch nicht ihr eigenes
grofies Filmunternehmen und ihre eigenen Ki-
notheater besitzt, was weit wichtiger wére als
eine Volksbihne, die vor zwanzig Jahren wich-

tig war. Wie es doch in den groflen Stadten
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moglich sein miifte, dafl die Gebildeten einige
Kinotheater durchsetzen, wo sie das Programm
bestimmen und nicht der zufallige Theaterei-
gentiimer und sein Ungeschmack.

Der geringe Wert unseres heutigen Sprech-
theaters wird wohl nur von einigen jungen Leu-
ten bestritten, die sich wortreich austoben wol-
len, und von einigen, meist franzdsischen oder
englischen alten Routiniers der Biihne, die eine
starke Neigung haben, ins Schwatzen und Plau-~
dern zu kommen. Das Publikum dieser Sprech-
theater bildet einen kleinen Bruchteil der Kino-
besucher. Aber eine alte Mode, die noch im
Respekt vor dem Drama lebt, in dem sie auf-
wuchs, beschéftigt sich immer noch nach jeder
Premiére einer dramatischen Gleichguttigkeit,
auch dann, wenn sie abgelehnt wurde und nicht
dreihundert Menschen mehr in das Theater
hineingehen werden, in spaltenlangen Artikeln

mit etwas, das nur durch diesen Artike! zu ei-
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nem ,Ereignis* wird, also nur eines fiir den
Kritiker war. Wa&hrend das neue Kinostiick
hochst vorsichtig, der Inseratie wegen, an ei-
ner entlegenen Stelleé der Zeitung in Petit nicht
ernst genommen wird. Aber dieses Kinostiick
sehen Hunderttausende und dieser Umstand
miiite doch die Zeitung weit mehr es ernst zu
nehmen verpflichten als die Auffilhrung eines
Theaterstiickes, vor dem sich achthundert Per-
sonen langweilten und das alsbald aus der
Publicitat verschwindet. Ich will sagen: aus
seiner Art heraus ist das Filmstiick durchaus
nicht dazu verurteilt unkiinstlerisch zu sein und
zu bleiben. Wer das behauptet, operiert mit
einem Begriff von Kunst, {iber dessen Inhalt
er sich nicht klar geworden ist. Aber selbst
angenommen, es wire dasFilmstiick nie,,echte”
oder ,,wahre” Kunst und kénnte es nie werden,
so milfife man bei der ungeheuren Verbreitung

des Kinos und der Wirkung, die von ihm aus-
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geht, doch mindestens die eminent soziale Be-
deutung einsehen und dazu schauen, dab aus
dem Was und dem Wie der Filmsticke das
Idiotische, Verlogene, Verbrecherische ver-
schwindet, das ihm heute noch anhaftet, ja fiir
es charakteristisch ist in der grofen Masse
seiner Erzeugnisse. An allen Strallen sind
Giftschranke gegen geringes Entgelt fir jeder-
mann aufgestelit, und os it ein Massenkonsum.
Erscheint denen, welichen das relative Woh!
des Volkes, unter dem sie leben, wichtig ist,
diese Tatsache so gleichgiiltig, so geringwer-
tig, daB sie dariiber wegsehen zu kdnnen glau-
ben?

Jede ernst gemeinte Schrift zum Thema
Kino ist zu begriilen. Der Verfasser der hier
tolgenden Kapitel duBert, aus Einsicht und prak-
tischer Erfahrung, ebenso anregende wie

brauchbare guie Gedanken.
Franz Blei.
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Erstes Kapitel

Es gibt immer noch Schauspieler, die sich
auf ihr Talent allein verlassen wollen, und die
glauben ebensoviel, wenn nicht mehr leisten zu
kénnen wie jene, die eine Schule durchgemacht
haben. Die Selbsttduschung dieser Schauspie-
ler ist daran zu erkennen, daB sie im besten
Falle immer nur jene mimischen Ausdrucks-
formen wiederholen, die sie selbst einst unbe-
wuBt sinnfallig gemacht haben. Nun ist aber der
Mensch in seiner ihm eigenen Ausdruckstatig-
keit viel zu arm, um ohne weiteres ihm fremde
Getiihle darstellen zu kénnen. So kommt es, dafi
sehr oft Uber hervorragende Schauspieler
gesagt wird, sie spielen nur sich selber. Héren

Schauspieler soiche Kritik, so greifen sie oft
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zu unerlaubfen Mitteln, sich in ihren A.usdrucks-
formen zu bereichern: sie exponieren sich dem
sogenannten Kopier-Bazillus, der 999% aller
Schauspieler angesteckt hat. Es ist dabei ganz
gleich, ob sie ihre Kollegen oder irgend einen
Passanten auf der StraBie kopieren, das Resultat
bleibt immer dasselbe und ist.Unechtheit. Man
kann nicht Ausdrucksformen von Hinz und Kunz
nachahmen, um sie mit seinen eigenen, von der
Natur geordneten Bewegungen vermischt far
Kunst auszugeben.

Die heute Gbliche Regel ist, daB der Schau-
spieler und mit ihm auch der Regisseur eniwe-
der seine eigenen Gesten wiederholt und nur
die seiner eigenen eingeschrankten Erfahrungs-
welt angehérenden Bewegungen ausfiihrt, oder
dafl er fremde Gesten kopiert, ohne sich Gber
deren Ursprung und natlirliche GesetzmaBigkeit
klar zu sein. Er bleibt also entweder arm in sei-

nen Ausdrucksformen oder er protzt mit einem
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Reichtum, den er nicht erworben hat. Der
Schauspieler lernt nichis durch das Konieren,
sondern durch das Beobachten; nur durch die
Beobachtung findet er das, was wir als ersie
These unseres Unterrichts aufstelien wollen:
das Gesetz vom Negativen.

Ein erschrockener Passant zuckt vor der
Wirkungsquelle zuriick. — Ein von einem Be-
trunkenen angesprochenes Madchen wendet
ihre Schuiter von dem Aufdringlichen ab. — Der
Kaufmann betrachtet argwdéhnisch das falsche
Geld, wahrend sein Kopf sich zdgernd zur
Schulter zuriickzieht — das sind, man erlaube
den Ausdruck, negative Bewegungen. Sie stel-
len ungefahr ein drittel aller Bewegungen dar.
Alle negativen Bewegungen haben das Gemein-
same, daB sie sich von der Wirkungsquelle,
sei diese nun physischer oder psychischerNatur,
abwenden. Um das Gesagte anschaulicher zu

erfahren, betrachten wir folgende photographi-

19



sche Studien.

Ich kénnte diese vier Stellungen, welche
die beigegebenen Photos aufweisen, mit ein
paar Strichen umreifien, tue das aber nicht, weil
ich so wenig als méglich schematisch wirken
méchte. Nicht diese vier fixierten Aufnahmen
sind das Wesentliche, sandern die tausend Nu-
ancen, die zwischen ihnen liegen. Es muB mir
eine Ubertreibung erlaubt werden, damit ich ein
Gesetz formulieren kann. Alle diese vier Stel-
lungen haben, wie leicht ersichilich, etwas Ver-
wandtes, denn alle vier gehen je nach der Starke
der Empfindungen von der Wirkungsquelle
fort. Diese vier Bilder dricken sozusagen in
Kurzschrift den langen Weg vom Entsetzen bis
zur Unschlissigkeit aus. Aber was ist der
Hauptunterschied? Daf der Weg von der Wir-
kungsquelle, angefangen vom Entsetzen bis hin
zurUnschliissigkeit,der Schwelle vom Negativen

zum Positiven, jeweilig verlangsamt und ver-
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kiirzt wird. Eben zwischen diesen Stationen
liegen die standphotomaBigen nicht faBbaren
Schatze des Ausdrucks. Genau wie bei der
Musik die ,Oktave” bezeichnet wird, aber sich
diese nicht in acht Ténen erschdpft, sondern
etliche zwanzig besitzt.

Wo das Interessenobjekt sich befindet, zei-
gen immer die Augen an. Versuchen wir die-
se Stellung des Entsetzens usw. mit unserem
Kérper einzunehmen und wenden wir nur die
Augen in die entgegengesetzte Richtung, so wird
die Stellung als solche selbst sofort aktiv (po-
sitive Stellung). Wir kénnen ohne weiteres aus
der abwehrenden Hand eine Faust ballen, um
die Initiative zu ergreifen.. Khnliche Vorgange
kann man bei der ganzen oben angefiihrten
Skala beobachten. Bild eins und zwei sind
rein kinematographisch und behandeln eine
physische Wirkungsquelle: die anderen beiden

Bilder kénnen auch psychische Quellen zum
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Ursprung haben. Mithin diirften ihnen Zwischen-
texte erlaubt werden. Wiirde man den Bildern
drei und vier ein reinen positiven Tite! geben,
z. B. ,,Ja" oder ,lIch will* oder ,,Du muBit" so
wirden die Zuschauer doch hinter diese drei
Titel ein Fragezeichen satzen. Bild vier ist
die Polschwelle zwischen Glauben und Un-
glauben, zwischen Negativem und Positivem.
Bei Bild vier wirde es kein fundamentaler
Unterschied mehr sein, wenn die Augen nach
links gewendet wéren.

Bevor wir zu den Augen als selbststindiges
Ausdrucksmittel gelangen, haben wir noch ei-
nen weiten Weg des Kérpers zu gehen, und
dannn erst werden wir wissen, wann Augen,
Schultern oder andere Ausdrucksmittel anzu-

wenden sind.
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Zweites Kapitel

Es gilt dieses Gesetz, das wir aus dem
Begriff des Negativen entwickelt haben, ana-
log auch far das Positive und fir den Ausgleich
zwischen beiden, das Normale. Es eriibrigt
sich, dies noch einmal ausfihrlich an Bildern
zu erlautern.

Wir wollen nun den Begriff der Ordnung
deutlich machen.

Die neun hierzu illustrativ gegebenen Pho-
tos sind je zu drei geordnet. Linie 2 — die
Photos von oben nach unten betrachtet —
zeigt noch einmal die negativen Bewegungen,
wahrend die Linie 1, die in der Mitte liegt, die
normalen Bewegungen und Linie 3 die positi-

ven Bewegungen zeigt.
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Bei Linie 1 haben wir die Bewagung mit
jenem Ausdruck, den wir als ,,normal” bezeich-
nen. Beim obersien Bilde ist der Kopf genaigt
und zeigt stwa den Ausdruck des Nachdenkens,
das, da in sich selbst konzentriert, weder zum
Positiven noch zum Negativen neigl. Beim
untersten Bild der Linie 1 ist der Kopf leicht
und ungespannt erhoben. Er zeigt eine Art
von Zufriedenheit, die ohne besondere Mihs
zur Freude bergehen kann. Der Ausdruck die-
sor Képfe ist eben ,normal®, da er in sich
selbst konzentriert ist und, wie schon gesagt,
den Bewegungsausdruck nach rechts oder links
offen 1a8t. Das ist der kleinste Radius der
Bewegung.

in Linie 2 sind noch einmal die negativen
Bewegungen aufgezeigt. Sie gehen vom Objekt
fort. Das Bild in der Mitte neigt den Kopf von
der Wirkungsquelle zuriick. Es bringt eine Art

abwagende Schatzung zum Ausdruck. Das
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oberste Bild der Linie 2 zeigt dieseibe Stellung,
nur ist der Kopf nach unten geneigt, und wir
kénnten seinen Ausdruck als eine Art von
Zweifel ansprechen. Die drei Bilder der
Linie 3 haben wiederum das Gemeinsame, daB
der Kopf sich zur rechien Schulter, zum Ob-
jekt, wendet, also alle drei Stellungen positiv
sind. Im Mittelbild ist der Kopf zur Schulter
geneigt, im oberen Bilde senkt er sich zur
Schulter, wahrend im unteren Bilde der Kopf
sich zur Schulter hebt. Alle drei Bilder sind
positiv und darum glaubhaft. Jede in dieser
Stellung gemachte Aussage ware glaubwiirdig,
wahrend in Koionne 2 jedes ja oder nein die
Farbung vom Gegenteil tragen wirrde. Man
kénnte die Stellungen der Linie 3 als ,geben-
de* bezeichnen. Wenn wir nun die neun Pho-
tos unseres Bilderkomplexes nicht von oben
nach unten, sondern von links nach rechts (also

quer) betrachten, werden wir wiederum eine
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Ordnung finden. Die oberen drei Bilder, die
eine Gruppe darstellen (negativ — normal —
positiv) zeigen den Kopf geneigt. Bei der
mittleren Gruppe befindet sich der Kopf in
natirlicher Stellung, wahrend er bei der unte-
ren Gruppe gehoben ist.

Bei dieser Bildergruppe kann man die
Ordnung wie folgt korrigieren: Lalt man die
Augen des Modells in Reihe 2 in die enigegen-
gesetzte Richtung wandern, wiirde man den
Ausdruck der Reihe 3 positiv bekommen, und
umgekehrt. In diesem Falle wirde der Aus-
druck negativ werden. Ich schreibe absichtlich
swandern“, weil eben nur bei der Wanderung
die richtige, lebendige Linie des Ausdrucks in
Erscheinung tritt.

Ebenso kénnte man in Reihe 1 mit dem Auf-
heben des Kopfes im obersten Bilde das untere
Bild erhalten, und umgekehrt im untersten Bil-

de durch das Senken des Kopfes das cbere
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Bild bekommen, wenn man die Augen auf den-
selbén Punkt fixieren 1aft.

Selbstverstandlich ist auch diese Ordnung
nur an sich richtig und nicht zum nachahmen
da. Sie dient lediglich dazu, dem Chaos ge-
ordnete Regeln abzugewinnen. Fiir den Stu-
dierenden ware es am ZweckmaBigsten, die
Stellung des Kopfes in Reihe 2 oben sinzu-
nehmen, die Augen natiirlich auf dieselbe Rich-
tung fixierend, die das Bild angibt, und sie
soweit in die entgegengesetzte Richtung zu
wenden, bis sie den Ausdruck im obersten
Bilde der Reihe 3 erreichen.

Dasselbe gilt auch fiir das miitlere und
untere Bild der Reihe 2 und umgekehrt. Es
wird sich herausstellen, daB auch das Gefiihl
durch diese Bewegungen sich jedesmal ver-
andern wird, (vom Positiven zum Negativen und
umgekehri).

Es gab.in RufBland vor dem Kriege zwei
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philosophische Gegner: Tolstoi und Solowjew,
Tolstoi sagte: ,,Glaubet, und das Gebet wird
aus sich selber kommen*. Salowjew dagegen
sprach: ,Man befiehlt dem Bauer zu beten und
darum glaubt er®.

Der Bauer senkt nicht den Kopf vor dem
Gutsbesitzer, weil er glaubt, dieser sei mehr
wert als er. Nein. Man befiehit dem Bauer den
Kopf zu senken, und darum glaubt ar es. Wenn
der Konig seinen Kopf senkt, jedoch der Bau-
er den Kopf heb!, ist der Kénig kein Kénig
mehr.

Genau so, wie man von einem gewissen
GetiGhl zu einer gewissen Form, -so kann man
auch umgekehrt von einer gewissen Form zu
deren Gefiihl gelangen.-

Nachdem wir nun den Kopf als selbstandi-
gen Ausdruck kennen gelernt haben, wollen
wir jetzt die Augen als selbstindigen Ausdruck

behandeln und setzen fir sie, wie auch beim
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Kopf, neun Stellungen fest. In Reihe 1 haben
wir die normalen Augenbrauen, in Reihe 2 sind
die Augenbrauen nach oben gezogen, wahrend
sie in Reihe 3 zusammengezogen sind. Die
Wagerechte ergibt folgende Gruppierung: Bei
der oberen Quergruppe sind die Augen ganz
offen, bei der mittleren normal, bei der unte-
ren halbgeschlossen (schiafend).

Diese Stellungen sind ganz &uBerlich (kon-
struktivistisch) modelliert, ohne dall das Modell
eine Ahnung hat von dem, was es darstellt.
Eine wieviel hdhere Intensitit des Ausdruckes
wiirde erst erreicht werden, wenn man dem
Modell die seelischen Zusammenhénge erkla-
ren wiirde, wenn also der Ausdruck mit dem
Gefiihl verlebendigt ware. Ich habe das jedoch
absichtlich vermieden, um die Sachlichkeit des

gestologischen Studiums nicht zu verwirren.
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Drittes Kapitel

Nachdem wir in Bildfolge 1von dem Gesetz,
in Bildfolge 2 und 3 von der Ordnung gespro-
chen haben, wollen wir an Hand der folgenden
Bilder Gesetz und Ordnung kombinieren und
dabei zu Abzweigungen des Gesetzes iiberge-
hen. Aus riumlichen Griinden beschrénken
wir uns auf seine Anwendung fiir die Hande.
Die Ausdrucksformen der Hand liegen
a) im Handriicken
b} im Handinnern
Im Handriicken driicken sich die verstan-
desmaBigen Emotionen aus.
Im Handinnern driicken sich die seelisch
betonten Emoticnen aus. '

Die gleiche Geste, einmal mit dem Hand-
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Das dritte und vierte Bild der wagerechten Reihe 2 gelten in umgekehrter Reihenfolge.



riicken, einmal mit dem Handinnern ausgefiihrt,
zeigt dem Betrachier deutlich den wesentilich
verschiedenen Ausdruck einer scheinbar glei-
chen Handlung. Die Verschiedenheit resp.
Gegensatzlichkeit des Ausgedriicktenwird allein
dadurch hervorgerufen, dall einmal Handriicken,
das andere mal Handinneres im Leben unbe-
wullt ins Spiel treten.

Fiir den HandkuB finden wir den dem Kiis-
senden dargebotenen Handriicken bei konven-
tioneller Begrifiung, bei jeder Art des Gegen-
liberstehens zweier Menschen, die nicht aus-
driicklich durch seelisches miteinander ver-
knlipft sind, (also Verstand, Sitte).

Die Handflache dagegen bietet sich dem
Kusse dar als Ausdruck einer besonderen
intimen Zuneigung, einer aus Sympathie ent-
standenen Verbindung, und driicki so leicht
verstandlich aus, das der KubB nicht eine nichis-

sagende Begriiung, sondern eine begehrende
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Huldigung ist.

Ebanso deutlich zeigt sich das Ausdrucks-
gesetz in Gruppe 2. Wir haben noch nie, was
auch die Antike beweist, weder im Bild, in der
Skulptur, noch im Leben den Handriicken ge-
sehen, wenn vom Sprachenden die Seele er-
wartet wird. Man kann sich auch nicht vor-
stellen, daB ein Pfarrer, wes Landes er auch
sei, mit dem Handriicken zum Volke sagt:,Du
sollst nicht téten". Sagt aber ein Mensch zu
dem anderen dasselbe, mit zu ihm gewandien
Handriicken, so sehen wir gleich das Ver-
standesmafig betonte,Tote nicht, as wird
schlechte Folgen fiir dich haben®.

Beim gleichen Bild sehen wir die Schwur-
hand. Der Schwur, so unendlich oft schon
bildlich dargastelit, zeigt als charakteristische
Handstellung von der 3ltesten Darstellung bis
heute immer die Handfliche. Die Handfldche

wendet sich zum Richter, der den Eid abnimmt,
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zum religidsen Symbol, zur Umwslt hin, welcher
der Schwur abgelegt wird, und dabei ist stets
der Schwérende sozusagen mit ganzem
Herzen und ganzer Seele betailigi. Fin-
den wir hier eine Ausnahme, so wird das Ge-
setz nur bekréftigt, — denn man kann in einem
solchen Fall wohi auf einen Meineid schliefien, —

Der vaterliche Backenstreich der Reihe 2
ist undenkbar in der Bewegung des analogen
Bildes der Gruppe 1, und ein Backenstreich
kann nicht aus der Bewegung des erstgenann-
ten Bildes folgen. Ein Backenstreich, in Reihe 2
von einem Vater gegeben, wirkt in Reihe 1
nicht mehr vaterlich.

Ebenso zeigt die Geste (Reihe 3 und 4)
mit der man etwa einem Kranken die Stirn
berthrt, ob es sich hier um Uberlegung oder
um Mitempfinden handelt. Der Handriicken
priift sachlich: hat der Patient Temperatur?,

wahrend die dem Kranken zugekehrte Hand-
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flache zugleich mit dieser Bewegung noch das
Mitleid, die pshysische Anteilnahme ausdrickt.

Gegensatzlich ist, wenn sines Menschen
Hand den eigenen Kopf beriihrt. Legt er sich
die Hand mit der Flache aut die Stirn, so hat
er mit sich selbstMitempfinden.{Eigenliebe, also
keine SeelenduBerung, leider ven Schauspie-
lern oft miflbraucht). Diese Gegensatzlichkeit
finden wir Gberall, sie weiter auszutiihren gehort
zum weiteren Lehrprogramm.

Die beiden letzten Bilder der Reihe 1 und 2
kdnnte man mit Worten begleiten. Beidemal
ist es die Bewegung einer Muttar, die zu ihrem
Kinde spricht: Reihe 1, ,,Weine nicht”, aber var-
standesmaBig betont: ,Was fehlt Dir?“ Reihe 2
hingegen, ,,Weine nichi*, aber seelisch betont:
»lch bin mit Dir*.

Und selbst die gleichhandeinde Bewegung
des Besseitigens im letzten Bildpaar sagt ein-

mal: ,lch will es wegwischen®, (also selbst
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hier noch sympathische Verbindung mit dem
Handinnern!) und einmal: ,Weg damit, das

braucht da nicht zu sein”, (Uberlegung, also

Handriickenl!)
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Viertes Kapitsl

Ich habe in dem vorigen Kapitel nichts geben
wollen als ein Stiick aus dem Lehrprogramm
einer Filmschule, welche nicht ,Rollen" ein-
studiert, sendern dem Schiller die Elemente
beibringt, die er beherrschen mufi, um seine
Rolle schaffen zu kénnen. Eine Filmschule ist
so wenig wie eine Schauspielerschule eine
Dressuranstalt zur Abrichtung von Filmiypen.
Sie ist eine Unterrichtsanstalt, wie eine Hoch-
schule for die Musik. Was sich besonders in
Deutschland ,,Fiimschule* oder ,Filmunterricht*
nannte, war und ist nichis weiter als das ge-
schaftliche Unternehmen ainiger kleinen Rou-
tiniers, die nicht nur nichts lehren, sondern,

kommt ihnen zufallig eine Begabung unter die
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Hande, diese Begabung verderben, indem sie
die vorhandene Natur mitein paar beigebrachten
konventionellen Tricks verdringen. Was eine
Filmschule zu lehren hat und was in ihr zu ler-
nen ist, das habe ich an einem Beispiele gezeigt.
ich glaube, an dem einen Beispiele von Hand-
riicken und Handinnern deutlich gemacht zu
haben, daf es auf dem Gebiete der korperli-
chen Ausdrucksformen — und nur diese kom-
men bei der Filmkunst in Betracht, da sich ja
alles Emotionale nur sinnféllig durch das Kér-
pergegebene duBern kann, wenn es als Abbild
vorgestellt wird und als Ablauf von Abbitdern —,
daB es, sage ich, auf dem Gebiete der Film-
kunst, das heifit der kérperiichen Ausdrucks-
formen, Gesetzmabigkeiten gibt, also keine Will-
kiir herrscht und kein Zufall. Diese Cesetz-
mafigkeiten kennen zu lernen, mit ihnen bis ins
Feinste vertraut zu werden, sie ,spielend” zu

beherrschen, um auf dieser allgemsinen Kla-
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viatur dann individuell zu spielen, das ist das
l.ehrziel der Filmschule.

In Moskau haben wir eine solche Filmschule
schon seit dem Jahre 1921. Sie ist wahrend
des Stillstandes der Industrie entstanden, als
keine Filme gedreht wurden. Diese Zeit nutz-
ten Einige aus, um das Matarial, den Menschen,
fir den Film reif zu machen. Es waren Kule-
schew, Jljin und der damalige Schauspieler,
jetzt Regisseur des Moskauer Kinstlertheaters,
Baratow, von denen ich betonen machte, dal
zur damaligen Zeit noch keiner von ihnen je
einen Film gedreht hatte. Und man kann sich
vorstellen, daB man ihnen skeptisch gegen-
tiber stand. Man lehnte die Idee einer Schule
tberhaupt ab: — ein bewuBtes, geschultas Kon-
nen gébe es nicht —, und selbst die Freunde
der ldee sagten, das Publikum werde das Er-
gebnis der Arbeiten der Filmschule nicht ver-

stehen; was man in ihr bezwecke, sei nur Kunst
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fir die Kiinstler selbst. Darum gab man auch
Pudowkin, der Schiller dieser Schule war, den
Film ,Die Mutter* nur sehr zégernd. Man zwei-
felte an seinem Erfolg, der ein grofier Erfolg
wurde.

Die Griinder der Filmschule gingen von
dem Grundsatz aus, daf jede Kunst ihre Tech-
nik, ihre Grammatik, ihre Ordnung habe. Sie
waren sich einig dariiber, daB der Apparat das
spezifisch Konstruktivistische, Mechanische —
cine Fabrik, Gebiude, Maschinen, Briicken —
am eindriicklichsten aufnimmt und im Bilde
wiedergibt. Um der kilnstlerischen Einheitlich-
keit willen lieBen sie auch ihre Schauspieler
sich konstruktivistisch entwickeln. Man kdnnte
gegen die bewuBte Schulung des Kdunstlers
einwenden, das Werk entblute mit dem Be-
wulitwerden. Hat aber jemand an dem Film
,Die Mutter den Eindruck gehabt, dafl er ent-

blutete im mechanischen Erstarrisein? Gerade
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we il man das Gewolite nicht sieht, ist es Kunst.
Und doch ist dem Kiinstler, Regisseur wie Dar-
steller, jede Szene, jedes Bild, jede Geste be-
wubt, abar nicht erst im Augenblick der Rea-
lisierung der ,kiinstlerischen Intuition”. Denn
in diesem Stadium ist das Schéffen des Kinst-
lers bereits vom jahrelangen Arbeiten an sich
und Beobachten in der Natur srzogen worden,
um das Erzeugnis seiner Launs und Eingebung
lebendig wirkend zu machen. Es ist nicht adu-
Berlich angelernte Routine, sondern methodi-
sche Erziehung des aus seiner Individualitat
heraus schaffenden, nach den Gesetzen der
Natur ordnenden Kinstlers.

Der Karper wird durch die Schule zur Na-
turwahrheit erzogen, damit seine Gastik im
Film nicht dem Wahren und Glaubhaften wider-
spricht. Disses Schulprogramm stellt keine
einzelne Kunstrichtung dar, sondern es sind

ihm dadurch, dafl es durch vieles jahrelanges
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Suchen und Forschen auf den grundlegenden
Gesetzen der Bewegungen in der Natur auf-
gebaut worden ist, alle von ihm abzweigenden
Richtungen und fremden Stilarten unterworfen.

Es kommt bei einem Kunsiwerk nicht dar-
auf an, ob es wahr oder nach den Erfahrun-
gen der Einzelnen unwahr ist, sondern es kommt
nur darauf an, ob es glaubhaft ist. Noch mehr:
es ist heute noch so, dafl der Schauspieler im
Allgemeinen und mit ihm auch natiirlich der Re-
gisseur saine eigenenGesten wiederholt und nur
die seiner eigenen Erfahrungswelt angehéren-
den Bewegungen ausfithrt oder fremde Gesten
kopiert, ohne sich in ihren Ursprung, ihre na-
tirliche Gesetzmifigkeit zu vertiefen. Im Ge-
gensatz hierzu wird derjenige Kiinstler, der
durch eine konsequente Selbstschulung seinen
Korper, seine Stellungen und Bewegungen,
seine Mimik und Geste, nach ihren Gesetzen

erzogen hat, an sich eine Summe von Bewe-
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gungen erzielen und, weil doch gewisse For-
men auch ihnen adaquate Empfindungen erzeu-
gen, an Gefiihlen bereichert werden. Er wird
durch diese Schulung seinem Werk umsomehr
Blut geben kénnen.

Kunst kann man nicht lehren, aber man
kann dem Kunstwollenden helfen, seine Kunst
fordern. Und eine Schule, die dies tate, ist
sehr notig.

Das Werk muB von einém Meister geschal-
fen werden, aber im Werk darf diesen der Zu-
schauer nicht merken. Und wenn ihn selbst
die Fachleute nicht merken, so hat er die héch-
ste Stufe der Kunst erklommen.

Paul Schaffer hatte Gelegenheit, die Mos-
kauer Filmschule bei der Arbeit su sehen, und
er hat imBerliner Tageblatt schon im Jahre1922
in einem eingehenden Aufsatz gesagt, daB sie
eine Schule fiir Europa sei.

Es heifit einen falschen Weg gehen, wenn
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man von Amerika ganz zufallige Einfalle iber-
nimmt, die zeitlich gebunden und dem Tages-
wechsel unterworfen sind. Kunst wird im be-
sten Fall auf diese Weise die Kunst nachzu-
machen.

Die Anwendung dieser Einzelfalle macht
Amerika, abgesehen von jeder kiinstlerischen
Einstellung, ganz stereotyp schon zum Welt —
Film — Modebeherrscher. Taucht ein ,fabel-
hafter* Trick auf, so kann er schon bald als
veraltet einém Museum iiberwiesen werden. —
Die Unvollkommenheit und damit véllige Un-
zuldnglichkeit dieser Methode wird hierdurch
zur Geniige kenntlich.

Das Priméare ist das Material, aus dem sich
alle Einzelheiten ergeben, und unsere Aufgabe
ist es, in diesem Material zu suchen, zu stu-
dieren. Wenn man Ahnliches unter gemein-
same Gesichtspunkte zusammenfaft, kann man

zum Aufbau gelangen und sich damit die Mog-
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lichkeit einer eigenen Richtung verschaffen,
mit der auch ganz von selber die notigen Ein-
falle kommen werden.

Das Material ist das Konstruktivistische
der bewsegtén und unbewegten Gegenstinde.
Werfen wir einen Blick auf die amerikanischen
Abenteurerfilme. Diese stellen im Grunde die
ideale Form des Films dar und zwar liefern
sie das geeigneste Material zur Filmgestaltung,
nicht dort, wo die Menschen spielen, sondarn
wo sie klettern, steigen usw., wo die rein kon-
struktivistische Linie der Bewegungen herrscht,
weil diese, wie auch im Leben, aus rein natar-
lichen, ja aus Selbstaerhaltungstrieb heraus, un-
willkirlich richtig gemacht werden miissen. .

Aus dieser Erfahrung heraus schafft Chap-
lin konstruktivistische Linien, die ihm bei seinen
groBen Bewegungen dort nicht schwer fallen,
wo seine Wirkung auf reinem Tun beruht, denen

aber der natiirliche Zwang fehlt oder wider-
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spricht, womit er dann seine komische Wirkung
arzielt, wie es z. B. der Fall ist, wenn er im Wa-
renhaus die hinunterfiihrende Wandertreppe wie
auf einer feststehenden Treppe hinaufsteigt und
nicht merken will, daB er immer auf derselben
Stelle bleibt. Fulend auf der Erfahrung, daB
das Widersprechende komisch wirkt, wirft er
das faule Ei seinem Nebenbuhler mit einem
liebevoll — ernstem Gesicht an den Kopf und
lachelt kindlich, wahrend der Zuschauer den
Betroffenen bemitleiden will. Uber dieses pri-
mitive Geseiz der Kontraste geht das Konstruk-
tivistische in den amerikanischen komischen
Filmen nicht hinaus.

Es ergibt sich nun fiir uns die Aufgabe,
das Konstruktivistische in der psychologischen
Bewegung, nicht nur im Sujet, wie bei oben
angeégebenen Beispielen, sondern hauptséchlich
auch im reinen Stil der Darstelier wirkungsvoll

auszugestalten. Im Leben werden diese Bewe-
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gungen unbewullt gemacht. Wie sie nun aber
im Film bewuBt geben und sie doch glaubhaft
wirken lassen? Alles Kontrastische an sich
wirkt schon komisch, erreicht also seinenZweck:
Es ist aber nicht gesagt, das alles, was nicht
kontrastisch ist, tragisch wirk{.

Die Wirkung des Tragischen beruht eben-
falls im wesentlichen auf der natiirlichen Le-
bendigkeit.

Es gilt also auf dieser Basis des primér
ErfaBten fuflend auch fiir die psychischen Bé-
wegungen einen — aber natiirlichen — Zwang
zu finden. Wir miissen von Amerika lernen
iiber Amerika hinauszugehen.

Ich gebe einer Filmhochschule fiir Darstel-
lung und Regie das folgendé Programm:

Fiir das erste Viertel des ersten Semesters:

1. Die Stellungen des Kérpers in der Rich-
tung zum Objekt und hinweg von ihm, als zwei

Wertausdriicke des Positiven uud Negativen.
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2. Gymnastik der Aufmerksamkeit (d. h. Ubun-
gen mit nicht vorhandenen Requisiten u, a).
3. Préazision in der Linienfiihrung der Bewe-
gung. 4. Das Objekt in Statik (Ruhe) und in
der Bewegung. 5. Neun Hauptstellungen des.
Kopfes nach Delsartes. 6. Sinngebung an sich
sinnloser Stellungen durch kleine Nuancen.
7. Zehn Ubergangsstellungen auf einer Flache.

Fiir das zweite Viertel des erstenSemesters:

8. Verwendung der drei Radien der Bewe-
gung und der Ubergang von einem Radius zum
andern. (Unter Radien werden hier Bewegungs-
kreise verstanden, deren Mittelpunkt der Han-
delnde einnimmt.) 9. Rhytmische Gymnastik und
tfiinfzehn Ubergangsstellungen auf zweiFlachen,
10. Vereinsamung in der Masse {Publische Ein-
samkeit) und scenische Naivitdt. (Etwa kiinst-
lerische ' Selbstsuggestion, Einfithlung in die
Rolle und den Rahmen der Scene) 11. Neun

Hauptstellungen des Kérpers nach Delsartes.
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12. Bewegungsméglichkeiten der Augen, und
Ubungen. 13. Psychologie der Spannung und
Entspannung.

Das erste Viertel des zweiten Semesters

enthalt:
14.Semiotik und Astetik:(dieBezichungenven

der Form zum Gefithl und vom Gefiihl zur Formj.
15. Von den Schiilern selbstindig zu leistende
Ubungen, in denen alle bisherigen Punkte ent-
halten sind. 16. Neun Hauptstellungen der Au-
gen, sowie weiche und harte Ubergénge von
einer Stellung zur anderen. 17. Ubungen iber
die Ausdrucksméglichkeiten der verschiedenen
Beziehungen und Stellungen von Mensch und
Gegenstand zu einander.

Das zweite Viertel des zweiten Semesters
enthalt:

18. Psychologie der Bewegung !:

a) grofle und kleine Radien der Beswegung

nach Lionardo da Vinci, b) neun Hauptrichtun-
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gen der Hand von irgendeinem Ausgangspunkt,
c) Bedeutung der Bewegungen nach oben und
unten, d) Synkopen (das Gesetz von der Wir-
kung des Unerwarteten), e} Stofi- und Exalta-
tionsbewegungen, f} Ausdrucksméglichkeiten
der Schultern als Thermometer des Gefiihis,
g) korrelate Bewegungen zwischen zwei Part-
nern. 19. Masseniibungen der Ubergangsstel-
lungen auf vier Fldchen. 20. Neun Hauptstel-
lungen der Schultern nach Delsartes.

Das erste Viertel des dritten Semesters:

21. Psychologie der Bewegung 1I:

a) drei Grundkennzeichen fiir Seele, Ver-
stand und Leben, b) Synthesen der Grundkenn-
zeichen und die daraus folgenden neun Haupt-
stellungen, c) Theorie und Praxis der exzentri-
schen, normalen und konzentrischen Bewegun-
gen mit Ubungen, d} Rhytmus, Takt, Tempo,
e) der Hals als Kennzeichen des Charakiers.
22. Masseniibungen der Ubergangsstellungen
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auf allen Flachen. 23. Von dem Schiler selb-
standig zu leistende Ubung, in der alle bisheri-
gen Punkte enthalten sind. —

Zweites Viertel des dritten Semesters:

24. Taylorismus (©@konomise) in der Bewe-
gungslehre. 25. Psychologie der beiden Hand-
flachen. 26. Charakterausdruck der Ellenbogen
in der Bewegung und Statik. 27. Gerade, ge-
bogene, spirale und gebrochene Bewegungs-
linien. 28. Von den Schillern zu leistende
Ubung, in der alle bisherigen Punkte des Pro-
gramms enthalten sind. 28. Nuancen der
Hauptstellungen.

Letztes Semester:

30. Experimente. 31. Improvisationen.
32. Philosophie der Kunst. 33. Kritische Ana-
lyse der antiken Skulpturen durch Gestologie.
34. Symmetrische und asymmetrische Stellun-
gen und Bewegungen in ihrer Wirkung in Tra-
gbdie, Lustspiel und Groteske. 35. Stil und

S50

Typisierung. 36. Zusammenspiel: gegenseitige
Einfihlung der Partner. 37. Rollenstudium.
38. Repetition fir einen Film. 39. Filmauf-
nahme. 40. Tolstoil und Solowjew: praktischer
Beweis der Richtigkeit beider Philosophen
durch Semiotik und Asthetik. 41. Manuskripte. '
42. Regie. 43. Gestologie als unerlaBliches
Wissensgébiet an den Universitaten fiir Psy-
chiatrie, reine Philosophie und Kunst. 44. Dis-

kussionen, Forschungen, Untersuchungen.
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Finftes Kapitel

in meinen Ausfilhrungen habe ich sinen Weg
gezeigt, um von der Routine frei zu kommen,
die der Tod jedes kiinstlerischen Schatfens und
Fortschritts ist. Routine ist verknidcherte, me-
chanische Hantierung. Der Gegensatz dazu ist
das Kdnnen. Das Konnen ist nun aber nicht
eine Hemmung fiir das Lebendige, sondern ge-
rade umgekehrt: Nichtkénnen zeigt die Unecht-
heit auf.

Nun sei unter Kénnen nicht verstanden,
daBl ich finf oder hundert Bewegungen ,be-
herrsche", oder, wie es bei dem Theater der
Fall ist, daB ich 10 oder 20 Rollen ,kann“.
Alle Gefiihle, alle Bewegungen milssen aus

der Natur selber gezogen sein, summiert wer-
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den, und aus dieser Summe der Bewegungen
miissen die qualifizierten herausgenom-
men werden, damit man sie in eine gewisse
Ordnung stelien kann: diese Ordnung ist das-
selbe, was fiir die Sprache die Grammatik
bedeutet. Man stelle sich etwa vor, jemand
wolle eine fremde Sprache erlernen, indem
er ohne jede Ordnung Wort fir Wort eines
Satzes sich ganz stereotyp einprégt. Ohne die
Kenntnisse der grammatischen Zusammenhén-
ge wirde er nie eine Sprache erlernen. Men-
schen, die trotzdem diesen Weg einschlagen,
nennen wir oberflachlich. Oberflachlichkeit
fuhrt aber auch in der Kunst immer zur Platt-
heit.

Es ist einy Lige wenn ein Schauspieler
behauptet, daB nur die Intuition ihn bei seinem
Spiel beherrsche. Hat er nie unter Hemmun-
gen gelitten, d. h. wurde seine Intuition nie un-

terbrochen und damit unwirksam gemachi? Ja,
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auch der geistig vollkommenste Schauspieler
hat hunderte von Hemmungen gehabt, Einbrii-
che des Intellekts, Verschwinden des Unbewu§-
ten, des reinen Schauens und damit auch Ver-
schwinden der scenischen Naivitat, der Ver-
einsamung in der Masse.

Analoge Erscheinungen haben wir in der
Musik. Mag ich noch so talentvoll sein, sind
meine Finger nicht zur Handhabung von Geige
oder Klavier erzogen, kenne ich ferner die
Noten nicht, so werde ich nie bis zu Schubert
oder zu Bethoven vorschreiten kénnen. Man
erlaubt auch den Schiilern keine Improvisatio-
nen bevor ihr Kérper, {z. B. Hinde) nicht er-
zogen ist: Also auch hier veriangt man gewis-
sermalien Beherrschung der Grammatik. Denn
man lehrt die Schiiler nichi einzelne Stiicke
spielen, sondern man lehrt sie die Ordnung
kennen und beherrschen, der sich alle Stiicke
fligen. - Ich glaube, man wird an Hand dieses
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Beispieles den Unterschied begreifen zwischen
Routine [Dilettantismus) und Kénnen. In diesem
Sinne méchte ich den Begriff der Grammatik
aufgefafit sehen.

Ich spreche hier von einer Grammatik, die
wohl auflerlich der Sprachgrammatik ahnlich
ist, denn beide Ordnungen sind von Menschen
gegeben. Aber die eine, die Sprachgrammatik,
beruht auch auf von Menschen festgelegien
Gesetzen, wohingegen die Gestologie ihren
Aufbau aus den Gesetzen der Natur schafft.

Wir sehen, daB schon die nur von Men-
schen geschatfene Sprachgrammatik notwen-
wendig fiir die Sprache ist. Um wievie! mehr
mufll nun eine Grammatik, deren Grundgesetze
ganzlich in der Natur liegen, gelernt werden,
da sie eine Gesetziolge ist, die von Urbeginn
im Menschen wurzelt. lch spreche nicht von
einer Grammatik im Sinne Bela Balasz', der in

seinem Buche ,Der sichtbare Mensch* eine
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Grammatik meint, die in Verbindung zur Gesto-
logie eine Folge rein menschlich — zeitlicher,
von Menschen bestimmter und bedingter Ge-
setze ist, unterworfen zivilisatorischer Entwick-
lungen und anwendbar fir eine Allgemeinheit,
die ihrer bedarf.

Diese Grammatik kénnte Gilltigkeit fir
pantomimische Bewegungen haben, wie z. B.
~a’ ,Nein®, oder jegliche Begriilungsarten,
die auch von Menschen bedingt sind und da-
rum der Sprachgrammatik dhnlich sein kénnen,
ferner fir darstellende Gesien jeder Art, die
in jedem Lande anders bedingt sein konnen, da-
her aber auf Grund des oben Gesagten nicht
zur Gestologie gehéren.

Jedoch mub Gestologie jene Gesien, die
noch keine Grammatik haben, und wie Bela
Balasz hier ganz richtig betont, durchaus tra-
ditionell begriindet sind, kennen, um ihren Ma-

terialisierungsgrund zu erforschen, und sie vor-
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allem von den Natur-Gesten zu unterschei
den, was bis jetzt von Regisseuren und Schau-
spielern noch nicht klar erkannt wird.

Diese Grammatik ist der Schllissel zu einem
Wissen, zu Erkenntnissen fiir die Berufenen,
Schaifenden, die sich notwendig mit der
Lehre der naturgegebenen Ausdrucksbewe-
gung befassen missen. Sie ist eine unveran-
derliche Wahrheit, auch fiir Tiere giiltig, wah-
rend das Pantomimische (Darstellerische) allein
von Menschen bedingt und damit ihm allein
zugehorig ist.

Nach Bela Balasz' Austiihrungen konnte
h&chstens sozusagen von einer Gepflogenheits-
grammatik gesprochen werden. Aber die Ur-
Grammatik, eine Gesetzfolge, muB als ein Vor-
gefundenes zu denjenigen hinstrémen, die in
zwingender Form den Weg des Schépferischen
(sowohl produktiv als reproduktiv) konnend

und bewuBt gehn wollen.
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Ich unterscheide demnach eine Grammatik,
deren Basis von Menschen bedingtes Geseiz
ist (Sprachgrammatik, wie sie Bela Balasz fiir
den Film und die Allgemeinheit vorschlagt) von
der gestologischen Grammatik, deren Basis
zwar Gesetz ist, aber nicht von Menschen er-
funden, sondern vorgefunden.

Dafi Balasz glaubt, jene von ihm gemeinte
Grammatik konne die Sprache zu Gunsten
der Geste verdrdngen, womdglich ersetzen,
ja sogar als Erziehungsfaktor fiir die Mensch-
heit, also nicht nur fiir Kiinstler, dienen, beweist
die Bestrebung, parallel mit der Sprache eine
Grammatik bauen zu wollen, anstatt selbst in
diesem Falle den menschlichen Gesamtaus-
druck zu erweitern. Balasz sagt zwar, daf
eine Grammatik fiir den Film noch nicht erfun-
den sei, und sein Instinkt fiihlt, daB etwas der-
gleichen notwendig ist, aber wenn man die
gestologischen Gesetze kennen gelernt hat,

o8

wird man das Utopische seiner Forderung er-
kennen.

Die Grammatik ist di& kiinstlerische Kinder-
stube, die jeder Kiinstler durchmachen mub.
Stammt er aus gutem kiinstlerischen Hause,
d. h. hat er eine richtige Erziehung durchge-
macht, dann darf er improvisieren, darf er sich
von seiner Liebe zur Kunst ganz gefangen
nehmen lassen, und sein Instrument, der Kor-
per, wird sich ohne Miihe seinen Geflihlen un-
terwerfen und damit wieder seinen urspriing-
lichen lebendigen Zustand gewinnen, der durch
die Hemmungen beim Studium zeitweise ge-
stort wurde. Aber dieser urspriingliche leben-
dige Zustand ist bereichert durch ein neues
Ausdrucks- und Gefithisvermdgen.

Kunst ist nicht der Spiegel der Welt
der einzelnen Lebewesen, sondern eine

Moglichkeit der Natur, ein bestrahites

Leben.
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Gerade der Film mit seinen unausschdpf-
lichen Méglichkeiten solite sinen der ersten
Plétze in der Kunst innehaben, weil er nichi
nur kiinstierische Emotionen beim Zuschauen
auszuldsen vermag, sondern eine neue Sitte,
ein neues Dasein schaffen kann, Werke zu
produzieren im Stande ist, wie frither das
heute leider immer mehr niedergehende The-
ater. Ich schreibe Sitte, weil diese ja immer
von der Kunst, gerade von der Kunst herge-
kommen ist.

Ein Beispiel sei erlaubt. Puschkin, hat
Eugen Onégin und dessen Parinerin Tatjana
geschaffen. Mit einer derartigen kiinstlerischen
Uberzeugung hat er diese lebendig werden
lassen, daB zu jener Zeit alle Manner Eugen
Onégin und alle Frauen Tatjana sein woliten.
Ahnlich wie in Deutschland zur Wertherzeit
fingen auch in RuBlland die Menschen an, Klei-
der, Worte ja Gesten ihres Vorbildes zu iiber-
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nehmen. Onégin und alles, was ihm &hnlich
war, wurde Sitte. Welch eine Gewalt lbte
diese Puschkinsche Gestalt auf die Massen aus!

Besitzen wir heute eine Sitte? Sind die
Grundbedingungen fiir sie vorhanden?

Die erste Frage ist mit nein, die zweite
mit ja zu beantworten. Ein Volk, das Wollen
und Streben besitzt, hat immer ein Bediirfnis
nach grofien Vorbildern, aber die grofilen Be-
geisterer fehlen noch. Gibt es ein Instrument,
das idealer ist, der Vermittler einer neuen
groBen Sitte zu werden, als der Film? Die
Form ist da, die kiinstlerischen Grundbedingun-
gen habe ich aufgezéigt, der Inhalt kann nur
durch menschliche GroBe geschaffen werden,
und er wird in dem Augenblick kommen, wo

der Film anfangt, sich selber ernst zu nehmen.
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Sechstes Kapitel

Man mull auf das Nachahmen verzichien,

das heiBt aber nicht, man soll nicht nachahmen

kénnen.
*

Nachahmung sollte als vergleichendes MaB
dienen, einmal um dabei seine eigene Gefiihls-
welt an anderen zu messen, und dann, um frem-
de Gefiihle aus eigenen Gefithiswellen zu pro-

vozieren.
x

Es kommt nicht darauf an seine Géfiihle
und Affekte in der Weise darzustellen, wie sie
irgend ein Mensch oder man selber unter glei-
chen Umstanden ausdriicken wiirde. Der Schau-

spieler mub die Vielheit der Ausdrucksmog-
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lichkeiten ein es Gefiihis studieren, um aus ihr
die Synthese der bestmdglichen, wahrschein-
lichsten Ausdrucksform zu schaffen, in der je-
der einzeine Zuschauer den Ausdruck findet,
der bei ihm ein verwandies Gefiihl ausldst.

*

Gestologie ist nicht dazu da, um dem Zu-

schauer die Methodik zu zeigen.

*

Der Schauspieler im Film muB vergessen,

dafi er Schauspieler ist.

*
Lionardo sagt: Besser und vielseitiger als der
Bildhauer ahmt der Maler die Natur nach. Da
aber im Film die Nachahmung im Sinne Lio-
nardos durch sich selbst entsteht(Photographie)}
und somit in sich Material ist, (wie die Farbe
bei dem Maler), gebiert sie die Notwendigkeit
Naturmdglichkeiten zu schaffen. Aus den Natur-
elementen erstmalig Formen zu gestalten.
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Nachwort.

Wem das Leben die Aufgabe stellt, sich

mit dem inneren Menschen zu beschaftigen,
der wird mehr und mehr auch die ganzen Er-
scheinungen seiner Zeit vom Menschen aus
sehen.

Das Zeitalter der exakten Naturwissen-
schaften, dem wir Heutigen noch so gut wie
ganz unsere erste Bildung verdanken, mit sei-
ner Herrschaft des analytischen Denkens, hatte
grindlich aufgerdumt mit dem unklaren Nebel
der romantischen Zeit, hatte all das Subjekti-
ve, das die Erkenntnis jenes Zeitaliers ftriibte,
aufgedeckt, um einer ,objektiven® Erkenntnis
2um Siege zu verhelfen. Doch als die Objek-

tivitdt zum Gotzen wurde, vergal sie die Gren-
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zen ihrer Berechtigung: Sie Gibersah, das es
nicht etwa die zu erkennendeén Einzeldinge sind,
die die Welt zusammensetzen und aus deren
Kenntnis man konstruktiv die Welt autbauen
kann, sondern daB lebendig existent nur das
Ganze der Welt, das Ganze des Lebens ist
und 'alles andere nur Abstraktion, die in Wirk-
lichkeit nur verstehen kann, wer seine Bezie-
hung zum Ganzen bewult erfahren hat, unmit-
telbar und nicht analysierend. Jene Epoche
mit all ihren bedeutenden Erforschungen verlor
den Blick fiir das Ganze, sie hob den Wert der
Einzel-Tatsache hervor, aber sie machte auch
Erkenninisse vom Range etwa der Carl Gustav
Carusschen unméglich.

Entsprechend wurde auch der Mensch: die
Einheit, das, wovon man ausging und worauf
man alles bezog, war nicht mehr das unmittel-
bar durch die Sinnesorgane aufgenommene

Ganze in seinem Erscheinungswert in der per-
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sénlichen Erfahrung, sondern das, was sich in-
tellektuell nicht weiter teilen lieB. Das hiefl fir
dieses Zeitalter Erkenntnis.

So ergibt sich nun das Ziel, das heute
schon von so vielen erfalit wird: Aufheben der
Zerrissenheit, Bewerten des Einzelnen stets
mit Riicksicht auf das Ganze des Lebens, Er-
ziehung zum Handeln, das stets Ausdruck der
ganzen Persdnlichkeit ist.

In einer ganz analogen Wendung ist das
heutige Geistesleben begriffen. Stat! das von
der abgelaufenen Periode Errungene zu ver-
werfen und zu fritheren Einstellungen zuriick-
zukehren soll es lebendig werden durch seine
organische Einordnung in die Gesamtheit des
unmittelbar aufgenommenen Weltbildes.

Aber nirgends erscheint dieser Entwick-
lungsgang so in die Augen springend, wie im
Film: Bisher — und daran kdnnen die paar

grofien Kiinstlér nichts andern — herrschie
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eine ganz einseitige Betonung des Darstelie-
rischen. Man sah eine Keite von Handlungen,
deren rein kausale Zusammenhénge mdglichst
drastisch herausgearbeitet wurden und aus
denen der Zuschauer zuriickschliefen durfte

auf die inneren Zusammenhange, sodaB die

innere Teilnahme eine durchaus mittelbare war,

der Zuschauer isoliert blieb und zu einem vél-
lig egozentrischen Phantasieleben angeregt
wurde. Verstarkt wurde dies alles noch durch
die permanente Einschaltung von Text, was ja
immerfort ein Abreiflen dés Stromes des un-
mittelbaren Auffassens und eine Umstellung
auf eine Wissenshaltung bedsutet.

Dabei wird erkiart,obwohlsich aus dem Spiel
alles von selbst ergibt, wie etwa bei dem neuen
russischen Film, der fiir mich charakterisiert
erscheint dadurch, daBi in ihm eine innere Waelt
gegeben wird, ausgedriickt — nicht darge-

stellt — durch eine Mimik von unerhdérter Dif-
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terenziertheit und Uberzeugungskraft, dabei
ganz einfach und ohne Unterbrechung des
Flusses unmittelbaren Miterlebens durch er-
klarende Texte. Und nur wo dis inneren Span-
nungen gebieterisch einen Ausgleich verlangen,
da wachst die Handlung ganz selbstversténd-
lich heraus aus dem Ganzen, als dessen Kind
sie vor uns erscheint. Die Welt der aulleren
Tatsachen ,enisteht" so ganz von selbst und
wird nicht vor unseren Augen arrangiert, wah-
rend sie im Film'der; bisherigen Art primar
war. Wenn es gelingt, das Schépferische, Ge-
staltende in den menschlichen Lebensarschei-
nungen mit der gleichen Selbstverstandlichkeit
erscheinen zu lassen, wie es das fur Exklusive,
Revolutionare gelungen ist, dann wird der Film
nicht nur innerhalb der Kiinste eine ganz an-
dere Rolle spielen als bisher, sondern er wird
auch auf den seelischen Zustand der Zuschau-

er in einer viel glinstigeren Weise wirken, als
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bishér, immer vorausgesetzt, dall auch der In-
halt des dramatischen Filmes aus den Niede-
rungen auf ein Niveau kommt, sich mit dem
l.ebendigen beschéaftigt und nicht mit dem Ab-
gestorbenen. Die Kunst des Filmes zeigt be-
wegtes Leben, nicht erbautes, Blut und nicht
Mumie, Daséin und nicht Museum.

Dr. H. Seng, Heidelberg.
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