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EINLEITUNG

EIN PAAR WORTE

\

Wollen wir dndern, bessern, helfen? Oder gar mit einem neuen
Ding alte Kunst machen? Der Film, wie er heute ist, ist nicht
besser und nicht schlechter als das Theater, von dem er borgt. Er
kann also mit wenig Mithe interessanter und wahrscheinlich not-
wendiger werden. Er hat den groflen Vorzug, noch ein Problem
zu sein. Das Dasein eines Problems zu wittern, zu erkennen, es
herauszuschilen und auf sein Wesen zu kommen, bringt noch
nicht die Losung, ist aber gleich wichtig. Wir wollten ein Pro-
blem zeigen, Fragen aufwerfen und sie von verschiedenen Seiten
belichten. Natiirlich wird damit auch der Weg zur Lésung ge-
sucht, der nur einer sein kann. Der Film von morgen wird ihn be-
schreiten. Es ist somit nicht fiir die stets Fertigen geschrieben
worden, sondern fiir die Liebhaber eines Problems, das ein selt-
sam wechselndes, schwer zu zeichnendes, immer wieder neues Ge-
sicht zeigt. Der Film ist eine der amiisantesten und zugleich
serigsesten Angelegenheiten der Zeit, Selbstverstindlich wird
der Film erst. Morgen! Aber wie? Dariiber wollen wir uns unter-
halten. Als wir fiir eine Neue Biihne stritten und der Film in der
,,offentlichen Meinung* und von manchem »Geistigen gering ge-
achtet wurde, war es Carl Hauptmann, der in Gespriachen immer
wieder auf die bestehende Tatsache Film mit Eifer und Begeiste-
rung hinwies. Ich bringe ecinen Aufsatz, den er uns damals
schenkte, nochmals, zur Erinnerung an den verstorbenen, auf-
richtigen und tief verehrten Freund alles wirklich Lebendigen.

H. Z.



CARL HAUPTMANN

FILM UND THEATER

Eine Zufallsanregung hat es gefiigt, daB ich neugierig auf das
innere Wesen der Filmkunst wurde. DaB ich eine Zeit nicht blo8,
wo ich konnte, gespannt allerlei Filme angesehen. Daf ich auch
eine Reihe Filmmanuskripte sehr aufmerksam gelesen habe. Dar-
nach war mir, ganz nach meiner sonstigen, rein intuitiven Schaf-
fensart, schliefilich eines Tages auch ein eigener Film aufgewach-
sen. Und post festum, das heiBt nach dem Feste des Schaffens und
Schauens dieses. Werkes, habe ich an meiner eigenen Hervor-
bringung die kiinstlerischen Forderungen an einen Film genauer
zu priifen versucht, .

Dies sind die Betrachtungen, die ich anstellte.

*

Die Filmkunst liegt noch in den Windeln. Die Film-
kunst ist noch keine Kunst. So wie sie heute im Durchschnitt
vor uns steht, mit sehr geringen Ausnahmen, ist sie Volksbelusti-
- gung und Geschéft. Das hat einen sehr natiirlichen Grurd.

Als das Bioskop, die bioskopische Photographie, erfunden
war, erkannten die Techniker darin sogleich ein vorziigliches
Mittel, das Biihnenbild unserer Kunsttheater zu kopieren. Und
so den breitesten Schichten des Volkes, 'die von unserem Kunst-
theater ausgeschlossen waren, in Kopie ein billiges Theater zu

schaffen.

' Das ist der IFilm von heute.

Billige, farblose, unzulingliche Kopie des Kunsttheaters.
“Zichorie statt Kaffee fiirs Volk. Diese einseitig wirtschaftliche
und technische Verwertung des Films fiirs Volk muflite es mit sich
bringen, daB man dem Film Literatur zugrunde legte. Natiir-
lich schlechte Literatur, um die breitesten Massen des Volkes
reichlich anzulocken.

Man legte dem Film also Dramen zugrunde, deren cigentliche
Bestimmung war, vom lebendigen Schauspieler gesprochen zu
werden. Moderne . Alltags- und Konversationsstiicke, Dialog-
stitcke, meist kolportagehaft verfirbt, die eigentlich zum fliefen-
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den Ausdruck nur durch Sprache gebracht werden kénnen-%é'
her ist es auch nicht wunderbar, wenn der Film iiberwiegend ml.t
krampfhaften Gesten der Darsteller, mit an der Grenze der G}';—
masse liegenden Ausdrucksmitteln’ arbeitet. Denn Grimasse ist
die natiirliche Folge, wenn man fiirs Sprechen Bestimmte
ohne Sprache, ausschlieBlich mit Gesten, ausdriicken will.

So als blofe Kopie des Kunsttheaters ist der Film von vort”
herein in eine enge Sackgasse gebracht. Da kann man selbst di€
erfolgreichsten Dramen unseres Kunsttheaters zugrunde leger:
Auf dem Wege bloBer photographischer Nachahmung ist €
wahrer Fortschritt des Films unmoéglich. Diese Zichorie wird nté
Kaffee.

Auf diesem Wege kann der Film nie Kunst werden.
*

Aber es gibt fiir den Film eine sehr klare und bestimmte Ats®
?icht, Kunst zu werden. Man muB sich nur erst einmal Natur und
‘Wesen der grofien Entdeckung des Bioskops scharf klarmachen

Sie wissen, die bildenden Kiinste im engeren Sinne, Malerel
und Bildhauerei, vermochten alle lebendige Gebirde, alle echte
Lebensbewegung nur sozusagen im transitorischen Moment zU
ergreifen und darzustellen. Ablaufendes Spiel zum Beispiel aller
Lebensbewegung des Menschen war allein dem Theater vorbe:
halten. Wenn die Technik jemals den lebendig bewegten Men-
schen, gar den sprechenden Menschen, mechanisch darzustellen
sich vermaB, so gab es nur schreckhafte, greuliche Monstren voT
Maschinen,

Sie wissen auch, daB die bildenden Kiinste sich unendlich
leidenschaftlich bemiiht haben, den transitorischen Moment der
Gebidrde in ihren Werken so zu steigern, daB es zur Vortiuschung

ausdrucksvoller Bewegungen kam. Ich denke an Bemiihungen und

Betrachtungen Auguste Rodins. Er gibt ein Verfahren an,
lebendige Gebirde im Bildwerk vorzutiuschen. Er spricht von der
Statue des Marschalls Ney, die den Eindruck des Vorstiirmens
erwecke, weil in dem einen starren Bildmoment aufeinandelf'
folgende Momente der Bewegung vereinigt sind. In diesem Di-
lemma, in dieser Einschrinkung haben sich die bildenden Kiinste
allezeit der lebendigen Gebirde gegeniiber befunden.®

Da eben ist die groBe Entdeckung des Bioskops gekommen.
Das Bioskop kann mehr als Malerei und Bildhauerei. Sein ein-
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zigartiges, ganz spezifisches Vermogen ist, den Ablauf
aller bedeutungsvollen Bewegung, die lebendige Gebirde aller
Wesen, der lebendigen und der toten Dinge, absolut zu objekti-
vieren.
: *

" Vielleicht ist schon hier ersichtlich, welches Unding es war,
den Film ausschlieBlich zum Kopieren unserer bisherigen Biithnen-
bilder auszuniitzen. Ihn hauptsichlich in der Abhingigkeit des
Sprechtheaters zu halten. Das Bioskop ist eine bildnerische Be-
reicherung ersten Ranges. Es vermehrt die Kunstmittel der bil-
denden Kiinste um ein entscheidendes Glied. Und nur an dieser
seiner spezifischen Befihigung wird ein Fortschritt zu seiner
kiinstlerischen Verwertung zu suchen sein.

*

Ich will an den bildenden Kiinsten demonstrieren. Nein, ich
will an den Kiinsten demonstrieren. Bildend sind alle Kiinste.
Goethe hat nicht umsonst auch dem Dichter zugerufen: ,,Bilde,
Kiinstler, rede nicht!“

Der Musiker bildet aus Ténen. Der Musiker hat sein Klavier.
Die Tone des Klaviers sind zu #duBerst reinlich vorbereitet.
Tropfen von Toénen. Rund wie Perlen. Rein wie Wassertropfen.
Absoluter Wohlklang. Das ist des Musikers Elementarbereich.
Daraus bildet er sein hochgestaltiges Werk ideellen, seehschen
Ausdrucks.

Der Maler hat scine reinen, geliuterten, veredelten Farben als
Elementarbereich.

Der Bildner seinen karrarischen Marmor. Jaspisstein. Elfen-
bein. Wachs. Was weill ich! Das sind des Bildners Elemente.

Jetzt plotzlich bietet uns das Bioskop ein Instrument dar, die
lebendige Gebdrde aller Dinge urreinlich wahr zu objektivieren.
Wird da nicht sofort eine Aussicht lebendig, die blsher in der bil-

denden Kunst fehlte?
*

g

Was ist denn Gebirde? Was ist denn die bedeutungsvolle Be-"
wegung des lebendigen Leibes? Die Seele macht sich auch ohne
Wortsprache -in der Gebirde verstindlich. Indianer aus Amerika
verstanden sich grundsitzlich durch Gebiarden mit den Taub-
stummen in einer Anstalt Berlins, '
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Gebirde ist wie der Ton des Musikers, das Licht (die Farbe)
des Malers, das Wort des Sprechenden, ein Ausdrucksmittel der
Seele. Nicht bloB die Wortsprache hat seelischen Mitteilungs-
wert.

Gebdrde, das ist das Urbereich aller seelischen Mitteilung.

Sehen Sie Michel Angelos Moses an. Die innere Em-
porung zuckt durch den ganzen michtigen Leib. Fiebert in"den
Hinden, die im Barte wiihlen. Spannt den Nacken in der jahen

Wendung gegeén den Gétzengreuel, Spannt Ballen und grofie Z¢he
zum jihen Aufsprung.

Geste ist mehr als nur sprachliche Mitteilung. )\
1Y

Sprache ist derjenige Teil der Gebirde, der beim Mensche

" gleichzeitig Laut wurde, Und den wir in dem engen, mensch-
lichen Gemeinschaftsleben hauptsichlich weiter gebildet und zur
Mitteilung fiir Gesellschafts- oder Geisteszwecke bis in feinste
Spintisationen kompliziert und versachlicht haben. Nehmen Sie
einem sprechenden Menschen die Méglichkeit, mit dem Ausdruck
der Gemiitsbewegungen, mit Mienen und ,,Handlungen*, vor allem
auch mit den Modulationen des Atemrhythmus und Herzschlages,
seine Lautsprache zu begleiten, so schrumpit der seg.liSChe‘
Mitteilungswert der Lautsprache auf ein Minimum ein, Da haben

wir einen Menschen vor uns, der seine Erlebnisse nur rein durch

sachliche Lauthinweise, mitzuteilen vermag. Da haben Wir
einen Menschen vor uns, wie er im Mirchen lebt. Den Mann
ohne Seele.

Ein Hund versteht nicht an Worten die Seelenverfassung
seines Herrn. ErfaBt sie sogleich aus dem stummen Gesamtspiel
seiner Gebirde,

Menschen, die niemals italienisch verstanden, waren wie iiber-
schwemmt vom ideellen Gehalte des Menschenschicksals, als sie
Eleonora Duse gesehen. Und erinnerten sich erst zufallsweise
Tage hinterdrein, daB sie eigentlich kein W o r t von ihr verstanden.

Das Reich der Gebirde ist ein kosmisches Reich. Es ist
das qrbereich aller seelischen Mitteilung tiberhaupt.

*

Das Kunsttheater hat die sprachliche Mitteilung der Menschen
untereinander zum Grunde. Die Dichtkunst vermag mit den Mit-
teln subtilster Seelenmitteilungen durch die Worte ihr Werk auf
der Biihne aufzubauen. Aber Grundleidenschaften #uBern sich
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weit iiber das Reich der verstindigen Menschenmitteilung hinaus.
Durchdringen das Tierreich. Durchdringen das ganze Naturreich.
Die ganze Welt ist ein weites Reich bedeutungs-
voller Gebidrde,.

Da ist nun im Bioskop ein Instrument gewonnen, diese univer-.
sellen Elemente seelischer Mitteilung aus dem gqhzen Kosmos zu
objektivieren und isolieren. Und mit ihnen wie mit Licht (Farben)
oder Ténen ein Kunstspiel zu treiben. «

Vielleicht erkennen Sie jetzt, welche grundsitzliche Bereiche-
rung der bildnerischen Kunstmittel des Menschen mit der grofien
Entdeckung des Bioskops gewonnen war. Und erkennen gleich-

+ ‘zeitig auch, wie eng ein Verfahren beschrinkt sein mufBte, das sich

bei dieser herrlichen Entdeckung hauptsichlich auf eine Nach-
ahmung des Literatur- oder Sprechtheaters versteifte.

i R

Freilich ist dazu noch manches mehr zu sagen. Auch das In-
strument des Theaters braucht seinen Dichter und seinen Bildner.
Auch da mufl dem Bithnenbilde der Bithnentext zugrunde ge-
legt werden. In dem Sinne besteht zwischen Film und Theater
eine Ahnlichkeit. In beiden arbeitet man mit dem Schaukasten.
In beiden handelt es sich um einen lebendigen, ideellen, fortlaufen-
den Schicksalsgehalt. Und um aufeinanderfolgende Biihnenbilder.
Aber der Sinn des Theaters, und sein innerstes Ausdrucksmittel,
das ist die Wortkunst. Das ist die Dichtkunst. Der Sinn des Films,
sein innerstes Ausdrucksmittel, das ist die Urmitteilung durch
Gebarde. Beide, Dichter und Bildner des Films, miissen, im
grundsitzlichen Gegensatz zum Theater, ihre Kunst und Schick-
salsschau rein aus gestischen Elementen betreiben. Rein aus dem
Urbereich der Gebirde entnehmen. Hier erdffnet sich ein weite-
res Bereich als das Menschenreich. Hier erdffnen sich Méglich-
keiten, mit den Gebirden auch von Tieren und Pflanzen, von Fel-
sen und Sternen, von Mobeln und Hausern zu spielen. Und den
ganzen, beseelten Kosmos kiinstlerisch auszuniitzen.

*

Aber freilich heiBt das nicht bloB, vorhandene Realien zu pho-
tographieren. Solche Bilder konnen nur das Werk eines persén-
lich bildenden Kiinstlers sein, der mit den photographischen Film-
platten kiinstlerisch zu verfahren weif. In solchem Sinne muB
2 Zehder, Film ‘
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. . . ; 1
jedes Bild eines Films erst behandelt sein, wenn sich der Film 218

Kunstfilm aufspielen will. Auf Abbildung der zufilligen Uberfulrlle,
wie es von dieser Welt das bloe Photogramm ausschneidet; ka n
es in einem Kunstfilm nicht mehr abgesehen sein. ) .

Der bildende Kiinstler muB ebenso personlich beteiligt Selln
wie der Dichter, der eine aus Gebirden erschaute, schicksalsgehal-
tige Mitteilung dem Film als Text zugrunde legt.

*

Vielleicht ist hier eine Einschrinkung zu machen. '
Ganz ohne die Mittel sprachlichen Ausdrucks und sprachlicher

Etikettierung kann man, von dem sprechenden Worte der Dar- |

steller im Theater ganz abgesehen, auch im Theater nicht aus-
kommen, Schon der Theaterzettel enthilt eine Uberfiille vorber
nétiger, zum klaren Verstindnis der Vorginge auf der Biihne un-
erlaBlicher, sprachlicher Hinweise. Auch der Film kann qhﬂe
mannigfache, vorherige oder mitten hinein gefiigte, sprachhche
Hinweise nicht voll verstindlich werden. Aber vielleicht gibt €S
auch da ein klares Kunstgefiihl, wieweit solche sprachlichen Hin-
weise sich schlicht und wahr in den Ablauf des Films einfii.gen
lassen. Es wird immer ein schlechter Film sein,  der gestisch

krampfhaft noch Dinge zum Ausdruck bringen will, die sich ntr’

mit Worten sprechen lassen. Und es wird immer eine wohltatige
Zwischenschrift sein, die im Gange des vorgefiihrten Schicksals
dem Beschauer notwendige Worte plotzlich hinhilt, die den ideel-
len Gehalt der Schicksalsbilder erst runden. Solche Worte bringen
dem ‘Beschauer die notwendige, innere Ruhe der Betrachtung.
Vollenden und bereichern den ideellen Eindruck zu einem Gan-
zen. Und miissen deshalb als ein vollberechtigtes, kiinstlerisches
Element des Filmwerks behandelt und kiinstlerisch aus-
gebildet werden.

*

Es gilt heute mit Recht als iibles Symptom, wenn irgendein
Kunstwerk als vom Film beeinflut empfunden wird. Solange man
nur daran dachte, durch das Bioskop ein billiges Theater fiirs
“Volk zu gewinnen, solange man im Film nur cine Art Kolpor-
tagedrama zum Kolportageroman zufiigte, ist das nur zu leicht
verstandlich. Mit den geringsten Ausnahmen, ich denke dabei an
die fantasiereichen Filme von Paul Wegener und Fantasie-
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filme aus Italien, die sich zum Beispiel vermaBen, Dantes
H &6 1le vorzufiihren, ist der heutige Film noch vollig von Musen

.und Grazien verlassen. Und kann das Odium niedersten Ge-

schmackes nicht von sich schiitteln. Aber das innerste Wesen der
Entdeckung des Films, ganz von dem abgesehen, was bloBe Tech-
niker und Geschiftsleute aus dieser Entdeckung eigentlich ge-
macht haben, hat unbewuBt und tricbhaft die gesamte zeitge-
nossische Kunst maBgebend beeinfluBt, indem es das Urbereich
der Gebédrde auftat. Die ganze zeitgendssische Kunst hat die
schénheitdiinkelnden, friedlichen, erstarrten, tibergeistigten Ideale
der Kiinste und ihre herkémmlichen Ausdrucksgesetze, soweit sie
sich als Zwang und Ketten dem Ausdruck der neu schaffenden
Seele des Kiinstlers entgegenstellten, von sich getan, in der Ge-
birde das erweiterte Reich der Urmitteilungen plétzlich neu
witternd. Hat sich iiber die sanktionierte Kultur leidenschaftlich
und neu in das Ur- und Naturreich zuriickgefiithlt. Hat iiber die
sterilen, verwickelten, {iberfeinerten, verstiegenen Spintisationen
erstarrten Salongeistes hinaus zu den Urleidenschaften wieder den
Weg sich gebahnt. Und aus ihnen heraus neu seine Triume der
Kunst zu schaffen begonnen.

Denken Sie an Reger. Wie mit chernen Himmern hat er
die {friedlichen Idyllen breiter, musikalischer Beschreibungen
blofler Harmonik eingetritmmert. In einer Musik, nicht fiir Salons
und Konzertgemeinden zum Wohlgefallen. Sondern im Kiinstler-
zorne. Und im gewaltigen Drange gegen Gott und den Kosmos.
Um mit musikalischen Neugebirden das Reich der
Weltseele auszumessen. ‘

Denken Sie an einen Franz Marc, der in Bildern tiefster,
gestischer Beseelung ein ganz neues Reich der Liebe und des Be-
greifens der Tiere gestaltete. / ,

Denken Sie an gestische Stadtebilder, die in mancher Aus-
stellung futuristischer oder kubistischer Kiinstler das billige Ent-
setzen des Laienpublikums bildeten,.

Der Film hat auch an den Dichter eine Mahnung gerichtet, die’
logisch hochzugespitzte, hochintellektuelle Sprache, die sich dem
sinnliche;-anschauliche,-mitreiBende,-lebendige~Wucht-der Urmit:
ganz in das Urreich der Gebirde zuriickzufithlen und daraus eine
sinnliche, anschauliche, mitreiBende, lebendige Wucht der Urmit-
teilung wiederzugewinnen.

2*
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Atem, nicht Worte.

Die heutige Sprache ist ein logisches Filigran. Eng ineinander
gewoben und erschwert durch syntaktische MiBgeburten. Allzu
diffizilen Denkinhaltes. Verdorben auch durch die Notdurft des
Afltags. Durch Geschift und Eile und Halbbildung. Noch ohne
ein Lockbild héheren Geschmackes auf allen Gebieten des offent-
{ichen Lebens. Da hat sich dem Sprachkiinstler oder Dichter heute
ein gestisches Ideal seiner Mitteilung plotzlich aufgetan. Sehnt

sich der Dichter, seiner Sprache den Urwert, den Gebdrden-

wert zuriickzugeben. Was wollte seit zehn Jahren der Sturm?
Der duBerste Vertreter solcher Grundsehnsucht?

Alle expressionistischen Kiinstler ringen seit langen Jahren
um solche neue, lebendige, unmittelbare, jahe Urmitteilung
der Seele.

* .

Deshalb ist das Bioskop eine der charakteristischsten Ent-
deckungen auf kiinstlerischem Gebiete. Denn schon in seiner heu-
tigen Anwendung hat es den tiefen Gehalt und den jahen Mit-
teilungswert der Gebdrde uns pachdrﬁcklich vor Augen gefiihrt.
Und ich kann nicht zweifeln, da8 deshalb grade dieser Entdeckung
fiir die Kunst noch -eine reiche Zukunft beschieden ist. Man muf
sicher lernen, die bioskopischen Photogramme von dem zufillig
Photographischen, von allen zufilligen Realien zu befreien. Man
muf} sicher lerngn, sie als Rohelemente behandeln, um so die
gestischen Elemente aller Dinge rein daraus darzustellen. Und
derart Bilder zu schaffen, die aus der Schau eines Kiinstlers ge-
boren und von der echten, lebendigen Geste neu und einzigartig
belebt sind. Der bisherige Theaterfilm wird deshalb natiirlich
seine Strafe weiterziehen. ‘ o

Das Uberfliissige in der Welt muB immer selten bleiben. Das
arme Musterbeispiel, das nicht dem Golde, sondern dem Lockbild
der Vollkommenheit nachrennt. Aber ,,von allen Notwendigkeiten
des Lebens gebithrt dem Uberfliissigen der héchste Rang*.

Dileser Aufsatz erschien erstmélig in Heft 6 der Zeitschrift ,Die
Neue Schaubiihne* (H. Zehder), Dresden, 1919. !
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WILLY HAAS

DIE UNMOGLICHKEIT DES DRAMATISCHEN FILMS

EIN DRAMATURGISCHER VERSUCH

Alfred Kerr hat einmal, in einer mehr humoristisch gedachten
Systemisierung aller méglichen Filmgattungen, den Begriff des
»Just“-Filmes eingefithrt, der nachher auch von andern Kritikern
gebraucht und mifbraucht wurde.

Er meint jene, auf dem Theater so peinlichen dramatischen
Antithesen, die nur durch den Zufall einer rein tatsichlichen,
innerlich unnotwendigen Gleichzeitigkeit herbeigefithrt sind: Just
in dem Moment, da dies und jenes vorgeht, tritt unerwarteter-
weise ein Lreignis ein, das eine iiberraschende dramatische Situa-
tion hervorruft.

Beispiel (aus einem eigenen Film): Das oppositionelle Kam-
mermitglied, Mr. X., kommt erregt in eine Gesellschaft, stiirzt
auf den Besitzer des ,,Figaro“, Mr. Villemessant, zu: ,,Mein Herr,
der gestrige Artikel des ,Figaro’ hat die Regierung gestiirzt. Ich
bin am Ruder. Nennen Sie mir den Verfasser, damit ich ithim die
Hand driicke.. . '

Villemessant: ,,Der Verfasser ist der Herr, mit dem ich eben
sprach. Erlauben Sie, daB ich vorstelle: Herr X., Herr Redakteur
Flourens. ..

Herr X.: ,,...ich werde Sie fiir das Portefeuille des Innern
vorschlagen, Herr Flourens...”

Rochefort (eben eintretend, die Situation iiberblickend): ,,Herr
Villemessant irrt. Ich bin der Verfasser.,."

Allgemeine Verbliiffung und Ratlosigkeit...

Wer je einen Film geschrieben hat, weifl, daB solche Konstruk-
tionen zu vermeiden einfach Wahnsinn wire. Sie sind schon tech-
nisch ganz unzweideutig geboteén durch -die Moglichkeit der so-
genannten ,,GroBleinstellung® des Aufnahmeapparates auf eine be- "~
stimmte Person, eine Apparatstellung, die die gani prazise photo-
graphische Hervorhebung eines besonders starken mimischen
Moments bewerkstelligt.



Diese ,,Just“-Konstruktionen moégen manchmal dumm und
peinlich sein; aber sie sind von einem ganz richtigen dramaturgi-
schen I[nstinkt diktiert. Film ist Mimik; die dramatisch stirkere
Mimik also der dramatisch bessere Filmmoment; daher erlaubt
a tout prix...

A tout prix? Ich meine: heute; im heutigen Entwicklungs-
stadium der Filmliteratur.

Der Film hat einmal, vor Jahren, angefangen, dramatische
Wirkungen iiberhaupt zu erstreben. Diese Entwicklung muf
zwangsliufig weitergehen; ein Widerstand ist vergeblich, so
lange die Spréchbﬁhne, die groBie Konkurrentin, dramatische Wir-
kungen hervorbringt.

Die dramatische Sprechbithne erreicht die groBie tragische
Antithese durch die Antithese des Wortes, das heifit der Ideen,
durch den Aufeinanderprall antithetischer Welteinstellungen, Der
Film hat nur eine Mdoglichkeit der Antithese: die Antithese des
individuellen physiognomischen Gestus, der individuell-antitheti-
schen Korperrhythmen. Das pldtzliche Auftauchen einer Person
hat also gar nicht die psychologische Giiltigkeit eines deus ex
machina auf der Sprechbiihne, sondern nur die psychologische
Giiltigkeit einer starken und iberraschenden dialektischen Anti-
these, und wird vom Beschauer unterbewuBt auch nur in diesen
Rang eingereiht (— solange er eben auf dramatische Wirkungen
im Film {iberhaupt eingestellt ist, was gegenwirtig der Fall ist —).

Das obengenannte Beispiel ,wiirde also, auf den psychologi-
schen Grad der bithnenmiBigen Sprechdramatik zuriickgefiihrt,
etwa so lauten:

Herr X., Fiihrer der Opposition, zu Herrn Rochefort: ,,Herr
Rochefort, Ihr gestriger Artikel im JFigaro‘ hat die Regierung ge-
stirzt. Ich bin am Ruder. Ich werde Sie fiir das Portefeuille des
Innern vorschlagen...“

Rochefort: ,,Herr X., mein gestriger Artikel war ein Irrtum.
Ich widerrufe ihn hiermit. Die Regierung ist im Recht, Sie sind
im Unrecht ...

(Allgemeine Sensation unter den Gisten.)

Findet jemand an dieser Konstruktion dramaturgisch etwas
auszusetzen? Herr Rochefort hat eben innerhalb vierundzwanzig
Stunden seine Meinung geindert; dies bringt er in einem drama-
tisch wirksamen, nimlich iiberraschenden Augenblick zum Aus-
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druck; die Griinde fiir diese Meinungsinderung werden sich offen-

- bar bald herausstellen; richtige oder falsche, aufrichtige oder er-

logene Griinde: das ist dramaturgisch gleichgiiltig. Aber der
dramaturgisch allein wirksame Zeitmoment dieser {iber-
raschenden Replik ist nicht weiter zu begriinden: er ist eindeutig
gegeben durch die eben erfolgte AuBerung des Herrn X.

Wir haben also im dramatischen Film eine Art Stilisierung der
Wirklichkeit, die eine konstruktive Notwendigkeit des drama-
tischen — nur des dramatischen! — Filmes ist, und dennoch
dem Begriffsinhalt der dramatischen Notwendigkeit, das heift
der mit' Notwendigkeit gegebenen, just in diesem Moment not-
wendig gegebenen dramatischen Antithese ins Gesicht schlagt.
Allerdings: Auch diese Notwendigkeit ist eine bloBe Kon-
vention, oder, wie man ehemals sagte, eine ,poetische Lizenz“:
denn wer verlangt etwa eine mehr als oberflichliche Begriindung
dafiir, daB sich jene beiden, Herr X. und Herr Rochefort, just an
dem Abend trafen? Doch diese Lizenz ist sozusagen die der
Wirklichkeit nihere Stilisierung des Lebens: die Wahrscheinlich-
keit, dafl Herr X. Herrn Rochefort, den er an jenem Abend in
ganz Paris sucht, irgendwo in einer Gesellschaft findet, viel
groBer, als die ‘Wahrscheinlichkeit, daff Herr Rochefort just in
dem Augenblick eintritt, da man einen andern als den Verfasser
seines Artikels nennt, Die dramatische Antithese auf der Sprech-
bithne wird also normalerweise durch eine geringere psychi-
sche Konzession an die Unwahrscheinlichkeit erreicht, als im
Film. :

Der tiefste Grund fiir diese beiden ungleichen psychologischen
Positionen? Die dialektische Wendung bestimmt sich durch ganz
ifreie assoziative Reaktion auf das vorher gesprochene Wort eines
andern; der dialektische Konflikt stellt sich, wenn er einmal
psychologisch gegeben ist, durch eine contradictio ein, die ihr tat-
sichliches Ideenmaterial durch eine, dem Leben entsprechende,
freie Auswahl innerhalb des gesamten BewuBtseinsinhaltes des
Partners nach dem psychologischen Gesetz: ,actio par est reac-
tioni* bezieht. Niemand verlangt von Herrn Rochefort, der eine
der Meinung des Herrn X. kontradiktorische Meinung hat, da$ er
in diesem Augenblick vom Wetter spricht, weil er im Augenblick
vorher etwa die Moglichkeit eines Ausfluges nach Fontainebleau
erwogen hat. Im Gegenteil: tite er das, so miifite das Ausbleiben
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des Herrn X.

der psychologisch gegebenen Replik auf die Worte
werdern.

als Mentalreservation seinersejts eigens begriindet -

Der rein mimische Konflikt des Filmes aber hat iber $ich foch
ganz andere, weitaus hemmendere Gesetze: die vOn Sekunde
Sekunde diktierten Gesetze der mechanischen KOperbeweglng,
Das Gesetz ,actio par est reactioni* gilt hier nur fir ZWel ap.
einander grenzende oder dyrch stoBiibertragendes Medium veg.
bundene Korper; aber eben das Aneinandergrenzen verlangt in
der Welt der Kérper seinerseits ejne zureichende mecl_mmSQhe
Begriindung, die, um dag Gefiihl voller Wahrscheinlichkelt.z‘u er-
zeugen, das Aufeinande;prallen der Kérper so streng determinieren
mub}, wie etwa die BewegUng der Billardkugel auf dem Billarg-
brett streng mechanisch determinjerbar ist.

Fiir die Sprechbiihne gelteq zwar, streng gesehen dies"e Tein
mechanischen Gesetze des Zucinanderfiihrens ebenso wie fir den
Film; aber diese Gesetze gehdren dort einer ganz andern Sphiye
an, wie jenes dramatische Reaktionsgesetz, dessen Wirkungs.-
sphire von rein dialektischer Art ist. Nur dieser Wirkungskreis
aber entscheidet die dramatische Intensitit; er ist dem Wesen
nach superior, und kann jene andre mechanische Sphére voll-
kommen iiberdecken. Die . ungeheuren, antithetisch gebauten
S%enen »mit vollem Ensemble® 5. B., die Dostojewskij in jedem
seiner groflen dramatischen Romane hat. sind in der rein mecha-
nischen Begriindung des Zueinanderfﬁh;‘ens, der zufilligen Prj-
senz aller Personen im antithetisch-entscheidenden Augenblick
von einer Fadenscheinigkeit ung Sorglosigkeit ohnegleichen
die zu bemingeln gleichwohl niemandem einfallen wird.

. In der Welt des mimischen Konﬂikées, des dramatischen
I:‘xlmes aber gehort jene mechanische Begriindung des korper-
lichen. Zueinanderfiihrens als eine psycholggische Torderung des
Zuschauers in den gleichen Rang wie die psychologische Forde-
rung des dramatischen Konfliktes, der Antithese nach dem Gesetz
der Reaktion, wenn und solange diese Forderung iiberhaupt auf-
gestellt wird. A -

. Tatséchlich fordert der rein mimische ZusammenstoB des
F.llmes den ganzen Auftrieb der Zueinanderfithrung, um Ener-
d1e zu efltWiCkeln und dem Zuschauer zu iibermitteln. Die mi-
I{llsche Slntuation kann niemals bloB aus sich selbst heraus drama-
tische Stirke entwickeln;; ihre dynamischen Faktoren sind ge-
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wisse proportionale Verhiltnisse zwischen den Stationen auf dem
Wege der mechanischen Zueinanderfithrung. Der Filmfachmann
driickt das so aus: ,,Der Zuschauer wird nicht bewegt, weil er die
Person zu wenig kennt“; und geschickte Filmhandwerker

- (Krihlys ,,Dubarry” und ,,Cameliendame* fiir Pola Negri) kennen

sehr wohl den mechanischen Wert dieser Proportionen, wenn sie
ihre Heldinnen aus dem ,,Volke* in den ,,hdchsten Glanz‘ steigen
lassen. Daf} ein Mensch, vom Schlage geriihrt, tot umfallt, dieser
Gestus hat keinen psychisch-dynamischen Wert; wohl aber einen
sentimental-dynamischen, da8 ,ich ihn noch gestern sprach, und
er war doch noch ganz munter und gesund®. '

Dieses sentimentale Moment — das einzige dramatische,
das dem Film erreichbar ist — entscheidet aber das Wesen des
Filmdramas {iberhaupt: es kann nur realistisch gedacht wer-
den; denn die menschliche Teilnahme kann nur wieder den
Menschen treffen, héchstens noch das Tier; und die menschliche
Sentimentalitit ist eine partielle Teilnahme, die sich an ge-
wissen biographischen oder charakterologischen Details festklam-
mert, und sie, aus der Dynamik der oben angedeuteten Propor-
tionen heraus, mit Affekt betont.

Diese biographische oder charakterologische Proportion még-
lichst extrem, das heifit ausdrucksvoll zu gestalten, bedeutet aber
die Konzession an jede Verkiirzung, an jede Krassheit der Situa-
tion zugunsten des starken Kontur. Die konstante theoretische
Forderung an den ,,dramatischen Filmautor ist, von Sekunde zu
Sekunde, die krasseste aller krassen Situationen, nimlich die streng
antithetische. Das Filmdrama wird nicht durch ein antithetisches
Moment von seinem Zentrum her in Bewegung gesefzt, sondern
es bewegt sich durch einen peripherischen Antrieb von Antithese
zu Antithese.

Das Resultat? Eben.der ,,Just“-Film. Er schwindelt in den
stark pointierten Stellen die mechanischen Gesetze der Korper-
bewegung alle weg, bis.auf eines: das Gesetz ,,actio par est reac-
tioni“, das einzige, das er mit dem antithetischen ductus des
Sprechdramas teilt. Er 1aBt Kérper sich so bewegen, wie sich in
Wirklichkeit nur der Geist bewegt: in einer Gruppierung aus
freier, nur durch das Gesetz der Antithese gegebenen Auswahi
von Menschen innerhalb seines Fundus von handelnden, mimen-
den, agierenden Korpern. Rochefort ist korperlich da im Filme;
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als Reaktion auf die Worte des Herrn X.; so, wie im Sprechdrama
etwa die kontradiktorische Meinung des Herrn Rochefort als Re~
aktion auf die Worte des Herrn X. da ist.

Fragt sich, ob der Preis dieser erhéhten ,,poetischen Kon-~
zession durch die gelieferte Ware gerechtfertigt ist?

Keineswegs; denn die gelieferte Ware'ist nicht einmal gleich~
wertig; sie ist geringer. Die dramatischen Konflikte des Filmes
sind doch nur Antithesen der Physiognomie; sie reichen nur so
weit, wie die deskriptiven Moglichkeiten des photographischen
Bildes reichen, sind also reine Deskription der physiognomi-
schen Oberfliche. Sie kénnten also etwa vielleicht noch die dra-
matische Hohe eines Hogarthschen Charakterkupfers erreichen
(man beachte den tatsichlich bedeutenden Prozentsatz an

folkloristischen Kultur- und Sittenfilmen, die hinter Hogarths

Sittenbildern nur so weit zuriickstehen, wie eben zufillig irgend-
eine Frau Annie BeB hinter Hogarth zuriicksteht, also zwar eine
Welt weit, aber immerhin nicht weiter) ; doch die Antithese etwa
eines Labruyiére, des strengsten Physiognomien-Deskriptors, der
die Sprache, auch den Dialog, niemals ideell-antithetisch, immer
nur streng zeichnerisch verwendet hat, kénnen sie nicht mehr er-
reichen. Niemals steht im Film hinter dem Menschen eine Welt.
Wiéhrend im groBen Sprechdrama der Mensch, jeder Mensch, als
Schnittpunkt aller Komponenten einer Welt, seiner Welt, also ge-
wissermaflen reprisentativ vor dieser Welt steht, gibt der Film,
und das nicht einmal im Bild, sondern nur im gedruckten Film-
titel, armselig genug ein paar dramaturgisch-mathematisch be-
dingte Kompongnten dieser Welt. Denn der dramatische Film ist
tatsichlich eine Maschine, streng konstruiert nach den mechani-
schen Gesetzen der geringsten Reibung: eine Schraube, will sagen
ein Filmtitel, darf nur dort sein, wo ein dramatischer Drehpunkt
nicht anders als durch den Titel zu konstruieren ist; und ein dra-
matischer Drehpunkt ist wieder nur dort berechtigt, wo er mathe-
matisch notwendig ist, um die dramatische Maschine in Gang zu
bringen.

Nltn_ gibt es allerdings Dramen, und sehr grofie Dramen, deren
tragisch-geistiger Ursprung anscheinend auch a priori ein mimi-
scher ist — dieser Begriff wieder im weitesten Sinn gebraucht,
Man nehme etwa Biichners »Woyzzek*: dieses Drama ist schein-
bar durchaus aus der Antithese von Physiognomie zu Physiog-
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nomie herausgearbeitet. Die allgemeine Antithese des Sprech-
dramas: Antithese der Ideen, ist hier mit einem wahrhaft genialen
Trotz surrogiert durch eine Antithese stummer, blof da-seiender
und als blof Da-Seiende sprechender Menschen. ,L’homme ma-
chine“: alle Personen dieses Dramas sind bloBe physiologische

- Maschinen. Thr Sprechen ist ein physiologischer Akt gleichen

Grades wie ihr Verdauen oder ihr Koitieren oder ihre Vater- und
Mutterfreude (— auch diese Gefithle sind ja schon in der anima-
lischen Welt begriindet —) oder ihr tierischer Imperialismus nach
dem zoologischen Prinzip, daB der Wolf eben die Schafe frift und
ein Hauptmann und ein Medikus zusammen den armen Woyzzek.
Niemals war die Sprache stummer als im »Woyzzek”., Wire ich
Freudianer, so wiirde ich hinzufiigen: die Karikatur auf das
physiologische Experiment, verkérpert durch den Medikus, ist
Biichners HabBliebe gegen Bruder und Vater. Georg Biichners
» Woyzzek aber ist selbst nur ein physiologisches Experiment in
der Geschichte des Sprechdramas, ein Familienerbstiick der Phy-
siologenfamilie Biichner; nur zu verstindlich, daB sich diese FaB-
liebe grade in dem erblich am stirksten belasteten Drama Biich-
ners besonders ressentimental ausspricht.

Gleich die rein duBere Struktur, die Einteilung in viele kleine
Szenen, belehrt uns iiber das Film-Nahe eines solchen Versuches.
Die seelische Situation Woyzzek ist in sehr viele duBere Situa-
tionen gesetzt, um sich eindeutig auszusprechen; in um so viel
mehr auBere Situationen, je weniger ein stummer Mensch, wie
Woyzzek, seine innere Situation nach dem Gesetz des Wider-
standes actio par est reactioni — direkt auszusprechen ver-
mochte. Das Verfahren ist gewissermafien exemplifizierend: an
den duBeren Situationen wird die tragische Situation Woyzzeks
peripherisch bestimmt. Stellt man etwa auf die eine Seite den
»Danton', auf die andre das novellistische Fragment ,,Lenz“, in
die Mitte zwischen diese beiden Werke den ,, Woyzzek®, so stellen
sich die dramaturgisch-technischen Linien folgendermafen dar: der
Ideenkonflikt des ,,Danton‘ ist ersetzt durch eine Art kontinuier-
licher Prisenz der Figur Woyzzek, die Technik des Aufeinander-
prallens durch die Technik eines Voriibergleitens an einem stabilen
Punkt, ebenan Woyzzek, vorbei; das Gesetz des Widerstandes ist
durch ein dramatisches Verfahren ersetzt, das etwa dem Phinomen
chemischer Zersetzungsprozesse nahesteht, die mechanische Reak-
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tion wird also gewissermaBen surrogiert durch die chemisghe
Reagenz. Das »Lenz“-Fragment ist, im Sinne des LessingSchen
nLaokoon", ¢in Bild, das stirkste Bild, das vielleicht jemals aus
einer menschlichen Biographie gezogen wurde; es malt die
»fruchtbare Situation®, die Lessing fiir das ,,Bild* fordert. Das
Verfahren des ,,Woyzzek* ist ein Versuch, dieses fruchtbare Biid
zu verlingern, durch Uberschneiden mehrerer fruchtbarer Situa-
tionen nach Art der ineinander greifenden Glieder einer Kette:
und dieses Kettenahnliche, die Tendenz zu einer biographischen
Kontinuitit, der Versuch, durch diese moglichst enge, moglichst
kurz bemessene biographische Kontinuitit die Unendlichkeit eines
Individuum ineffabile auszudriicken, jst das technische Charakte-
ristikum des Woyzzekdramas,

 Nun ist ein physiologisches Drama aber noch kein physiogfo-
misches. Das Physiologische hat alle Maglichkeiten physiologi-
scher ‘Auﬁerungen; das physiognomische nur eine: die Bewegung.
Ein Filmbild, das heiBt ein Stiick bewegten Filmbandes, vermag
zwar mehr an Ausdruck in sich 2y konzentrieren, es kant, im

Lessingschen Sinn, nfruchtbarer® seip als ein stehendes Bild;

doch niemals so fruchtbar, wie eine Szene aus ,, Woyzzek". Das
ab.er i§t eine blofie Quantitétsfrage; Die Kette muB eben groBer
sein, die Glieder enger geschmiedet, ja sogar, wie wir gleich sehen
wer.den, unendlich grof und unendlich eng. :‘Xber die Technik der
.'I.)enpherischen Bestimmung einer inneren Situation durch viele
dufiere (genau gesprochen, durch unendlich viele) ist dieselbe, die
Technik des Voriibergleitens an einem festen Punkt schon im
Typus des voriibergleitenden Filmbandes gegeben.

Daraus folgt aber, daB nur eine einzige menschliche Charakter-
form. durch den Film vol gestaltet werden kénnte: nimlich die
passive, durch die Welt affizierte; njemals die selbst die Welt
affizierende. Das ist, wie jeder Filmschreiber wei, buchstiblich
vx'{ahrf die Aktivitit deg Filmhelden, ich meine die uBere Aktivi-
tat, die nicht nur um ihrer selbst willen oder in usum psychologi-
cum d.a ist, sondern zugleich eine inneré Aktivitit bedeutet, ist
von einem fast uniiberbriickbaren Widerstand. Es gibt keinen
Film, helden, im Sinne etwa wie Macbeth ein Held ist; noch eher

_cine Film-Heldin, und zwar deshalb, weil der Frauenpsyche die

engere Gebundenheit an vegetative Gesetze des Triebes noch zur -

Aktivitit zugerechnet wird, Der Filmheld ist entweder der ge-
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borene Pechvogel, dem auf der Welt jedes Malheur passiert, das

einem Menschen tiberhaupt noch passieren kann; oder seine tief-
innerliche Passivitit ist {iberwunden durch die exzentrische Ak-
tivitit des Detektiv- und Abenteurerschunds, der dann der Akti-.
vitit um jeden Preis die Figur a priori aufopfert; oder seine
Scheinaktivitit dient nur einem gewissen psychologischen Im-
pressionismus. ,

Die Technik des realistischen Filmes — und anders als reali-
stisch kénnte das Film dram a, wie wir gesehen haben, gar nicht
sein — wire also die konstante passive Anwesenheit des Helden
vor einer Reihe wechselnder Situationen, durch die er affiziert

wird. Illustrativ geschen:
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Wir sehen schon an dieser Illustration, und konnten geo-
metrisch leicht nachweisen, daB der Filmheld als Figur keinen
Anfang und kein LEnde hat, wihrend der Dramenheld als Figur
zwar scheinbar keinen Anfang, aber doch ein Ende hat, und zwar
ein solches, in welchem der unendliche Anfang zusammenliuft,
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das heifit mitenthalten ist (,,der Mensch wird, was er ist", sagt
der Tragiker Hebbel; dieser Glaube ist die wesentliche Voraus—
setzung jedes Dramas). Der Filmheld hingegen kommt aus der
Unendlichkeit und verliert sich in die Unendlichkeit. Das heiBt :
der Sprung aus der zweiten Dimension der Filmleinwand in die
volle Realitdt der allseits umrissenen dreidimensionalen, vollen
Korperlichkeit, ist nur in der Unendlichkeit mdoglich. .

Summarisch: das Filmdrama miiBite also realistisch sein; doch
Realismus im Film ist an eine durchaus undramatische Struktur
gebunden, Das , Filmdrama® ist also ein in sich widersprechende r
Begriff. .

Wie es dennoch erreicht wird? Durch eine in sich wider—
sprechende dramaturgische Konstruktion. Eine Art dicser Kota—
struktion salien wir schon : den »Just“Film. Er ist, im Wesen, eine
kiinstliche Uberkonzentration. So, wie im dramatischen Konflikt—
punkt des Sprechdramas nach dem Gesetze ,,actio par est reac—
tioni* alle jenen ideellen Linien konzentriert werden, deren reak—

- tiver Widerstand durch den Angriff aufgerufen ist, werden hier

alle jenen menschlichen Figuren im Konfliktpunkt konzentriert,

. die einen Widerstand produzieren konnten. Die tragische Pri—

misse Hebbels: ,,der Mensch wird, was er ist, verwandelt sich ira
die rein motorische: Der menschliche Korper bewegt sich in dexr

‘Richtung dorthin, von wo aus er durch einen Widerstand magne—

tisch angezogen wird; ein natiirlich ganz falsches Gesetz.’

Man bemerkt iibrigens, daB dieses Gesetz nur in seiner mehr-
'fa.chen Anwendung eine dem ,,Drama“ ihnliche Form ergibt, in
seiner Singularitit hochstens eine - dramatische Uberraschung-
Ebenso, wie die Replik noch kein Drama ist, sondern nur der
Konflikt, das heiBt die Reaktion eines ganzen Menschen in allen
'reaktiv angegriffenen Punkten, entsteht etwas Dramenihnliches
im Film nicht durch die bloBe njuste Anwesenheit eines Men-
schen, sondern durch eine kiinstlich-reaktive Hyperkonzentration
v.on Figu;en und mimischen Tatsachen iberhaupt. Die drama-
tische ¥ntensitiit des Filmdramas hat .also einen wesentlich
quantitativen Charakteg

Kﬁnstliche Hyperkonzentration — hier haben wir den ent-
scheidenden Begriff.* Sie entspricht naturgemiB nicht dem vor-

* Siche Anmerkung auf Seite 32.
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iiberglcitenden Filmband, sondern sie wird durch einen gewalt-
samen Eingriff in das Gleit-Prinzip erreicht: durch das Schnei-

den und Kleben des Negativbandes, das eigentlich nichts wei-
ter ist als die Konzentration mehrerer Filmkontinuititen in cha-
rakteristisch-pointierten Stellen; dann durch den an manchen
Schnittstellen eingeklebten Filmtitel. Diese drei mechanischen
Eingriffe erméglichen erst das mechanische Konzentrationsprin-
zip, indem sie einerseits der notwendigen zentripetalen Bewegung
ihre primire Voraussetzung liefern: die Mehrheit der Angriffs-
punkte fiir den zentrischen Sto8, ohne die der Begriff des ,,zentri-
petalen® {iberhaupt unmdéglich wire (Schneiden und Kleben); und
andrerseits'den zentripetalen Weg durch das gedruckte Wort ver-
kiirzen. Eine Illustration mége auch dies erkliren :
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Inwiefern das Schema dieses geschnittenen Filmes zuglexch
iiberhaupt der kiinstlich-dramatischen Hyperkonzentration unse.
rer noch tragisch sein wollenden Zeitseele, der das ‘Tragische doch
im Entschwinden ist, entspricht (expressionistisches Drama, see-
lische Einstellung auf einen unausweichlich unmittelbar dimmern-
den Kommunismus im weitesten Sinn) dariiber zu reden, ist hier
nicht der Ort.

Anmerkung zu Seite 30.

* Um zu verstehen, was ich unter ,,Hyperkonzentration® verstehe, lese
man ein sogenanntes ,Schicksalsdrama® aus dem Kreise Miillners, Hou-
.walds oder Zacharias Werners. Auch hier ist das, Drama nur durch Hyper-
konzentration erreicht; das Prinzip dieser rein mechanischen Hyperkonzer'b
tration ist die abergliubische Setzung von ,,Ungliickstagen®, an denen die
Personen zum Punkte irgendeines tragischen Konfliktes zusammenﬁiegefl,
wie die Motten zum Feuer. (Etwa Miillner, ,Der 29. Februar®, .,Dfe
Schuld”, Werner, ,,Der 24. Februar®, Houwald ,Der Leuchtturm“.) l?le
iiberrationale, etwa durch mythische Krifte bedingte Konzentraflon
realer Figuren auf einen Punkt ist also allerdings vielleicht die Mdglich-
keit einer Art niederen, doch echten Filmdramas. Ich selbst habe das E)f'
periment in einem nichstens erscheinenden Film gemacht — als Experi-
ment; nichts mehr, als das,
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FRIEDRICH SIEBURG

DIE MAGIE DES KORPERS

s

BETRACHTUNGEN ZUR DARSTELLUNG IM FILM

Was ist Magie des Korpers? Die Fahigkeit, einen unsichtbaren
Vorgang mit koérperlichen Mitteln sichtbar zu machen. Die Fahig-
keit, ein Geschehnis voll innerer Symptome aus dem Geist in den
Raum zu verpflanzen. Sie ist weiterhin die Kraft, eine seelische
Bewegung, die an nicht mitteilbare Besonderheiten der Person-
lichkeit gebunden ist, mit dem, was alle Menschen gemeinsam
haben, — mit dem Kérper —, allgemeinverstindlich und zwin-
gend einsichtbar zu machen. Der Koérper, das ist Gesicht und
Auge, das sind die Glieder und das Ganze, schafft das greifbare
Gegenbild zum seelischen Bild, er gibt die Ausdeutung des Ge-
dachten im lebendigen Raum.

A

*

Was ist ein Filmdarsteller? Ein Typus, der die Offentlichkeit
terrorisiert. Er zwingt einer kulturell unsicheren und zerfaserten
Masse seine Erscheinung als Vorbild auf. Er nihrt sich nicht von
der Gesellschaftsform, die ihn trigt (weil diese Form keine Form
ist), er entnimmt seine Geste nicht aus der bestehenden Konven-
tion (weil diese Konvention keine Geste hat), —' sondern der
Filmschauspieler bestimmt weitgehend die zittrigen und schwan-
kenden Umrisse der gesellschaftlichen , Kultur“, Er legt die Mode
fest, lanziert Unarten, beeinflufit sogar den Gesichtstypus, —,
kurz, er iibt eine Schreckensherrschaft aus im Reich des Ge-
schmacks. Ist das seine Schuld? Keineswegs, — er greift tastend
in die Umwelt, um seine innere Erscheinung auszustatten, und
findet nichts. Er spaht bei der besitzenden Klasse umher, um Ele-
mente zu finden, mit denen er seine Haltung festlegen konnte,
und spiht vergebens. Er ist eine zwingende Folgeerscheinung
aus dem Zusammenbruch der europidischen Theaterform. Seine
Aufgabe ist keine geistige, sondern eine sentimentale : nicht Aus-
deutung, sondern Andeutung. Er steht einem neuen Menschen-
volk gegeniiber, das von ihm nicht Spiegelung, sondern Vervoll—
3 Zehder, Film
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standigung erwartet. Friiher galt es, das" Bild des erlfulltenIiLebens
zu geben, heute kommt es auf die Erfiillung des eerer}lk z;;uges
iiber dem leeren Leben an. Der Filmdarsteller also bev;)1 t? ; as
sentimentale Wunschbild der flutenden Masse.\Er v(;a.rvo stin axﬁft,
was das Leben leer 1dft. Er ist der Mann, den die armhe;nd .
steigende Frauenschaft einer verwesende{l und er.\;vac hs ftl.en
Welt sich wiinscht. Er ist der Held, den .eme nur wirtscha fch
gegliederte und darum zum Heroismus Tucht fahige Menge sich
vortriumt. Kurz, er befriedigt die heutlge' schnell aufstexg;)nde
und verblasene Romantik auf billige Weise und auf halbem

Wege, anstatt sie umzubilden.
: *

Mit welchen Mitteln? Mit den Mitteln des hall_)verschollen.en
Theaters. Ein gewisser Bestand darstellerischer M1tte1, der.bexm
Bankerott des Theaters iibrigblieb, hat sich als geexgnet erwiesen,
in die Filmdarstellung iibernommen zu werdefl. Dieser Bestand
ist klein und enthalt nur das Nétigste an MirTnk, Bewegun{?r u.nd
Giangen. Er deckt sich keineswegs mit den AuBerungen, die ;m
menschlichen Leben bei gewissen GefiihlsauBerungen fast mecha-
nisch eintreten. (Dann wire ja alles in Ordnung.) .Sondern diese
Mittel haben schon einen weiten Weg hinter sich. Sie waren schon

" auf der Sprechb{ihne Formeln, die durch den Text von Fallb zu
Fall geartet wurden, sie wurden als solche in den Film iber-

nommen, um dort weiter als Formeln zu wirke.n: doppeltf. Ent-
wesung ! Aber der Unterschied liegt in der Wfrkung. .Wahrend
auf der Sprechbiihne diese Formeln immerhin eine gewisse .Kon-
zentration erzielen wollten, wobei die stoffliche Besonderheit d.er
Wortbedeutung zu Hilfe kam, geschieht im Film das Gegenteil,
Das Darstellungsschema wirkt rein als Bezeichnung, als Andeu-
tung, als eine Art schauspielerischer Kurzschrift, als Anstof},
Eine bestimmte, stereotyp gewordene Geste, die vom Darsteller
meist noch dreifach verstarkt wird, weil er Furcht hat, aus thg!el
" am Wort nicht ,,verstanden” zu werden, ruft im Zuschauer (lhe
entsprechende Vorstellung hervor. Diese Vorstellung f;ber wird
nicht festgelegt, weil der Ausdruck, der sie erzeugt,' viel zu :1.117
gemein, erstarrt und unpersénlich ist, um zur Priiz.ismn zEl zwn}-
gen. Vielmehr klingt bei der iiblichen Gebirde, die Verliebtheit
andeutet, im Zuschauer sofort der ganze, 'riesenhafte, ?ndlos
flutende Komplex von Liebe an. Den tausendfachen Assoziationen,
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die da blitzschnell aufschiefien, ist kein Widerstand geboten. Es
ist die duBerste Mechanisierung, die ja immer mit iuBerster Sen-
timentalitit zusammen geht: der Schauspieler gibt die Bezeich-
nung aus seinem Formelvorrat, — und beim Zuschauer geraten
die Nebenvorstellungen in wirbelnde Bewegung. Bedeutung
stromt in den leeren Raum der Romantik.

Darum auch sind schlechte TFilmdarsteller so beliebt. Sie
geben dem Publikum die groBte Freiheit fiir seine Fantasie. Sie
wirken wie Geigenadagios und Militirmirsche abends in den
Biergiirten. Eine bestimmte Tonfolge (Geste) bezeichnet fliichtig
‘Traurigkeit oder markigen Schneid, — und der Horende, knapp
davon beriihrt, irrt von diesem AnstoB (Geste) schnell ab in die
Wildnis seiner Vorstellungen. Dem Tongebild (der Darstellung)
aber ist er dankbar, daB er nicht gefesselt wird, daB er eigene
Wege gehen kann, anstatt auf fremde gezwungen zu werden, Dies
ist neben dem erotischen Moment der Grund fiir die zihe Dank-
barkeit, mit der die Menge an seinen Filmlieblingen festhilt. Ich
spreche von Stars, deren kiinstlerische Herkunft verworren und
dunkel ist. Thre glatten Gesichter, moglickst unpersonlich, mit
den giiltigen Merkmalen des Gefilligen, eignen sich am besten zur
Hervorbringung unpriziser mimischer Formeln. In solchen Ziigen
ist nichts, was den Zuschauer irritieren oder personlich fesseln
kénnie, — ein mimischer Schnérkel taucht auf und entlift den
dankbaren Beschauer sofort ins Meer seiner Assoziationen.
Dutzende von ganz unbegabten und personlich belanglosen Dar-
stellerinnen, um die sich Millionengelder akkumulieren, bewirt-
schaften heute auf diese Weise und aus diesem Grunde die Ge-
hirne der Menschen. Und es wire ungerecht, sie ganz zu ver-
werfen, denn sie sind wenigstens unbeschwert von zwittrigen
Bithnenmitteln, deren Anwendung nicht einmal Gefiihlsbewegung
aufkommen 138t. Sie gehen zwar auf die Verwirrung des Gefiihlis,
aber sie schaffen doch auch das Gefiihl als Voraussetzung. (Die
Existenz dieser Stars hat ferner seine wirtschaftliche Seite, die
kompliziert und interessant ist. Leider ist hier nicht der Ort, da-
von zu handeln. So viel nur sei gesagt: ihre hartnickige Aufrecht-
erhaltung. geht, neben privaten Verwicklungen fast in jedem
Falle, vom Zwischenhindler aus, von dem im Film fast alles
Fragwiirdige kommt.) ‘
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Wer Grenzen zieht und Ortsbestimmungen vornimmt, ist ein.
seitig. Ich auch. Bei jedem Suchen nach Grundsitzen kommey
die Zwischenstufen zu kurz, die immer am umfangreichsten sing,
Wir haben in Deutschland die Filmstars, von denen ich ebey
sprach. Wir haben die grofien Filmdarsteller, die alle ihre Kraft
aus der Neuordnung des Theaters, aus dem Geistkampf um die
lebendige Bithne ziehen. Und wir haben das weite Zwischenreich
filmender Schauspieler, Der Star lebt darstellerisch vom altey
Theater, von mimischen Restbestinden. Aber er macht den Filmy
volkstiimlich, er bindet Gefiihl los, wenn er es auch gleichzeitiy
serstreut. Er wirkt sentimental. Der filmende Schauspieler be-
dient sich seiner Biihnenmittel, die sehr gut und lebendig sein
kénnen, fiir ihn ist der Film ,fast so wie Theater”. Er wird nie
storen, nie hemmen. Aber er wird auch nicht andern. Thn tragt
die Entwicklung, die er nicht beeinflussen kann. Der grofie Film.
darsteller endlich erzwingt die Niveausteigerung des Films, nicht
stofflich, sondern zunichst nur innerhalb der Regie. Aber er wirkt
zwangsliufig auch auf das Stoffliche voraus. Er erzwingt die
Konzentration des Gefiihls, indem er auf die Gestalt konzentriert.
Er bindet die Seelenregungen des Zuschauers, indem er sie durch
den MaBstab seiner Gestaltung bewertet, Er reinigt das Gefiihl,
indem er es zu sich heraushebt aus der dumpfen Assoziations-
masse. Wihrend der Star sentimental wirkt, wirkt der groBe Dar-

steller moralisch.
*

Mit welchen Mitteln? Mit der Magie des Korpers. Diese Magie
als Gegenwart ist Utopie. Aber der Darsteller erstrebt sie. Da.
durch wirkt er. Die Magie des Kérpers ist also ein darstellerisches
Mittel, das ausschlieBlich dem Film angehort. Man begreife dies!
Die zukiinftige, die ideale Filmdarstellung wird allein dem Film
angehéren, wird in ihm seine Wurzel haben und wird mit andern
Ra}umkﬁnsten (dem Schauspiel, dem Tanz) schwer vergleichbar
sein. Das neue Theater wirkt im Material des Wortganzen, der

"Melodie, die neue Filmdarstellung wirkt im Material des Korpers.

Bei.de wirken aus dem Zentrum des geistigen Kerns an den Um-
kreis der AuBerung vor. Magie ist Zwang zur Einsicht, die-nicht
persénli.ch geartet sein darf, sondern an der dargestellten Erschei-
nung orientiert ist. Magie ist Zwang zur iibereinstimmenden Ge- |
samtvorstellung, ist Zwang zur Klirung des Gefiihls von der

36




halbmusikalischen Assoziation weg zur geistigen Erkenntnis.
Was erkennt der durch die Magie des Korpers gezwungene Zu-
schauer? DaB die Darstellung ,,richtig® ist. Wodurch? Durch die.
Eindeutigkeit des Gefiithls. Der Weg geht also durch die Er-
schiitterung zur Uberzeugung. Beim ,,Star” ging der Weg um-
gekehrt durch die Erkenntnis zur Erschiitterung. Weil der Zu-
schauer infolge Funktionierens des bestimmten mimischen Sche-
mas wuBte, daB dies oder jenes Gefithl gemeint ist, wanderte er
von dieser Erkenntnis ab in den Gefithlsbrei,
%

Die Magie des Korpers ist die Utopie, auf die der grofie Dar-
steller immer hinzielt. Wir sehen nun die Méoglichkeit, daB ein
Darsteller seine Erlebniskraft so stark mit Korpergefithl durch-
trinkt, daBl er, vom Theater kommend, seinen Seelenkern raum-

“lich so stark hinausfiihlt, daB er seine geistige Spannung so stark
verleibt, bis er der Magie nahe kommt: Asta Nielsen. Vom and-
ren Punkte her sehen wir den Darsteller aufsteigen, der seinen
Koérper vom Mannigfaltigen zum Uberzeugenden steigert, der,
vom Varieté kommend, seine zauberhafte Geschicklichkeit unter
das Gesetz des Erlebnisses stellt, der den korperlichen Wirbel
zum geistigen Hymnus dehnt, ‘der nicht durch die Steigerung,
sondern mystische Verwandlung seiner Korperleistung sich der
Magie nahert: Charlie Chaplin. Sie stellen die beiden Pole filmi-
scher Darstellung vor, von entgegengesetzten Enden der schau-
spielerischen Bereitschaft zum gleichen Ziele wandernd. Asta
Nielsen und Charlie Chaplin. In ikrer Darstellung umfassen sie
die heutige Welt. Asta Nielsen hat die gesamte Tradition Europas
in sich. Chaplin’ist ohne Tradition, er wirkt als voraussetzungs-
loser Amerikaner. Bei ihr sind die mimischen Mitte! in der Tota- -
litit versammelt, sie iiberwindet diese Mittel immer wieder, um
zum korperlichen Ausdruck zu gelangen. Bei ihm fehlt jegliches
mimische Mittel, das uns aus der Tradition bekannt wire. Da-
fiir sind korperliche Mittel um so mehr da. Er {iberwindet sie
immer wieder, um zum' geistigen Ausdruck zu’ gelangen. Die
Asta besitzt als europiische Schauspielerin bei hochster geistiger
Spannung den sozusagen undurchsichtigen Kérper, den ihr Wille
durchstrahlt, Chaplin als amerikanischer Exzentrilk verfiigt iiber
den bis zum Wunder gelockerten Kérper, den er in héchster gei-
stiger Spannung formt, festigt, regiert. Beide befreien sich —
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und uns. Die Nielsen befreit sich vom Gefiihl, von dem sie als
traditionsbeladener Mensch zu viel hat. Sie macht das Gefiihl fiir
uns unschidlich, indem sie es formt und benennt, indem sie es an
die darstellerische Situation bindet. Chaplin befreit sich vom Me-
chanismus seine Anatomie, indem er seinem Gliederspiel einen be-
stimmten geistigen Sinn gibt, indem er die Akrobatik ethisch be-
ziffert. Beide geben mit ihrer Darstellung iiber das darzustellende
Gefiihl ihr Urteil ab. Das ist die korperliche Sinngebung einer
sinnlosen seelischen Spiegelung. Die Asta gibt dies Urteil, indem
sie sich korperlich lockert und seelisch versammelt: sie ist trau-
rig — iiber ihr kaum zuckendes Gesicht geht ein Sturm, der die
Augenbrauen schwach bewegt und einen Mundwinkel leicht ver-
schiebt. Charlie nimmt Stellung, indem er sich seelisch loslost und
korperlich bindet: er ist fréhlich — er geht beiseite und macht
{(vom Riicken gesehen) ein paar Tanzschritte, in denen die Freude
zuckt, Er verbirgt sein Gesicht, — die Asta schxebt es als seelisch
am unmittelbarsten vor.

.

%

Wo stehen ‘die schwedischen Filmdarsteller? Diese naiven
Typen sind sehr raffiniert. Ob nun von sich her oder vom Re-
gisseur her, wage ich nicht zu entscheiden, Wahrscheinlich ist das
letztere richtig. Einer von ihnen — ILars Hansson —— mag hier
fiir alle stehen. Dieser Hansson hat nicht das Format, um als Typ
schopferisch zu sein. Aber eine reinere, reibungslosere Leistung
als seine Bauernséhne 138t sich nicht denken. Woraus setzt gich

diese Leistung zusammen? Ich sprach gelegentlich der Filmstars

von bestimmten darstellerischen Formeln, die dort allerdings me-
chanisch eintreten und wirken. Nun, Hansson hat nicht ejnmal
diese. Wenn er mimisch wirken will, versagt er. Aber er hat mehr.
Von der Nielsen her weif er — wie alle —, welche ungeheure
Uberredungskraft das menschliche Gesicht als solches hat, ja, da8
etwas Bewegenderes als das Antlitz in der GroBaufnahme mimisch
gar nicht gefunden werden kann. Der Schwede nun hilt, wenn
der Moment der Erschiitterung dramaturgisch gekommen ist,
»einfach® sein Gesicht hin, erfiillt sich innen bis zum Zersprengen
mit dem Gefiihl der Situation, — und je langsamer diese Erfiillt-
heit an die Oberfliche dringt, um so stirker ist die Wirkung. Und
zwar ist die Wirkung so, da8 er mit seinem kaum bewegten Ant-
litz fast eine Art Lihmung auf den Zuschaue/r ausiibt, daB er ihn
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gleichsam in dem Gefiihl der Szene vereinsamt, so daB eine will-

kiirliche, assoziative Abschweifung des Beschauenden gar nicht
moglich ist. Das hat Asta Nielsen-gelehrt. Ein weiteres Element
von Hanssons Leistung ist das Verhalten des ganzen Korpers
innerhalb der Handlung. Dies ist der zweite Weg, der zur Magie
des Korpers fithrt. Wir sahen zuerst das Gesicht als Exponenten
der seelischen Konzentration. Wir sehen jetzt den Korper als Ex-
ponenten der korperlichen Konzentration. Der Schwede spannt
diese beiden Erscheinungen weit auseinander. Er wirkt mit dem
Gesicht, — er wirkt mit dem Korper, aber nicht innerhalb des
Ki’)rperds, nicht mit den Bewegungen der Glieder also, sondern
mit ,Gingen*, mit Verrichtungen innerhalb des Tatsachenraums.
Was Chaplin vermag —— die korperliche Wirkung innerhalb des
Korpers —, das kann er niemals. Er kennt nur die beiden Ex-
treme. Sahen wir ihn bei der Gesichtsmagie von Asta Nielsen

-stammend, so diirfen wir ihn in der Bewegungsmagie schon des-

halb nicht von Chaplin ableiten, weil der Chaplinschen Bewegung
die Akrobatik, das Spiel, zugrunde liegt, wihrend der Schwede
die Arbeit zugrunde legt. Welch ein Unterschied! Der beschwingte
Amerikaner erinnert sich an die glitzernden . Gliederkiinste und
Fangspiele, der schwere Schwede fufit auf der schweren, korper-
lichen Bauernarbeit seiner Heimat.
. b
Wir sehen also, wie weit die Filmdarstellung, die zur Magie
des Korpers strebt, vom Tanz und von der Pantomime entfernt
steht, ebenso fern, wie vom Theaterspiel. Das Theaterspiel setzt
den Biithnenraum voraus, der die schauspielerischen Bewegungen .
iiberhaupt erst sinnvoll macht. Jede schauspielerische Bewegung
wird durch den Bithnenraum vervollstindigt, weil sie auf diese
Abgrenzung angelegt ist. Der Tanz setzt aber einen Raum gar
nicht voraus, weil er ja einen seelischen Vorgang nur korperlich
wiederholt, nicht ersetzt, weil er ja einfach eine korperliche
Parallele schafft, also gar nicht den Wunsch hat, die Seelen-
bewegung koérperlich zu durchdringen. Er verwandelt nicht, er
wiederholt nur, wenn auch auf andrer Ebene. Er schafft fiir das
Gefiihl kein Bild, sondern eine Allegorie. Das Gesicht aber wird
vom verstindigen Tinzer nur als Maske betrachtet. Gibt man
“dem Tanz einen stofflich kausalen Sinn, so riickt er zur Panto-
mime zusammen. Diese kann nur in der Umschreibung. groB-
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umrissener Grundgefiihle bestehen, soll sie nicht wie ein Taub-
stummenkongreB wirken. Da ihr Wesen aber 10 der dauernden

figuralen Auflésung dieser Grundgefiihle und ihr.er Sto{f.liChe“
so ist auch hier eine magische Korper-

Verkniipfung besteht, X
wirkunrlr) nicht moglich, zumal der Eindruck erst durch das Spiel
der Ké:per gegett- und untereinander, also durch Formvermen-
gung vollstindig wird. Der tanzende Korper strebt zum Orna-

ment, also zur Entpersonlichung. Der darstellende Korper aber
strebt letzten Endes zur moralischen Wirkung, also genau zum
Gegenteil. Werner KrauB als Filmdarsteller hat hier seine Ge-
fahr. Seine korperliche Intensitit ist so groB, da, wenn ihm als
Bauelement das Wort nicht verfiigbar ist, seine ganze Kraft in
die Glieder schieBt, wo sie dann einfach pantomimisch sich zur
Gesichtsmagie zuriickzutasten sucht. So haben wir von ihm neben
Leistungen, die nur mit denen der Nielsen verglichen werden

konnen, manchmal Darstellungsmomente, wo €r Wi¢ ein Elektri-
sierter von diesem seltsamen pantomimischen MiBverstandnis hin

und her geschleudert wird, oder wo er — im Extrem — mit dem
vor allem mit den Armen sozusagen Maske macht und
e Verwirrung ist beinahe genial,

heit besitzf, daB ihm auf falschem
st unbe-

Koérper,

als Allegorie herumgeht. Dies

da er eine so stdhlerne Geladen

Wege Richtiges beinahe, beinahe gelingt. Dieser Reiz i

schreiblich, wenn sich weitgetrennte Weiten ineinanderschieben.
*

Tanz und Pantomime_ bestehen also ohne Raum. Das Schau-
spiel braucht den Biihnenraum zur klanglichen und figiirlichen
Abgrenzung. Die Filmdarstellung hat nur den Tatsachenraum,
also den imaginiren Raum seiner Handlung, der nur durch Ge-
samtgestaltung zu bewiltigen ist. Deshalb ist im Film auch dic
sogenannte Nilance, der schauspielerische Einfall immer Sache
des Verfassers oder hochstens des Regisseurs. Denn die Orien-
ticrung im Tatsachenraum ist nicht die Angelegenheit des Dar-
stellers, vielmehr muf er ihn vollstindig durchgearbeitet vor-
ﬁnden, wenn er ins Spiel tritt. Die Niiance ist namlich im Film
(der hierin reiner ist als die Biihne) immer stofflich bedingt,
immer dramaturgisch verkniipft, ist niemals illustrativ, sondern

immer organisch, immer bauend. Der Filmdarsteller, der Einfalle

hat, verwirrt den Bau. Er entzieht sich der Stoffgestaltung, er
lenkt ab, er ist unkérperlich. Der groBe Darsteller hat keine Ein-
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falle als-.Einzelelemente, sondern Korpermagie als Gesamtgestalt
Denn wie kann der Filmdarsteller seine Rolle bauen? Stinde er

auf der Biihne, so wiirde er im Wort beginnend zur Melodie auf-

steigen und so den Bogen spannen. Hier aber muB er im Ké&rper
bauen. Er macht seinen Kérper zur Achse des Geschehens I;Zr
geht nicht zeitlich in der Melodie von sich weg und sucht. die
Momente des dramatischen Schicksals auf, — er bleibt bei sich
und versammelt riumlich in sich alle Erschiitterungen, die von

seiner Magie ausgehen wie Gewitter.
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FRANZ SCHULZ

DEFINITIONEN ZUM FILM

DER FACHMANN

Er ist sehr selten. Dieser Seltenheit Ursache ist die Jugend
der Industrie. Die Industrie ist jiinger, als die in ihr Tétigen. Es
gibt kaum einen unter den Filmleuten, der nicht aus anderem Be-
rufe gekommen wire; kaum einen, der, von der metaphorischen
Pike auf dienend, Erfahrungen von Grund auf zu sammeln Ge-
legenheit gehabt hitte. Der Fachmann des Films ist {iberdies
selten, weil zu diesem Typus nicht nur industrielle und technische
Kenntnis gehort, sondern auch ein spezifischer ,,Blick®, das heit,
eine spezifisch interessierte Fihigkeit der Intuition; ein Finger-

. spitzengefiihl fiir dieses, grade dieses, ausgesprochen dieses Objekt.

Da aber die Filmproduktion vier Seiten hat: eine kiinstlerisch-
schriftstellerische, eine theatralische, eine technische und — last
not least —— eine geschiftliche; da jede dieser Seiten immerhin
kompliziert und, infolge der Jugend der Industrie, erst und noch
in der Entwicklung ist, intensivere Konzentration also erfordert,
als irgendein Zweig einer nahezu entwickelten und langsam nur
sich vollendenden Industrie, — aus all den Griinden kann jener
Typus, den ich Filmfachmann nennen will, in Wahrheit Fach-
mann wohl nur in einer Seite des diffizilen Objektes ‘sein, indes
er sich in des Objektes iibrigen Seiten mit approximativer Kennt-
nis notwendig begniigen muB,

Wollte man — um es zu beleuchten — das Wesen dieses an
dem eines anderen Fachmanns erkliren, so diirfte man ihn nicht
dem Erfahrenen irgendeiner Industrie vergleichen (weil dieser
nur der Kenntnis, kaum des spezifischen Blickes bedarf), — eben-
sowenig dem schaffenden Kiinstler (dem als solchen umgekehrt
der Blick geniigt, Kenntnis — auBerhalb der, zumeist beschriank-
ten, rein technischen — entbehrlich ist) ; — naher als diese beiden
kommt dem Typus des Filmfachmanns der des Kunstsammlers,
dessen technische, geschiftliche, fachhistorische Kenntnisse des
spezifischen und intuitiven Blickes bediirfen, um werterzeugend
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zu sein, Diese Parallele ist richtig auch darin, daf der Kunstsamm-
ler, ein Mensch von universalen Fachkenntnissen, in den Gebieten
seines speziellen Interesses besondere Erfahrungen besitzt.

Der geschiftliche Leiter einer Filmproduktion verfiigt {iber
andere Spezialkenntnisse und Fihigkeiten als der Schriftsteller,
dieser iiber andere als der Regisseur und der Photograph. Von
dem Architekten und dem Darsteller nicht zu reden. Allen diesen
Fachleuten gemeinsain aber sei das Wissen innerhalb des ganzen
Komplexes in grofien Linien, approximativ. Von den vier Fach-
leuten — Direktor, Schriftsteller, Regisseur, Photograph — ist
keiner entbehrlich, keiner ersetzbar; keiner aber auch vermag allein
zu schaffen oder nur allein zu bestimmen ; keiner diirfte demnach
— und vielleicht liegt hier der organisatorische Mangel der Film-
industrie — den anderen kraft seiner Stellung a priori iiberlegen
sein; keiner diirfte die Mitarbeiter zu Werkzeugen seiner Potenz'
machen wollen oder diirfen.

Den theoretisch moglichen — doch meines Wissens bisher
nicht dagewesenen — Fall ausgenommen, dal ein Kopf univer-
sale Fihigkeiten und Kenntnisse in sich vereinigte, wire demnach
der Begriff des Filmfachmanns in der Praxis zu ersetzen durch
den eines Fach-Kollegiums, bestehend aus:

erstens: dem kiinstlerisch und technisch besonders infor-
mierten Geschaftsmann: dem Direktor;

zweitens: dem technisch besonders informierten und inter-
essierten Schriftsteller; ,

drittens: dem technisch besonders informierten und inter-
essierten Regisseur; '

viertens: dem technisch besonders informierten und inter-
essierten Techniker: dem Photographen. A

Unter der Voraussetzung spezieller Begabung eines jeden
dieser vier Fachleute fiir den Film, unter der Voraussetzung ferner
der Gleichberechtigung aller Mitglieder des Kollegiums (dem zur
Beratung der Architekt — der Darsteller auch vielleicht — von
Fal.l zu Fall zuzuziehen wire), schiene mir eine solche Vier-
Minner-Herrschaft die bestmogliche Garantie fiir kiinstlerisch
und geschiftlich gute Produktion. Denn kiinstlerisch und geschaft-
lich, diese beiden Begriffe bilden — wie spiter bewiesen werde —
nicht jene Kontradiktion, die man in der Regel in ihnen zu sehen
glaubt, Im Gegenteil,
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DAS PUBLIKUM

Ekelhaft ist die Stellung des Bildungs-SpieBers zum Kino. Der

Angehérige dieser seltsamen Menschengattung, welcher Rem-’

brandt kennt, hat einen ungeheuren Respekt vor Rembrandt.
Nicht, weil er ihn kennt, sondern weil es Rembrandt ist, was er
kennt. Des Bildungs-Spieflers ungebildeter Bruder hat einen noch
weit groferen Respekt: Erstens, weil er Rembrandt nicht kennt
und zweitens, weil es Rembrandt ist, was er u. a. nicht kennt.
Derselbe Biirger, sei er gebildet, sei er ungebildet, verachtet den

Film, der — wie er sagt — keine Kunst sei. Mag er hinein- -

gehen oder nicht, das Wort ,,Film* hat in seinem Munde etwa
denselben Klang, wie das Wort ,,Zivilist” im Munde eines Mo-
nokel-Leutnants.

' Weil aber bei jeder Wertung nicht nur nach den Argumenten

gefragt werden mufl, sondern auch nach der Berechtigung des
Wertenden zu werten, darum kommt es schlieBlich hier gar nicht
darauf an, ob der Film von heute gut oder ob er schlecht sei, —
es kommt darauf an, wessen Niveau hoher ist: das der relativ
besten Films oder das Durchschnitts-Niveau des biirgerlichen

. Bildungs- und Respektwesens. Nun, — die guten Films sind das
Werk kenntnisreicher, fihiger, kluger und fleiiger Menschen.
Alle diese Eigenschaften zugleich besitzt auch der beste SpieBer
nicht. Also: hat er vielleicht auch in diesem oder jenem Fyle
recht, das Recht zu verachten hat er nicht.

Die Film-Verachtung speziell des deutschen Bildungs. ypnq
Respektwesens geht auf das heimische Dogma zuriick, Lang;re—
weile sei notwendiges Attribut der Kunst. Dieser seltsame Typ
ist um so bereiter zur Anerkennung extra—kommerzieller'Leistung,
je intensiver er bei ihrem GenuB sich langweilt. (Will Einer diese
These erst bewiesen haben, der bedenke zum Beispiel, um wie viel
leichter und in wie kurzer Zeit der vaselinsanfte und langweilige
Tagore in Deutschland populir geworden ist, verglichen etwa mit
dem groBen und unbeschreiblich amiisanten Anatole France, der
— wire nicht zugleich mit seinem Werke auch sein Ruhm aus
Paris heritbergekommen — von dem Gros deutscher Leserschaft
heute noch unter die erotischen Plitscherer von der Art Marcel
Prévosts oder Gyps gezihlt wiirde.)
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Da aper der Film — so divergent seine kiinstlerischen Ten-
denzen vielfach sein mogen — in erster Linie Kurzweiligkeit an-
strebt, rechnet der deutsche Bildungsbiirger ihn nicht unter die
kiinstlerischen Angelegenheiten, verachtet ihn und erstreckt diese
Verachtung unterschiedlos auf die kiinstlerisch wertvollsten Film-
produkte. In allerletzter Zeit erst scheint eine Wandlung sich zu
versprechen. Charakteristisch fiir dieses Publikums Geist aber ist
der Termin solcher Wandlung ; der Umstand, da8 die Film-Verach-
tung im gegenwirtigen Augenblick grade schwicher zu werden
beginnt, kontemporir nimlich mit einer Richtung im Film, die,
besten kiinstlerischen Willens, bisweilen auf Fehlwegen wandelt
und — neben ausgezeichneten — auch ein paar Films ge-
schaffen hat, deren simpler und gemeinsamer Fehler es ist, daf sie
das Publikum langweilen. Die Frage nach post hoc oder propter
hoc verursacht hier kein Kopfzerbrechen angesichts eines Publi-
kums, von dem wir nach allen Erfahrungen in Theater, Literatur
und bildender Kunst sicher sein kénnen, daB die ersten Flimm-
chen seiner Anerkennung noch lange hitten auf sich warten lassen,
wiaren die betreffenden Bestrebungen im deutschen Film von
kitnstlerisch noch weit besserem Niveau, entratend aber der durch
blasse Eintonigkeit getriibten Fehlprodukte.

Hier liegt meines Erachtens das schwerste Hindernis fiir die
Entwicklung des deutschen Films: Kontrolliert von einer Ober-
schicht des Publikums, das ein schlechtes Gewissen hat, wenn es
vor Kunsterzéugnissen sich nicht langweilt, das nicht Langweilige
ergo zu verwerfen allzuleicht geneigt ist, von dieser Oberschicht
tiberdies durch ihre Exponenten in der Presse kritisiert, steht die
deutsche Filmindustrie vor einem Dilemma. Denn der iibrige Teil
des deutschen und der allergroBte Teil des internationalen Publi-
kums, aufrichtig, naiv und unversnobt, liebt im Kino nichts mehr
und sucht dort nichts andres, als Unterhaltsamkeit. (Wobei um
der Gerechtigkeit willen nicht verschwiegen sei, daf diesem naiven

. Publikum die Fahigkeit zur Unterscheidung der Begriffe , Kunst“

und ,,Kitsch® zumeist abgeht. Kitsch aber ist ein esoterisch
snobistischer Begriff, und wenn Esoterik irgendwo deplaciert ist,

so im Film. Unterhaltsame Dinge, gut durchgefithrt — wie ein
atemraubender Ritt, ein Kampf mit Wolfen, das Wunder einer
alten Sage, eine phantastisch vorgeahnte Erfindung — sind an

sich niemals Kitsch. Kitsch kann nur die Art:der Durchfithrung
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sein, vor allem das Drum und Dran, die psychische Handlung,
wenn sie von verlogener Sentimentalitit getrinkt ist.)

Die tieferen Ursachen jener Phinomene, die man der deut-
schen Filmindustrie zum Vorwurf zu machen pflegt — Unsicher-
heit, Tappen im Dunklen, Mangel an Wagemut, das vielfach vor-
kommende MiBtrauen gegeniiber Neuem —, all dies resultiert
letzten Endes nicht aus Defekten innerhalb der Industrie selbst,
sondern aus Defekten des Publikums, deren kri-
tische Auswirkung die produktiven Kopfe des
deutschen Films irritiert.

Meiner Ansicht nach miifiten, mit kurzfristigem Verzicht auf
die in jedem Falle unsichere Anerkennung einer — derart falsch
eingestellten — Oberschicht, diese produktiven Kopfe nicht irre
werden in ihren Absichten, kiinstlerisch und geschiftlich Wert-
bringendes zu leisten. Denn... usw.

MOGLICHKEITEN UND GRENZEN

Um die Schépfungen innerhalb einer Kunstgattung, die Schép-
fungen einer jeden titigen Produktion bewerten zu kénnen, muB
man zweierlei klar erkannt haben : die Méglichkeiten und die Gren-
zen. Oder besser: den durch die Moglichkeiten gegebenen Reich-
tum und die von den Grenzen diktierte Armut. Diese Termino-
logie anerkannt, lautet das Gesetz titiger Produkion: Den Reich-
tum nutzen, die Armut nicht unnétig fithlbar machen.

Aus den Moglichkeiten und Grenzen des Films aber resultjeren

~ zwei Reichtiimer und eine Armut: Die Armut an exakter psychi-
scher Differenzierung mangels des gesprochenen Wortes; — der
Reichtum an Dimension und Ortlichkeit, der Reichtum an tech-
nischen und ~phantastisch-illusionistischen Potenzen.

Die Psychologie der Filmhandlung mu8, ebenso wie die Cha-
raktere der Personen, notwendig grober, schematischer sein, als
die des Schauspiels, des Romans, Psychologische Paradoxa, die
komplizierten Uberschachtelungen von BewuBtem, Halb- und Un-
bewuBtem im Film darzustellen, ist unméglich. Der Versuch,
einen Hamlet, einen Frédéric Moreau, den SpaBvogel Pierrot mit

all ihren Seelenkomplikationen und Widerspriichen zu reprodu- |

zieren, — aus diesem Versuche mit untauglichen Mitteln miiiten
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im Film verschwommene und unklare Gestalten notwendig hervor-
gehen. ‘ '

Das iiber die empfindliche Armut des Films, die aber nicht -all-
zu driickend erscheinen mu8, angesichts seiner groflen Reichtiimer
und dieser Reichtiimer tieferer Bedeutung. Womit es sichalso
verhilt: Bediirfnisse und die technischen Erfindungen zu ihrer Be-
friedigung stehen immer in dem Verhiltnis reziproker Kausalitat.
Demnach ist es anthropo-organisch kein Zufall, daB eine an Dimen-
sion, Bewegung, technischen und phantastisch-illusionistischen

~ Moglichkeiten derart reiche Kunstgattung grade in einer Zeit

gefunden wurde, da das Leben fortschreitend gefahrloser, abge-
zirkelter und mechanisierter wird, da der in den Menschen seit
urewig vorhandene Abenteuertrieb von Jahrzehnt zu Jahrzehnt
tiefer in passive Latenz versinkt. (Der Krieg war — jenseits des
Politischen — letzten Endes die elementare Eruption jenes neuro-
tisch hypertrophierten Triebes.) Das verdringte Bediirfnis nach
Abenteuer und Gefahr, soweit es nicht durch Spiel, Geldkampf
oder Sport ungeniigend befriedigt ward, kompensierte in den ver-
gangenen Jahrzehnten die Lektiire und die sexuelle Sensation.
Heute aber haben die Menschen der GroBstadt sich iiberlesen;
Druckerschwirze langweilt, Romane werden wirkungslos ver-
gessen und aus der Zeitung klauben die meisten Leser nur die
fetten Titel heraus. Zugleich wird die sexuelle Sensation, Produkt
der sexuellen Problematik, immer sparlicher. (Der erotische Zynis-
mus ist eine organo-logische Konsequenz der Krankenkasse, der
Beleidigungsklage und der Funkentelegraphie.)

Da ist der Film zur rechten Zeit erschienen, um dem in allen
Gebieten des menschlichen Lebens suspendierten Abenteuertriebe
Geniige zu ‘tun. Seine Technik bietet in jenen Gebieten grade,
nach denen der Trieb sich sehnt, die weitesten Moglichkeiten,
die groBten Reichtiimer. Der Mensch, dem das Leben kein Wun-
der verspricht, weil er sich von der Unentrinnbarkeit der mecha-
nischen Gesetze iiberzeugt hat, sieht hier Kérper ohne Schwer-
kraft, Tonklumpen, die sich beleben; wer niemals ein Pferd be-
steigt, weil das Reiten nicht zu seinem Berufe gehort und
zum unerschwinglichen Luxus geworden ist, erlebt phanta-
stisch wilde Reitszenen der Cowboys; wem Zeit und Nerven
fehlen, eine Frau ungliicklich zu lieben, vor dessen Augen
wird die Welt auf den Kopf gestellt, weil ein Mann eine Frau und
4 Zehder, Film \
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nur diese eine erobern will; und wer sein Leben lang an das Aktex.x—
regal Nr. 3 im Zimmer Nr. 65, Sixth Avenue Nr. 117, und an die
Stadt gefesselt ist, die auf der Kreuzung des 18. Langen- mit dem
7. Breitegrad liegt, der wird des Abends in vtollem Wirbel durch
alle Lander, durch alle Zeiten gerissen... )

Einen Film aber herzustellen — er ist in Deutschland gemacht
worden —, der sich auf die Lokalitit eines Hauses beschrinkt,
bedeutet nichts anderes, als einer Kunstgattung zu den ihr eigenen
leidigen Grenzen aus freiem Willen noch {iberdies die Grenzen
einer andern Gattung auferlegen. (Jener Film unterwirft sich dem
aristotelischen Biithnengesetz der Einheit des Ortes.) Solch undko-
nomisch freiwillige Selbstbeschrinkung — es gibt viele Beispiele
zu diesem Kapitel — beweist, da man sich nicht klar war iiber
die Grenzen und Reichtiimer einer Kunstgattung, innerhalb
derer man auf diesen Wegen bestenfalls zu einem experimentell-
artistisch interessanten Resultat kommen, nichts aber zur Voll-
endung der Gattung beitragen kann.

Jenseits der Frage nach Kunst oder Nicht-Kunst, und lange
vor ihr, sind dem Film seine Wege gewiesen. Die Epoche einer
kollektivistisch-materialistischen Weltanschauung ist der differen-
zierten Psychologie abhold und bedarf der Reproduktion all jener
Abenteuer, deren sie ihre Menschen nicht teilhaft zu machen ver-
mag. Von' dieser Erkenntnis ist meines Erachtens eine jede
Theorie des Films herzuleiten.

KUNSTLERISCH — GESCHAFTLICH

Die Autoren eines der besten und interessantesten Films, der
je gemacht worden ist, — ,,Das Kabinett des Doktor Caligari‘ —
hatten das Gliick, eine Firma und einen Regisseur-zu finden, welche
bereit waren, die vOllig neuartigen Tendenzen der Schriftsteller
annihernd zu verwirklichen. Obzwar diese wie jede Neuartigkeit
zweifellos ein groferes geschiftliches Risiko bedingte, als das
Weiterfahren in erprobten Gleisen. Was aber war das Resultat
solchen Mutes? ,,Das Kabinett des Doktor Caligari’. wurde ge-
schiftlich wie kiinstlerisch — in Deutschland und in der Welt —
zum ungeheuren Erfolg und hat den Produzenten und der deut-
schen Filmbranche — man pflegt das so zu nennen — weit mehr
an Prestige eingetragen, als zehn andere gute konventionelle

50

Films. Was aber wire geschehen, hitte man furchtsam die kiinst-
lerischen Tendenzen der Autoren vernachldssigt und — das
Risiko scheuend — die an sich sehr spannende Handlung zu einemn
nicht neuartigen Film verwendet? (Was durchaus méglich ge-
wesen wire.) — In diesem Falle hitte die Firma einen jener Films
gemacht, die gefallen oder miBfallen, mehr oder weniger Geld ge-
bracht haben, und die heute langst vergessen sind.

Das Beispiel dieses Werkes beweist klarer als jede Theorie,
daB —— ich versprach den Beweis — die Begriffe ,kiinstlerisch®
und ,,geschiftlich” nicht jene Kontradiktion bilden, die man in
ihnen zu sehen allzu oft geneigt ist. Dies begriffen, wird die Voll-
endung' der Films ebensosehr gefordert, wie sie gehindert wird
durch den' aufreibenden Kampf, den die Monopolvertreter des
kiinstlerischen und die des geschaftlichen Prinzips daucrnd mit
cinander zu fithren pflegen. '

4%
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HANS SIEMSEN

DAS FILMMANUSKRIPT

Weshalb gibt es so viele schlechte und so wenig gute Filme?

Die ,,Leute vom Bau*, die Filmhersteller, -Regisseure, -Schau~
spieler sind mit der Antwort sehr schnell bei der Hand. ,,Mehrere
Griinde gibt es zwar®, sagen sie, »aber der erste, der Haupt- und
Urgrund fiir das mangelhafte Niveau der meisten Filme, das sind
die mangelhaften Manuskripte. Gebt uns bessere Manuskripte®,
sagen sie, ,,und wir machen euch bessere Filme.* Und- sie gehen
hin und erlassen ein Preisausschreiben fiir das beste Filmmanu-
skript. ,

Und dann setzen sich tausend Schriftsteller, Kritiker, Drama-
tiker und solche, die es werden wollen, an ihre Schreibtische und
dichten tausend Filmmanuskripte. Und dann wahlt eine hoch-
wohlweise Kommission von Dramaturgen, Kritikern und Regis-
seuren das beste, herrlichste, kostlichste der tausend Filmmanu-
skripte aus. Und der gliickliche Autor bekommt 100000 Mark.
Und die Dramaturgen, Regisseure, Schauspieler, Architekten,
Maler und Periickenmacher — kurzum die ganze Filmfabrik —
arbeiten hingegeben und miihevoll an der Verfilmung des Muyster-
manuskripts. Und wenn dann der ersehnte, aus dem Mustermanu-
skript hervorgegangene Musterfilm fertig ist, dann stellt sich her-
aus, daB er genau so schlecht ist, wie die andern auch.

Und das ist keineswegs erstaunlich, sondern ganz selbstver-
standlich. Denn genau so weitverbreitet diese Meinung von der
grundlegenden Wichtigkeit des Filmmanuskripts ist, genau so
falsch ist sie. Die deutsche Filmindustrie hat ganz sicher im grofien
und ganzen die besten Manuskripte der Welt; aber daB sie die
besten Filme der Welt hat, das kann man leider nicht so ohne
weiteres behaupten. Am Manuskript liegt es nicht.

Man kann den Film nicht vom Manuskript aus
reformieren. Es gibt auf der ganzen Welt iiberhaupt nur sehr
wenig Dinge, die sich vom Schreibtisch aus dndern lassen. Das
Kino und der Filmm gehéren nicht dazu.

Was sich vom Schreibtisch aus dndern und bessern 1id8t, das
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ist vor allem das, was am Schreibtisch gemacht wird: die Lite-
ratur. Und das Filmmanuskript gehort keineswegs zur Literatur.
Es hat mit Literatur genau so viel und so wenig zu tun wie das
Kochrezept. Ja, es ist nichts anderes als ein Kochrezept, eine An-
leitung zur Herstellung einer bestimmten Suppe, eines bestimmten
Bratens, einer Mehlspeise, eines Schmarrens. Wie ein Rezept soll
es niichtern, sachlich und deutlich die ,Idee, die Richtung, die
Art der Zubereitung, die Zutaten angeben. Es kann nicht mehr
tun, als ein Rezept. Es kann nur die Mdglichkeiten zu einem guten
Film geben.

Wichtiger als das Rezept istidas, was in der Kiiche daraus ge-
macht wird. Und wichtiger als das Manuskript ist das, was im '
Atelier diraus gemacht wird. Nicht das gute Rezept ist die erste
Bedingung fiir den guten Pudding, sondern das angewandte Ma-
terial (,,Wer will gute Kuchen ‘machen, der muf haben sieben
Sachen!“) und das Genie des Kochs. Und nicht das gute Manu-
skript ist die erste Bedingung fiir der guten Film, sondern das an-
gewandte Material und das Genie des Kochs.

Der Koch beim Film, das ist der Regisseur.

Was aber ist das Material?

* *
*

Das Ma'terial des Schriftstellers, des Dichters, auch des Dra-
matikers von heute ist die Sprache. Das Material des Filmautors
aber ist keineswegs die Sprache, sondern die Menschen sind es,
die Tiere, Pflanzen, Maschinen, Landschaften, kurzum: die ganze
sichtbare Welt. (Aber nur, soweit man sie photographieren kann.)

Der Dichter mag seine Verse schreiben, ganz unbekiimmert
um den, der sie eines Tages (schlecht oder gut) sprechen, lesen,
singen wird. Der Dramatiker mag die Gebilde seiner Fantasie in
Worte zwingen, ohne zu fragen, wo und ob itberhaupt jemals sie
das Licht der Bithne erblicken werden. Beider Material ist die
Sprache. Und wenn sie dies Material beherrschen und zu ihrem
Ziel gezwungen haben, dann ist ihr Werk getan, das Kunstwerk
ist da, — ganz unabhingig von der Frage, wie Vorleser, Rezita-
tor, Schauspieler es nun reproduzieren werden.

Hat aber der Filmautor sein Manuskript beendet, so ist noch
nichts da, als die Moglichkeit zu einem Kunstwerk. Die ,,Idee* ist
da uqd ein Rezept, sie zu verwirklichen. Die eigentliche Arbeit,
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die Arbeit am Material selbst, das Formen, Kneten, Zurechthauen,
Feilen, das beginnt erst. Und das kann nicht am Schreibtisch ge-
schehen und nicht mit Hilfe des Manuskripts. Das Primare ist
immer das Material. Wer sein Material und sein Werkzeug nicht
kennt, nicht beherrscht, wird nie etwas Anstindiges schaffen. Das
gilt fiir den Kiinstler wie fiir den Handwerker. Das Material des
Filmdichters, des Filmdramatikers: die ganze sichtbare Welt, so-
weit man sie photographieren kann. Sein Werkzeug: der Kurbel-
kasten. Dies Material (nicht die Literatur) und dies Werkzeug
(nicht den Federhalter) muB er kennen und beherrschen.

Zu deutsch: Wer einen guten-Film machen will, der soll sich
nicht an seinen Schreibtisch setzen, sondern er soll ins Atelier
gehen und sich erst einmal recht genau den KurbelKasten an-
schauen und sich mit allen technischen Moglichkeiten dieses
‘Wunderapparates' bekannt machen! Und er soll sich weiter die
Menschen und die Landschaften ansehen, die ihm zur Verfiigung
stchen! Aus diesem Material und diesem Werkzeug erwachsen
die guten Filmideen. Man kann keinen guten Film schreiben, wenn
man nicht die Menschen kennt, die ihn spielen werden, und die
Landschaften, durch die er rollen wird.

Man kann mit Amerikanern keine Schwedenfilme machen und
mit Deutschen keine amerikanischen Filme. Man kann mit Moissi
keinen Wegener- und mit Graetz keinen Chaplinfilm machen. Aher
man kann fiir Moissi einen Moissifilm und fiir Graetz einen Graetz-
film erfinden. Man kann in Berlin keine Dolomiten- und kejpe
Mississippiabenteuer filmen; aber man kann in Berlin berliner
Filme machen. (Die es, mit zwei, drei Ausnahmen, immer pech
nicht gibtl) ’ w . M

Nicht der Mangel an guten Manuskripten, sondern die Ehy-
furcht vor dem ‘Manuskript, der Respekt vor der Literatur, das
ist es, was den deutschen Film so oft so schwerfillig, so iiber-
laden, so literarisch, so unwahr macht und was ihn hindert, leben-
diger, lebhafter, witziger zu werden.

Ich erinnere mich: Als ich das erstemal einer deutschen Film-
aufnahme zusah, da gab es eine Szene, in der der Liebhaber, ein
junger Bursche, aus dem Auto sprang und auf sein Midchen zu-
eilte. Dabei flog ihm der Hut vom Kopfe. Er lief weiter, kiifite sein
. Madchen und biickte sich erst dann, um den Hut aufzuheben.
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Sehr niedlich, hitbsch und natiirlich sah die kleine Szene aus; und
eben der WindstoB war es, der sie so natiirlich gemacht hatte.
Aber die drgerliche Stimme des Regisseurs ertonte: ,,Halt! Ab-
brechen! Wir drehen die Szene nochmal!” Weshalb? — Im Manu-
skript stand .aichts davon, daB der Wind dem Jungen den Hut ab-
wehen sollte. Also wurde die Szene nochmal gedreht.

Das ist ein Beispiel ganz besonderer Dummbheit. Aber etwas
von dieser bornierten Manuskript-Anbetung haben fast alle deut-
schen Filmleute. Fiir sie ist erst das Manuskript da. Nach dem
Manuskript holen sie sich die nétigen Menschen zusammen und
bauen sie die notigen Szenen auf. Grade umgekehrt wire es rich-
tig! Nehmt eine Landschaft, nehmt eine Jahreszeit, nehmt eine
Handvoll begabter oder merkwiirdiger Menschen — und schreibt
dieser Landschaft und diesen Menschen einen Film auf den Leib!
LaBt aus ihren Charakteren, aus ihren Eigenaiten den Film ent-
stehen, zum* mindesten die Filmidee! Und, ich versichere euch,
dieser Film wird besser werden als irgendein am Schreibtisch
ausgekliigelter. . %

) *

Das Material (der Schauspieler, die Landschaft) ist das Pri-
mire. Das Manuskript das Sekundire.

Nicht das Material soll sich nach dem Manuskript 11chten,
sondern das Manuskript soll sich (soweit das mdglich ist) nach
dem Material richten! Der Film, fiir den am wenigsten aufgebaut,
gemalt, geschminkt,” hergerichtet, gemimt und geschauspielert
wird, der die Natur.und das Menschenmaterial so nimmt, wi¢ es
ist, das ist der beste Film. ,

Hat man Andalusien, so soll -man, in Gottes Namen einen an-
dalusischen Film machen. Hat man Andalusien nicht, so gibt es
ja auch noch andere Landschaften: die Nordsee, die Heide,den
Harz und die StraBien von Hamburg, Berlin, Liibeck, Rothenburg
oder Konigsherg und meinetwegen sogar den Grunewald; weinn es
durchaus sein muB. Aber weshalb Andalusmn in Berlin? Und
Amerika im. Grunewald? : :

Hat man ein paar Neger zur Verfugung, so soll man diese fiir
den Film geschaffenen Menschentypen so ausgiebig verwenden,
wie man kann. Aber wenn man keine hat, dann ein paar Europier
schwarz anstreichen, blof, weil’s im Manubl\npt steht? Nxemals
werden sie den Eindruck ,,Neger* geben,



Kann der Held, den man hat, reiten, boxen, schwimmen, fechten
— um so besser, so soll man ihn im Film nach Mdglichkeit auch
von diesen schonen Seiten zeigen. Kann er’s aber nicht, — so soll
das Manuskript es um Gottes willen nicht von ihm verlangen! Es
hilft doch nichts. Die zu diesem Zweck einstudierten Florettstiche
sehen so armselig aus, das miihselig zustande gebrachte ., Reiten”
ist im Film so kiimmerlich. Dann lieber gar nicht! Man soll die
Menschen brauchen, wie sie sind! Das ist eines der grofien Ge-
heimnisse des amerikanischen Films. Chaplin ist immer Chaplin,
Mary Pickford ist immer Mary Pickford und Rio Jim immer Rio
Jim. Sie verstellen, sie vergewaltigen sich nicht einem am Schreib-
tisch ausgekliigelten Manuskript zuliebe. Sondern das Manuskript
richtet sich nach ihnen. ,,Da bin ich“, sagen sie zu dem Film-
Autor und Regisseur, ,,ic_h bin der und der, ich kann das und das.
Nimm mich mit meinen Fehlern, meinen Vorziigen und mach aus
mir, was du kannst!“
’ Und was die amerikanischen Filmleute aus diesem lebendigen
Material machen, das ist gewifl lingst nicht so vornehm-litera-
risch, so logisch und psychologisch aufgebaut wie der gute
deutsche Film — aber es ist viel lebendiger, lebhafter, echter.
Jeder dieser amerikanischen Filmschauspieler kann von sich
sagen: ,,Mein Becher ist klein, aber ich trinke aus meinem
Becher.” Und ihre Becher sind manchmal gar nicht mal so klein!
Der arme deutsche Filmschauspieler aber muB einen ganzen
Becherladen haben. Die Manuskripte verlangen von ihm, a8
er heute ein Zuhilter und morgen ein Negerfiirst und ﬁbermorgen
ein moderner Maler —— und nichste Woche hintereinander: Raffael,
Ludendorff und Hélderlin ist. Und er macht alles. Aber wiel Er
trinkt aus tausend Bechern. Aber sein eigener ist nur selten daf-

unter. % *

*

Das deutsche Filmmanuskript ist (réin literarisch betrachtet)
dem amerikanischen im allgemeinen unendlich iiberlegen. Aber die
Filme selbst lassen von dieser Uberlegenheit leider nicht das ge-
ringste merken,

"Sie sind logisch und psychologisch, das heiit nach den Ge-
setzen des modernen Theaters und der modernen Literatur viel
besser fundiert und aufgebaut, als die amerikanischen Filme. Aber
die Gesetze des Theaters und der Literatur sind leider nicht die
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der Kinematographie. So wenig wie die Gesetze der Malerei die
der Photographie sind. Auch eine Zirkuspantomime hat, vermute
ich, andere Gesetze als die, nach denen Flaubert seine Romane
und Strindberg seine Dramen aufgebaut hat. Das Kino aber ist
dem Zirkus sehr nahe, Flaubertscher Literatur {iberhaupt nicht
verwandt.

Je theater-, je literaturferner ein Film ist, um so besser! Denn
nicht nur die Grenzen und Gesetze, auch die I\/Iéglichkeiten;fja SO-
gar die Logik und samtliche Uberzeugungs- und Realisations-
mittel des Kinos sind vollig, sind wesentlich, sind grundsatzlich
andere als die des Theaters und der Literatur. o

Wer, wie das in Deutschland iiblich ist, von Theater und Lite-
ratur aus an den Film herangeht, um ihn mit den Mitteln des
Theaters und der Literatur zu ,veredeln“, der unterschitzt die
Kinematographie und mifiversteht ihr Wesen. Er wird, ob er will
oder nicht, die Kinematographie mifibrauchen. Entweder, da man
Romane im Sinne der Literatur mit den Mitteln der Kinemato-
graphie nicht herstellen kann, zur Illustration solcher Romane.
Oder, da man Theatereindriicke mit den Mitteln der Kinemato-
graphie nicht produzieren, nur reproduzieren kann, zur Repro-
duktion solcher Theatereindriicke. Er gibt dem Film nicht, was
des Films ist. Er schafft ihn nicht aus dem Wesen und mit den
Mitteln der Kinematographie. Er vergewaltigt das Kino und
zwingt es zu einer verlogenen, innerlich unwahren Pseudo-Kunst,
zu einer in Wahrheit ganz kunst-fernen Kiinstlichkeit. Er handelt
wie jene Sorte moderner Photographen, die mit allerlei Mitzchen
und Retuschen aus der guten, sachlichen Photographie die ,male-
rische (der Malerei ach so vollig ferne!) ,kiinstlerische’ Photo-
graphie machen wollen.

Die Photographie hat prachtvolle Moglichkeiten und Auf-
gaben, die aber mit denen der Malerei gar nichts zu tun haben.
Und die Aufgaben .und Méglichkeiten des Kinos haben ihrerseits
mit denen des Theaters und denen der Literatur nicht das ge-
‘ringste zu tun. .

Die Amerikaner haben das (wahrscheinlich ganz instinktiv,
vielleicht auch, weil sie weniger literatur-verseucht sind, als die
Europier) bisher am besten begriffen. Das ist der Grund, weshalb
ihre Filme, so mangelhaft sie im einzelnen oft sind, dem Typ nach
die besten der Welt sind,



(Nebenbei: DaB die schwedischen, Filme besser sind als die
deutschen, liegt auch keineswegs an der Uberlegenheit der sghwe—
dischen Manuskripte! Sondern an der einfachen, untheatralischen,
schwerfillig erdhaften Art der schwedischen IFFilmschauspieler.
Weniger Theater ist in ihnen, als in den deutschen Filmen. Des-
halb sind sie besser. — Aber zu viel Literatur!)

* *
*

Als der alte Rodin zum erstenmal im Kino gewesen war, war
er (zum Erstaunen seiner kunstverwohnten Freunde) sehr be.
geistert. Weniger von den tatsichlichen Produkten, als von den
Maglichkeiten dieser neuen Erfindung. ,,Aber, sagte er, ,,gut wird
die Sache erst, wenn kein einziger Schauspieler mehr mitspielen
darf.“ Und als man ihn fragte, was er denn da fiir Filme machen
wolle, antwortete er: ,,Man miiite den Roman eines Pferdes ver-
filmen. Oder einen Baum! Den Roman eines Baumes im Wald,
im Urwald!“ "

Ich weil}, was er dam1t sagen wollte. Nicht etwa: macht natur-
wissenschaftliche, macht Lehr-Filme. Keineswegs! Sondern:
macht natiirliche Filme! Macht kein Theater! Keine Literatur!
Sondern: Wahrheit, Sachlichkeit, herrlich tiefdringende, grausatn-
richtige Sachlichkeit der Photographne' Natur! Und Leben, Leben,
Leben! Grausame Sachlichkeit und Schonheit des Lebens!

" Das meinte er. Thm wiirde der amerikanische Film (trotz aller
Schwichen) auch besser gefallen als unsere deutschen Kammet-
Kunst-Lichtbild-Biihnen-Erzeugnisse mit dem ,,hochkiinstleri

schen® Niveau, * -
.

Vom Schreibtisch aus den Film reformieren? Ach Gott! Die
Welt wird sich nicht, und nicht einmal das Filmatelier wird sich
nach den Manuskripten der Herren Filmautoren richten.

Wenn ich mir die vorstelle mubB ich immer an Baldum Bah-

lamm denken.

»o0 atich der Dichter! Still begliickt
Hat er sich was zurechtgedriickt.”

Stlllbegluckt sitzen sie an. ihren Schreibtischen und drucken
eine seltsame, ganz besonders seltsame Filmidee aus sich heraus.
. Aber es kommt gar nicht darauf an, mit dem Federhalter.in
der Hand, besonders neue, seltsame, noch.nie dagewesene ,,Ideen®
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und Manuskripte ,,zurechtzudriicken”. Herrgott, wie langweilig
ist das auch! Es gilt ganz einfach, aus den Menschen, den Typen,
den Charakteren und aus den Landschaften, die man hat, einen
Film zusammenzuzimmern, der am besten die Charaktere dieser

‘ganz bestimmten Landschaft und dieser ganz bestimmten Men-

schen erschépft, enthiillt, gegeneinander ausspielt und aneinander
steigert, .

Wieviel schoner, in und an diesemn lebendigen Material zu
arbeiten, als am Oden Schreibtisch! Wie reizvoll, wie verlockend,
in eine tragische oder idyllische oder unheimliche Landschaft cinen
Film hineinzudenken, in dem jeder Baum, jeder Berg, jede Stra-
Benbiegung mitspielt. Wie aufregend, einem lebendigen Menschen,
den man kennt, den man sicht, mit dem man lebt, einen Film, cine
Rolle auf den ahnungslosen Leib zu dichten! Ihn zu verwerteh,
wie eine schon fertig zugeschnittene, eigenwillige, aber richtig
angewandte Marionette!

Nicht der Schreibtisch-Literat, und mag er noch so fantasie-
begabt sein, sondern der, dem vor jeder eindringlichen Land-
schaft, dem vor einer typischen StraBenecke die Szene einfillt, die
hier spielen kann, spielen muB, der, dem beim Gedanken an Asta
Nielsen sofort eine Nielsenrolle, bei Wegener Wegenerfilme, bei
Abel Abelrollen einfallen, der fiir jeden Bettler, der ihm begegnet,
eine Rolle in einem Film weiB, nui der wird gute Filme — nicht
schreiben, sondern machen. Aber nicht vom Schreibtisch aus und
in die leere Luft hinein, sondern mit lebendigem, greifbarem,
photographierbarem Menschenmaterial vor sich.

Und dem, der mir sagt, daB auf diese Weise keine guten
Filme, sondern die iiblichen tiblen Star-Filme zustande kommen,
die irgendeinem blonden Weibchen auf den Leib geschrieben sind,
dem will ich antworten: Das Material (der Schauspieler) muf}
natiirlich gut sein, wie immer, wenn anstindige Arbeit geleistet
werden soll; so gut, daB} der Filmautor es liebt und mit Wonne
und Vergniigen mit ihm arbeitet. Wer freilich (als Filmregisseur)
nichts anderes liebt als das blonde Weibchen, der wird wohl auch
nichts anderes produzieren koénnen als den blonden Weibchen-
Film. :

Im ibrigen aber wolle man sich glitigst erinnern, daB zwei in
der Weltliteratur nicht so ganz unbekannte Theaterdichter, dic
zugleich Theaterdirektoren waren, nicht etwa ihre Filmmanu-
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skripte, sondern sogar ihre Dramen den Schauspielertruppen, dié
ihnen zur Verfiigung standen, sozusagen auf den Leib geschrieben
haben. Das waren die Herren Moliére und Shakespeare — und

ihre Stiicke sollen ja so ganz schlecht doch immerhin nicht ge-
wesen sein.

EUGEN TANNENBAUM

DER GROSSFILM

Im Anfang war der Kitsch. Blutriinstig und sentimental,
knallig und gruselig. Uber die Leinwand, eingespannt zwischen
die Bretterwande einer muffigen Bude, in. der es nach Katzen
roch und dem schlechten Tabak heimlicher Zigaretten, flimmerten -
die Schauer endloser Kriminalfilme, voll unerhorter Verbrechen
und Ausschweifungen. Da gab es Mord, Totschlag, Blendlaternen,
vergiftete Waffen, Falltiiren und Geheimginge. In sechs Akten
die Sensationen aus zwei Dutzend Nick Carter-Heften.

Oder: Jener harmlos-naive Wirbel, der den ersten Filmbildern
das Geprige gab. Etwa: Der Wettlauf mit dem Schatten eines
Verfolgers iiber Tische, Stiihle, Betten, Treppen. Jemand fiel,
iiber und tiber beruft, aus einem Kamin in eine Mehlkiste. Durch

~die Zimmerdecke in die Badewanne des Untermieters. Kullerte die

Treppe hinunter und wieder hinauf. Prallte an der Straflenecke
mit einem Schutzmann zusammen. Jagte dreifig Filmmeter lang
einem flatternden Fetzen Papier nach.

Dann kam die Verbiirgerlichung des Films. Man sah.im Kino
nicht mehr wilde Abenteuer, sondern siiBliche Familienangelegen-

heiten. Nicht mehr Wild-West-Aufnahmen aus den Riidersdorfer

Kalkbergen, sondern Autorenfilme. Lindau wurde als erster fiir
den Kurbelkasten entdeckt. Statt geheimnisvoller Verbrechen gab
es Aufklirungsdramen. Erst der Krieg, der den Sinn fiir das Aben-
teuer abermals geweckt und gesteigert hat, fiir das Ungeziigelte,
Leidenschaftliche, hat dem Kino wieder gegeben, was des Kinos
von Anfang an war: Sensation, Verbrechen, Uberfall, Verfolgung.

Aber wahrend Filmautor und Regisseur frither ihre Sensa-
tionen in der Kriminalliteratur gesucht und gefunden hatten, sah
man jetzt Sensationsfilme auf der Leinwand, deren ,,Sensation
nervenpeitschende Waghalsigkeit, {ibersteigerte Tollkiithnheit
war. ,,Noch nicht Dagewesenes® lautete die Parole, der allerdings
in den seltensten Fallen Folge geleistet wurde. Die beim grofien
Publikum mit Recht so beliebten Sensationsnummern, die den
schauspielernden Nebenmenschen in Lebensgefahr zeigen, wih-
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rend der Kinobesucher sich auf seinem Parkettsitz in Sicherhei
wiegt, kehren in ermildender Eintonigkeit wieder. Absprung voy
Fahrzeugen in rdsender Bewegung, Fassadenklettereien, Kampg
mit wilden Tieren, einstiirzende oder gesprengte Briicken, explo.
dierende Autos. Es ist, als ob die Zirkuskuppel lediglich dazu dy
sei, um dem Sensationsdarsteller Gelegenheit zu geben; sein Leben
und seine Knochen aufs Spiel zu setzen, damit das humane Kunst.
bediirfnis des Publikums befriedigt wird.

Kino ist Gier nach. Nervenkitzel. Das hat sich auch jener Kino.
besitzer eines entlegenen Odenwaldstidtchens zunutze gemacht,
als er einen Film so ankiindigte: ,,Maria Stuart. GroBer histori-
scher Pracht- und Sensationsfilm in sechs Akten. Tourniere, Zwei-
kimpfe, grofe Aufziige, Jagden und glinzende Feste! Ermordung
des Liebhabers der Kénigin, Ihre Liebesabenteuer und Flucht!
Die grofie Explosion im Schlosse der Kénigin usw. Zum Schlufi:
Die Hinrichtung der Kénigin. Dazu ladet freundlichst ein: Der
Besitzer.“ /

Aber Kino ist vor allem auch: Befriedigung der dem Men-
schen eingeborenen Schaulust, der Sehnsucht nach dem grofien
brausenden Leben der Gegenwart und der Vergangenheit. Nach
buntbewegter Handlung in fernen Lindern. Nach Menschen und
Dingen, die die Fantasie geschaffen hat und die Geschichte. Die
vielen Millionen, die allabendlich in den Lichtspielhiusern sitzen,
im Bannkreis des Lebens, das aus ungezihlten Kilometern durch-
leuchteter Zelluloidstreifen iiber die Leinwand zuckt, *— eben
noch Kaufleute, Arbeiter, Handwerker, Akademiker, Konto-
ristinnen, Snobs iind Damen der Lebewelt, aber schon nach weni-
gen Szenen eine homogene ,Masse, die auf ein Thema, auf ein
Problem, einen Gedanken, einen Filmstar gesammelt ist, unter
der Suggestion einer Leidenschaft steht — sie alle wollen die
Welt neu erstehen sehen.

Uberhaupt: das Publikum will sehen. Will in der passiven
Aufnahme bewegter Bilder eine naive oder asthetische Freude
haben. Der Film ist ein optisches Ereignis, nicht nur wie das
‘Theater Darstellung seelischer Erlebnisse. Eine Massenangelegen-
heit im doppelten Sinn des Wortes. Vom Geschmack und den Be-
diirfnissen dieser Masse ist natiirlich die Fifmproduktion Anner-
halb ihrer weiten Grenzen abhingig. Denn nicht der Gebildete,
der im Kino Zerstreuung sucht und dabei gewissermaflen seine
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Intelligenz ausschaltet, bestimmt Richtung und Niveau des Films,
sondern die Allgemeinheit.

Aus dieser Erkenntnis heraus hat Joe May den ersten deutschen
»Kolossalfilm* geschaffen: ,,Veritas vincit®. Vorbilder boten ihm
die italienischen Historienfilme mit ihrem Riesenaufgebot von
Massen und Maschinen, dem Aufwand von pathetischen Gesten
und prunkvollen Bauten, der steifen Pracht der Kostiime.

Pomp und Masse wurden von entscheidender Bedeutung fiir
den Publikumserfolg eines Films und damit fiir seine Rentabili-
tat. Der sogenannte Grofifilm, der zum Schlagwort der deutschen
Filmindustrie geworden ist, glaubt auf die Leinwandaktion un-
geheurer Menschenmengen nicht mehr verzichten zu koénnen. Der
Satz des groBen Friedrich ,,Gott ist immer mit den starken Ba-
taillonen* ist Devise. Der Film wird weniger nach seiner inneren
Bedeutung als nach dem Aufgebot der Statisten bewertet, zum
mindesten von den Reklamezettelschreibern. Rekord des AuBer-
lichen. o

Wihrend auf dem Theater hiufig die Illusion einer Masse er-
zeugt wird, indem man durch geschicktes Zubauen der Bithne die
sich entwickelnde Menge ahnen 1i8t, will der Film von einer sol-
chen Illusion nichts wissen. Das Kinopublikum, an Fantasie drmer
als die Zuschauer im Theater® verlangte bisher die ,,Volkswimm-
ler* selbst zu sehen. Je mehr, um so besser.

Das Geheimnis der Massenwirkung liegt aber nicht in der
Starke der Komparsen, sondern in der Fahigkeit des Regisseu‘rs,
die Menge zu beleben, im Individualisieren, im richtigen Auf-
teilen, im Tempo, im Zusammenlaufen, Sichstauen und Abfluten.
Der Regisseur darf auch iiber der Masse nicht vergessen, daB sie
losgelost im  Tilm keine Existenzberechtigung hat, vielmehr
irgendwie mit den Einzeldarstellern verbunden sein muf. Nicht
darin besteht ihre Wirkung, daf etwa in einer drohenden Volks-
menge alle Beteiligten gleichzeitig die geballte Faust gen Him-
mel heben, wie auf Kommando, daB die Zuschauer eines Kampfes
in der Luft nicht alle auf dieselbe Weise den Hals verdrehen, daB
wilde Krieger aufgeregt mit den Schwertern fuchteln, sondern
daB sie eine individuelle Begleitung, ein Reflex der Haupthand-
lung ist. Dic Masse im Film darf auch kein Opernchor sein, der

am Aktschlufl aus der Kulisse eilt, um beim Fallen des Vorhangs

zu einer Gruppe zu erstarren,

5 Zehder, Film
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Mustergiiltig Lubitschs "Massenregie. Wie er denN;:mzeLne:
Séhauspieler fasziniert und mitreifit, ?O weil <.er z}uch' el}‘s'c1 e;n
massen seinen Willen aufzuzwingen. Die Mas:se ist in seinen I1 m :
nicht leblose Staffage, nicht Selbstzweck. S-eme Massenszenen'sme-
nicht lose als Schaubilder in das dramatische Geschehen t::nllnis
fiigt. Sie konnen nicht beseitigt werden, ohne .daB def Organis '
des Ganzen schwer geschidigt wird. Unerrfilcht, wie er etwa 1t
,Anna Boleyn“ Menschen zusammenballt, sie auseinanderspreng
und durcheinanderjagt, wie er einen Platz, der eben nocl.l Saglt-
melpunkt von Tausenden war, fiir einen Soloda"rsteller fre?mac ,
vieltausendkopfiges Volk Spalier bilden 121[:%‘: fL.lr den 'Kronlungs—
zug auf dem Wege zur Westminster-Abtei, wie er die Galerien

des Turnierhofs mit Zuschauern bevolkert. Bei aller Bewegtheit

der Bilder ist nirgends Unruhe zu verspiiren, bei al.lem Durch-
einanderwirbeln niemals Verwirrung. Auch im ,,Wexb des Pha-
rao teilt Lubitschs starkes rhythmisches Gefiihl sich der} Massen
ebenso mit wie den Solisten. In statuarischer R.uhe und im tollen
Wirbel der grandiosen Schlacht, bei dem wilden Taumel der
Siegesfeier, iiber dem der herankriechende Schatten dc?s totge-
glaubten Konigs lastet, und da, wo d‘ie ]%eweg}mg eines G.e-
fangenen bei der Arbeit im Steinbruch sich iiber eine Gruppe hin

L

fortpflanzt. . .
II;er GroBfilm mit historischer Handlung kann auf die Masse

nicht verzichten. Gut. Aber wehe, wenn sie zum Chor der Bache
wird! Sie muB schattierter Hintergrund sein, von dem die In-
dividuen sich wirksam abheben. Nicht starrer, prunkender Rah-
men, sondern Umrahmung, die sich um das Gesamtkunstwerk des
Groffilms schmiegt. 3
Man hat dem Kostiimfilm kiinstlerische Daseinsberechtigung
absprechen wollen. Zu unrecht. Auch diese Gatﬂtung kanr} Kuns't
sein, wenn das Geschehnis und seine Atmosphire aus kiinstleri-
scher Intuition heraus entstanden ist. Ausdruck formeénder Kraft,
die aus der Enge herausstrebt. Wenn alle Kiinste sich organisch
verbinden im Takt und Tempo, in Melodie und Rhythmus des
Werkes. Der Film ist eine kiinstlerische Leistung, wenn er das
geistige Material, seinen Mitteln entsprechend, vollendet' aus-
driickt, ihn aus seinen eigenen Bedingungen heraus e"nt'wmlfelt,
losgelost von den wesentlich anders gearteten Gesetzmafligkeiten
" der Biihne.
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Diese Vereinigung allei Kiinste des Films zu einer Film-
kunst, die Arbeit nachschaffender. und neuschépferischer Maler,
Architekten und Kostiimiers, von Darstellern, die imstande sind,
auch ohne Worte schauspiclerische Werte zu schaffen, hat zur
Voraussetzung das festgefiigte Fundament einer groBziigigen
Handlung, auf dem das Ganze sich breit und wuchtig erhebt. Ab-
gesehen natiirlich von dem Regisseur, der fahig ist, den Rhyth-
mus der Handlung in den Rhythmus filmischer Bewegung um-
zusetzen, :

"Der Grofifilm braucht eine durchstoBende dramatische Idee,
grole Konflikte, Charaktere grofien Ausmafes. Ein Thema von
internationaler Bedeutsamkeit, das dem Regisseur mehr bietet als
einen diirftigen Stoff, den er beliebig zerfetzen kann. Richard
Oswald hat von der Weltgeschichte fiir »Lady Hamilton* kaum
mehr als Namen, Kostiim und Milieu iibernommen. Anekdotische
Einzelheiten. In ,Lucrezia Borgia“ hat er geschichtliche Kon-
flikte verkitscht, satanische Leidenschaft versiillicht. Im , Fri-
dericus Rex‘ verhindert episodische Zersplitterung  die ge-
schlossene dramatische Handlung. In allen diesen Fillen (und
nicht nur hier) fithrt das Prokrustesbett des Sechs- oder Mehr-
akters zur Streckung der Handlung, die selten so reich und ab-

" wechslungsreich ist, daB sie aus sich selbst heraus in jedem Augen-

blick Spannung erzeugt. Es sind meist kiinstlich herbeigefiihrte
Sensationen. Kulturgeschichte, die stolz-tragisch einherschreitet.
Statt Vermenschlichung historischer Gestalten.

Auch der ,,Galante Kénig“ bot das Rezept fiir einen kultur-
historischen GroBfilm, wie er nicht sein soll. Namlich: Man nehme
einen Direktor vom Sichsischen Staatstheater in Dresden fir die
Dekorationen, von ebenda einen Professor fiir die Trachten und
Kostiime, einen Militdrhistoriker vom Kriegsministerium in Ber-
lin als militirischen Beirat, ferner einen zweiten Dresdner Pro-
fessor fiir die Titelzeichnungen und die , kiinstlerische Beschrif-
tung®, rithre ein wenig in der Chronik ,,Das galante Sachsen®
herum, tue etwas Geschichte dazu und lasse das Ganze so an-
richten. Was dabei herauskommt? Sechs mit schwiilstigem Barock
tiberladene Akte, vollgepfropft mit alten Stidtebildern, mit An-
sichten von der Moritzburg, von den Parkanlagen in Pillnitz und
Grofi-Sedlitz, mit einer Einfihrung in die Geschichte der MeiBner
Porzellanfabrikation, mit- einer Wildschweinjagd und glinzenden
5*
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Festen. Ein hiibscher lokalpatriotischer Lehrfilm fiir die sach-
sische Schuljugend — nicht mehr. Uberlastung mit kulturhisto-
rischen Details. Meiningerei auf der Leinwand: Aber kein Leben,
keine innere Bewegtheit. :

Um derartige Filme zu dehnen, miissen fiir die Grundidee be-
langlose Nebenhandlungen eingeflochten werden, die das Ver-
stindnis erschweren, Passagen, die retardierend wirken, GroB-
aufnahmen, di¢ nur dann gerechtfertigt sind, wenn sie wirklich
als schauspielerisches und dramatisches Ausdrucksmittel und
nicht allein um der Augen, der blendend weiBen Zihne oder des
bezaubernden Lichelns eines Filmstars willen eingefiigt sind.

Alles AuBere (Ausstattung, Kostiim, Masse) darf nur da sein,
um das Innere zu zeigen. Der Kinobesucher will nicht aufgeklart
sein itber die Thronbesteigung Ottos des Plotzlichen, er will die
Auswirkung einer Personlichkeit sehen. Unter dem Kostiimn mub
der Herzschlag eines Menschen spiirbar sein.

Kostiim bedeutet Distanzierung. Aber es ist doch zugleich
dichterisches Ausdrucksmittel fiir bestimmte dramatische Gefithls-
werte, ein Teil des darzustellenden Charakters selbst. Eine Hiille
zwar, die jedoch irgendwie mit dem Menschen verbunden ist.

Das Ende der GroBien Oper trat ein, als man die Handlung
auBerhalb des historischen Milieus verlegte. Auf das Kostiim ver-
zichten wollen, hieBe auch den Film um wirkungsvolle Stoffe be-
rauben. Lubitsch, der eigentliche Schépfer des grofien Kostiim-
films, wurde nicht durch Ausstattungsdrang zur Historie ge-
bracht. Er entschied sich fiir Stoffe wie ,Madame Dubarry,
,Anna Boleyn®, ,Das Weib des Pharao*, weil ihn die dramatische
Idee dieser Stiicke interessierte. Weil hinter den historischen und
sittengeschichtlichen Ereignissen das ewig Giiltige des Konflikts,

das allgemein Menschliche stand. Seelische Vorginge, die in Hand-
lung aufgelost sind. Spannung erregende Fiithrung der Szenen,
die schon von den Autoren (Norbert Falk und Hanns Krily) in
Bildfolge iibersetzt sind. Die Einzelszene hat keine selbstandige
. Bedeutung mebhr. Sie zieht Stimmung, Rhythmus und Tempo aus
dem Ganzen. Ist Glied einer festgefiigten Kette. Ein Beispiel:
Das erste Zusammentreffen Heinrichs VIII. mit Anna Boleyn.
Wie er sie kennen lernt, indem’ die Schleppe des Kleides sich in
der Tiir verfingt. Diese grofie Spielszene, die in mehr als fiinfzig
Einstellungen aufgeteilt ist, ist keineswegs breit ausgesponnene
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Episode zwischen zwei Personen. Sie ist vielmehr ein Angelpunkt
des Stiicks. Und so immer wieder.

“Auch das Anekdotische hat im Film, ebenso wie auf der Biihne
oder im Roman, seine Daseinsberechtigung. Aber es 1afit sich auf
der Leinwand zu kiinstlerischem Zweck nur soweit ausdehnen,
als es die Haupthandlung sinnfillig erliutert, ohne sie zu iiber-
wuchern. Es muf} sozusagen mit dem Grundproblem geboren sein
und kann nichts andres verfolgen, als neuen Antrieb zu geben zur
Steigerung der Situation.

Die ,,Madame Dubarry*, die zur Zeit ihres Erscheinens in ge-
schickter Weise einen Ankniipfungspunkt an die Zeitgeschichte
bot, hat die Filmleute veranlaft, die Weltgeschichte nach brauch-
baren Stoffen und kurbelreifen Gestalten zu durchblattern. Die
Filmregisseure sind von historischen Zwangsvorstellungen iber-
fallen, hemmungslos. Die Leinwand ist zum historischen Bilder-
buch geworden aller Zeiten und Voélker, und noch immer werden
Tausenden von Statisten falsche Barte angeklebt, Schauspieler
in Kostiime und Ritterriistungen gesteckt, um die Leinwand zu .
bevolkern.

Ohne Riicksicht darauf, daf# das Publikum inzwischen mit
Haupt- und Staatsaktionen fibersittigt worden ist. Wenn Hein-
rich Laube im ,,Burgtheater meint: ,,Wer gewinnt unser Publi-
kum heute noch fiir romische und griechische Interessen!? Nackte
Beine, schreit der Wiener, und geht anderswohin®, so gilt das in
bedeutend erweitertem Sinn auch fiir die heutigen Kinobesucher.
Das Publikum will Massenansammlungen, breite Milieuschilde~
rungen, ausgewalzte Bedeutungslosigkeit, kalte Prunkbauten
nicht mehr sehen. Das hingt weniger mit dem Historienfilm an
sich zusammen, als damit, dafl dieselben Motive immer wieder-
kehren, und nur das Kostiim, die Maske, der Schauplatz wechselt.

‘Der historische Massenfilm ist erstarrt. Seine Wirkungsmog-
lichkeiten sind, wenigstens vorliufig, erschopft. Der Kostiimfilm
ist gefilmte Maskerade geworden. Statt Dekoration sieht man Ku-
lissen. Das Bildnerische iiberwuchert die dramatische Idee, dringt
die mimische Ausdruckskraft des Schauspielers zuriick.

Der Schaufilm ist zur iiberlebten Attraktion einer Schaubude
degradiert. Von reklametiichtigen Anreiflern angepriesen, von
Passanten nur zogernd angesehen. Falsch entwickeltes Meininger-
tum. Oder verfilmte Qper, wie Buchowetzkis ,,Othello®. Mit er-
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zwungenen Auftritten und Abgingen, mit Zusaminenrottungen

der Massen, wenn der AktschluB naht, Mit Dialogen und Mono--

logen vor einem imaginiren Souffleurkasten. Stumme Rezitation
. mit verteilten Rollen. Verniedlichung einer groBlen Idee.

Im Varieté treten Akrobaten auf, die die vorgetéiuschte'Zent-
nérlast von Pappmaché-Kugeln mit einem ungeheuren Aufgebot
von Muskelkraft stemmen. So ist der GroBfilm in seiner letzten
Entwicklung. Hinter hochgetiirmten Bauten verbirgt sich die
Kraftlosigkeit der Architekten, hinter gewaltigen Heeren die Ohn-
macht von Regisseuren. Inhaltlosigkeit ist von lahmer Fantasie
erschopfter Dramaturgen aufgebauscht.

Eine Fortentwicklung auf dem bisher beschrittenen Weg ist
unmoglich. Die Grenzen des historischen'Groﬁﬁlms sind erreicht,
wenn nicht schon iiberschritten. Was man hier noch zu erwarten

“hat, ist nicht Vertiefung, sondern Verflachung. Vielleicht Steige- )

rung der duBeren Leistung, aber nicht des kiinstlerisch verinner-
lichten Wertes.
Mit ,,Dr. Mabuse der Spieler” haben Fritz Lang und Thea von
Harbou einen Ausweg aus dem historischen Kitsch gefunden : die
. Aktualitit. Hier ist Zeiterlebnis bewegtes Bild geworden. Be-
stimmend dabei war das Motorische. Dynamik und Tempo unseres
Lebens, die Fiille der #uBeren Eindriicke, die ewige Hetzjagd.
T'mz- und Spielwut, Jazz-Band und Razzia, Bérsenbetrieb und
okkultistischer Schwindel, StraBenhandel und Kokainismus, An-
cinanderreihen unerhorter Begebcnheﬂ:en. Rasendes Leben (er
Gegenwart. Tempo furioso als stilbildendes Element, Ubersteigé—
rung des Einzelerlebnisses. Die Episode als Symbol unserer zer-
rissenen Zeit. Der GroBfilm in neuer Form.

Wenn auch die Kosten eines Films an sich kein Einwand geget
seine Qualitit sind, so liegt doch die Gefahr nahe, daf der Wert
des Kunstwerks mit dem Etat des Films identifiziert wird. Aber
auch hier stellen sich gréBenwahnsinnigen Rekorden — man ist
beinahe versucht, zu sagen:. gliicklicherweise — Hindernisse in
den Weg, die die Schopfer des historischen GroBfilms zwingen,
nach neuen Ausdrucksformen zu suchen.

Die Kosten des GroBSfilms sind nahezu unerschwinglich ge-
worden. Die Riesenziffern wachsen gewissermafien hinter der
Leinwand ins Gigantische, Noch vor wenigen Jahren wurde in
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Deutschland jeder Film angestaunt; der auch nur Zehntausende
kostete. Die Ausstattung der prunkvollen Dame ,,Anna Boleyn‘
hatte 8!/, Millionen Mark verschlungen. Die Herstellung des ,,In-
dischen Grabmals® beanspruchte etwa 20 Millionen. Fiinf Mo-
nate hindurch haben Hunderte von Arbeitern, Stukkateuren, Bild-
hauern und Architekten dafiir gearbeitet. Nicht weniger als 2000
Komparsen waren wochenlang beschiftigt. Gewaltige Bauten

‘muBten aufgefithrt werden, die 3/, Millionen erforderten. Der

Aufwand fiir Kostiime betrug zooooo Mark. Fiir Inventar und
Requisiten wurden 300000 Mark ausgegeben, fiir das Ausleihen
von Pferden, Elefanten, Tigern und andern Tieren, fiir Mobel
und Wagen 1/, Millionen Mark. Holz, Farben und Leinwand
kosteten eine weitere Million. Da das Indien dieses Films in un-
mittelbarer Nihe Berlins lag, Valutareisen somit nicht erforder-
lich waren, wurden die Reisekosten mit ,,nur“ */, Million ver-
anschlagt, wozu allerdings die gleiche Summe fiir Autos und
Fuhrwerke auf das beim Film so beliebte Spesenkonto gesetzt
werden muBte. Rechnet man fiir Atcliermiete und Beleuchtung
ebenfalls eine Million, ferner die Kosten fiir den weitverzweigten
Verwaltungsapparat, fiir die Gehilter der Dircktoren und Ange-
stellten, fur die Miete der Bureauriume, Telephon, Drucksachen
und Reklame, namentlich aber die Belastung des Etats durch die
Gagen fiir die Schauspieler, die Gehilter fiir die Komparsen und

die Lohne fiir die Arbeiter, so kann man sich leicht eine Vorstel-

Jung davon machen, wie die 20 Millionen zusammenkommen.

Damals Riesenziffern, die sich heute jedoch, da die Herstel-
lung eines GroBfilms 20000 bis 30000 Dollar erfordert, in der
Zahlentabelle der deutschen Filmindustrie recht winzig aus-
nehmen. -

Bedenkenloses Operieren mit solchen Zahlen birgt natiirlich
nicht nur cine kaufminnische Gefahr in sich, insofern, als der
pekuniire Erfolg des Films dadurch in Frage gestellt ist, sondern
auch eine kiinstlerische, die sich bereits in der Velauﬂemchun‘r
des Kostiimfilms geltend gcmacht hat. ’

Der Massenfilm hat sich kiinstlerisch diskreditiert durch seinen
bombastischen Stil, durch sein szenisches Ausmas, das in licher-
lichem Gegensatz steht zu seiner inhaltlichen Nichtigkeit. Die
Unméglichkeit einer Ubersteigerung kiinftig allein schon infolge
des Mangels an pekunidren Mitteln muB-eine kiinstlerische Ge-
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stidung des Films durch Verinnerlichung zur Folge haben. Die
Schweden haben in ihren gelduterten Kammerspielfilmen den
Weg gewiesen. Lupu Picks ,,Scherben®, Jefiners , Erdgeist”, Lu-

bitschs ,,Flamme®, Grunes ,,Schlagende Wetter und Murnaus ~

., Phantom* sind ein Beweis dafiir, da die Erkenntnis einer not-
wendig gewordenen Abkehr von der bisher gepflegten Gattung
des GroB8films auch in Deutschland anfingt durchzudringen. Was
nicht ausschlieBt, daB auch dem Kostiim im Film ein Recht in
irgendeiner Form gewahrt bleibt. Ludwig Berger hat in seiner

grazidsen Filmkomaédie ,,Ein Glas Wasser® ein neues Betitigungs-
feld entdeckt. ’

BALTHASAR

DIE DEKORATION

ALLGEMEINES — DIE LANDSCHAFT — DIE AUSSENARCHI-
TEKTUR — HISTIORISCHE STATTEN — DAS STADTEBILD —
DIE ABFOLGE — DAS REQUISIT

S0 lange der Film im wesentlichen nichts andres als lebende
Photographie war, so lange wie als Antrieb hinter ihm fast aus-
schliefitich die Freude am technischen Spielwerk stand, brauchte
man sich iiber die ,,Dekoration, das heifit, die die handelnden
Personen umgebende sichtbare Umwelt, keine Sorgen zu machen.
Fir im Freien spielende Szenen galt die Natur fiir vollkommen
itberall, wo der Photograph mit seinem Kasten hinkam, und wo
man in Innenriumen Erdichtetes oder Historisches spielen, wo
der Film lediglich das Theater ersetzen sollte, was lag niher, als
sich dort auch der Mittel des Theaters, der alten schon vorhan-
denen Theaterdekoration zu bedienen, die obendrein den Vorteil

bot, daff die Zuschauer mit der ihr zugrunde liegenden Konven-
tion vertraut waren?

‘Schon in diesen Anfingen aber teilen sich, wie man leicht
sieht, die Wege. Der eine fithrt zu einem je nach Umfang und
MaB des kiinstlerischen oder geschiftlichen Ehrgeizes zufilligen
oder genau verzeichnenden, beobachtenden Naturalismus, der
andre iiber eine kiinstlerische Konvention zur Stilisierung. Es
wire toricht und, zumal-in einer allgemeinen Betrachtung, ganz
unangebracht und unkiinstlerisch empfunden, wollte man sich
a priori fiir einen der beiden Wege als den besseren oder gar ein-
zig richtigen, moglichen entschlieBen. Das Wesentliche ist, daB
sich der einzelne Schaffende das Wesen der Dekoration klar
macht, sie iiberhaupt als kiinstlerisches Problem (wenn auch nicht
als Zentralproblem) empfindet. So betrachtef, scheint es vier
(ibrigens in Praxis kaum jemals ganz rein auftretende) Typen
der Dekoration zu geben. Der erste ist der, daB die Umwelt das
Primire, die Handlung aus der Umwelt heraus erfunden ist.
Gewisgse Landschaften, z. B. die skandinavischen mit vielen Strom-
schnellen und einsamen Bauernhéfen, rauhes Gebirge, die See,
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spukhafte Schigsser, Fabrikgebdude, erzeugen gewisse typische
Handlungen, geben ihnen Fundament und Motivierung, Not-
wendigkeit, Verankerung und Glaubhaftigkeit. Der zweite Fall
ist der, daB die an sich von vornherein feststehende Handlung
lokalisiert und durch Lokalisierung konkretisiert, in einem Rah-
men fest- und zusammengehalten wird. Der dritte Fall besteht,
v}en’n die Dekoration lediglich schmiickendes, auszierendes Bei-
werk ist, gleichsam die Tonart oder ‘musikalische Grundstim-
mung gibt oder die Begleitmusik macht. Im vierten Falle schlieB-
lich greift sie, wo Handlung nicht durch Mimisches allein dar-
gestellt werden kann, erginzend oder Liicken iiberbriickend ein,
fitllt das mehr lineare Gefiige der Handlung gewissermaBen farbig
aus, bestimmte Stellen hervorhebend, gewisse Momente vorbe-
reitend oder ausklingen lassend, stellt das nicht Aussprechbare,
Geistige, an sich Unanschauliche anschaulich dar (genauer aus-
gedriickt: hilft es darstellen). ‘

Man ersieht daraus bereits, daB eine Definierung der Deko-
ration einfach als Darstellung oder Kopie der duBerlich wahr-
.nehmbaren Umwelt, in der sich die Gestalten der Filmhandlung
bewegen, viel zu eng ist. In vielen Fillen wird es sich im Gegen-
teit' um Darstellung grade des an sich und objektiv nicht oder
doch fiir gewShnlich in diesem MaBe nicht Sichtbaren handeln
-miissen. Ein Zimmer, ein Haus, ein Baum ist im Grunde nichts,
erst durch die an seiner Erscheinung haftenden Assoziationen,
erst durch die Ausdrucksfihigkeit bestimmter formaler Ele-
mente saugt es sich an unsern Nerven und Empfindungszentren
fest, dringt es sich auf, schleicht sich in unsere innere Welt ein.
Es kommt demnach alles darauf an, diese ausdruckgebenden Ele-
mente einmal selbst zu erkennen, dann aus der chaotischen Masse
der iibrigen durch entsprechende Hervorhebung, Unterstreichung
oder ‘Wiederholung vorzugsweise bemerkbar zu machen. Auch
damgit ist nicht einfach der Stilisierung oder dem sogenannten
Expressionismus das Wort' geredet, auch das an sich naturali-
st.l‘sche Bild kann durch -Auswahl des Aufgenommenen, durch
Einstellung Odezj'Beleuchtun"g kiinstlerischen Zielen dienstbar ge-
macht werden. Es wird durchaus von der Wesensart der -Hand-
lung, von der Artung ihres Konzeptionszentrums abhingen, wie
weit man sich von der Realitit und der sogenannten Natur ent-
fernt. Es kommt vor, daB eine auf irgendwelchen Vorbildern be-
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ruhende, voreilige, an sich nicht aus dem Wesenskern-organisch
erfundene stilisierende Dekoration die vielleicht im wesentlichen
realistisch erfundene und ausgestaltete Handlung ins Vage, Will-
kiirliche, Unglaubhafte, Wolkige erhebt und somit grade das
Gegenteil von dem erreicht, was angestrebt wurde. Es kommt vor,
daB der Zuschauer sich von Anfang an an gewisse AuBerlich-
keiten oder scheinbare oder tatsichliche Willkiirlichkeiten stofit
und somit, von Anfang an kritisch oder ablehnend eingestellt,
nicht mitgeht. Das Wesentliche ist, wie man sicht, von vorn-
herein nur Klarheit iiber das Ziel, unbefangene Priifung der
Mittel und allerdings ihre Beherrschung in der Anwendung.

Um aber aus dem Allgemeinen ins Konkrete 'zu kommen,
wenden wir uns der Besprechung sozusagen der Grundfalle zu:
der Landschaft, der Innen- und der AuBenarchitektur.

Nichts scheint auf den ersten Blick einfacher zu sein als die
Aufnahme der natiirlichen Landschaft. Man kommt, steigt aus,
148t Stellung nehmen und kurbelt. Das Ergebnis ist meist schau-
derhaft. Aus dem einfachen Grunde, weil der Film, sofern er iiber
die primitivsten Anfinge hinausgeht, nicht einfach Darstellung
einer in Landschait sich vollziehenden Handlung, sondern ganz
natiirlicherweise und ohne daB bewuBt asthetische Forderungen

_einzuschalten wiren, bildmiBig sich abwickelnde Handlung ist. De-

koration ist nichtein Ding fiir sich, sondern Dekoration und Hand-
lung bilden in jedem Augenblick ein Ganzes. Die Landschaft kann
also nicht fiir sich und als solche aufgenommen werden, sondern
dient bestimmten Zwecken, muB also unter dem Gesichtswinkel
einer bestimmten Einstellung gesehen werden. Schon jeder ge-
wohnliche Photograph weil heute, daBl kiinstlerische Landschafts-
bilder nur durch besondere. Einstellung méglich werden, daB
Landschaft nicht eine wahllose, im Grenzenlosen aufs Gerate-
woll getroffene Aussicht oder Ansicht ist. Schon die Art des Aus-
schnitts ist ohne den ersten Schritt zur kiinstlerischen Gestaltung
undenkbar. Die Natur ist Chaos, das Bild ist Wahl. Die Waht
vollzieht sich zunéchst nach den Gesichtspunkten des rein stofflich

Interessanten, des Charakteristischen oder, des sogenannten

 Schénen, Wasserfille, Berge, Fernsichten, Idyllisch-Liebliches.

Schon hierbei ist grofier Takt erforderlich. Es ist immer bedenk-
lich, wenn die Kritik Mufie findet, an cinem Film die schonen
Landschaftsaufnahmen zu loben, Die Landschaft darf nicht
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Selbstzweck, sondern muff Mittel zum Zweck sein. Es gibt Filme,
. deren Wirkung durch schéne Landschaften, die das Gefiige der
Handlung erschiittern oder die Klarheit ihrer Linienfithrung ver-
wischen, gradezu ruiniert oder in Frage gestellt wird. Es gibt
‘Filme, die durch schéne Landschaften gradezu langweilig wer-
den, denn die Aufnahmefibigkeit des Zuschauers fiir noch so
schéne Landschaftsbilder, Bilder {iberhaupt, ist begren'zt.

Von da zum Stimmunggebenden oder Charakteristischen ist
nur ein Schritt. Der Mittel dazu sind unendlich viele, aber grade
in der sowohl méglichst ergiebigen, wie moglichst sparsamen
Verwendung der Mittel wird sich der Meister zu erweisen haben.
Auch ist sorgfiltig zu unterscheiden: soll der Zuschauer nur ein-
gefiihrt, beruhigt, gespannt, hoch- oder herabgestimmt werden
oder soll durch Gegeniiberstellung von Mensch und Landschaft
Handlung dargestellt, etwa Beruhigung oder Sehnsucht der han-
delnden Figur, oder bildet vielleicht, wie auf manchen Land-
schaftsbildern der deutschen Romantik, Landschaft nur Symbol
fiir seelische Vorginge in der handelnden Person. Ferner ist darauf
zu achten, daB die bildnerische Behandlung an sich einheitlich ist.

Es ist, abgesehen von einzelnen Fillen, deren Notwendig-
keiten im Stofflichen liegen, untunlich, die Wirkung der einzelnen
Landschaftsbilder bald auf lineare, bald auf riumliche, bald auf
Licht- oder Helldunkel, bald auf graphisch zweidimensionale
Wirkung zu stellen. Man muB wissen, was man will und abzu-.
wigen vermdgen, in welcher Weise man durch eines dieser Mittel
am zweckmaBigsten die Wirkung der eigentlichen Handlung ver-
stirkt beziehungsweise herausarbeitet. Denn vor allem wird ja
die Handlung das MaBgebende sein miissen. Es geht z. B. nicht
an, eine pathetische, .stark geballte oder rasch sich abwickelnde
Handlung sich auf oder vor idyllischem Landschaftshintergrund

abwickeln zu lassen, Akzente der Handlung durch michtige Land-
schaftsausblicke zu erdriicken oder durch Schénseligkeiten zu zer-
dehnen oder abzuschwichen,

Was die Charakteristik der Landschaft betrifft, so sind vor
allem: die Skandinavier in ihr Meister. Spielt eine Handlung in
einer bestimmten Landschaft, deren Eigenart Voraussetzung der
Handlung bildet, etwa durch die Notwendigkeit, Boote zu be-
nutzen oder bestimmte Gefiihrte, so ist.es von vornherein not-
wendig, -auf diese Eigenarten durch geeignete Ausschnitte, durch
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unabsichtlich wirkende Wiederholungen gleicher Motive an ver-
schiedenen Ortlichkeiten hinzuweisen. Auch verstehen es die
Skandinavier z. B. besonders gut, einen Weg zu charakterisieren,
nicht nur durch das Tempo der Reise, sondern durch die Wahl
der Aufnahmen, etwa Anfang, typisches Mittelstiick und Ankunit.
Viel Schwierigkeiten entstehen, wo wilde Landschaft dargestellt
werden soll. Wirklich wilde Landschaft ist in zivilisierten euro-
pdischen Lindern, die fiir Aufnahmen ja fast allein in Betracht
kommen, auBerst selten, den allermeisten merkt man, besonders
verhangnisvoll, wo Amerika oder Germanenzeit oder dergleichen
dargestellt werden soll, moderne Forst- oder Wiesenwirtschaft
an und ein gut Teil der Wirkung amerikanischer Brigantenfilme
beruht eben auf der iiberlegenen Echtheit einer wirklich noch im
wesentlichen unberiithrten Natur.

Das Schwierigste aber ist die Zusammenfiigung vor Land-
schaftsbild und handelnden Personen. Hier gilt es zunichst aufs
sorgfiltigste abzuwagen und zu verhindern sowohl, daf der
Mensch in der Landschaft ertrinke, von ihr gleichsam aufgesogen
werde, wie dafl er ein Teil der Landschaft, sofern schon Landschaft
sein soll, bleibe, Die erste Schwierigkeit ist rein bildnerischer Art,
Die Landschaft, zumal die photographische, ist in den meisten
Fallen raumlich tief, die handelnden Figuren aber auf eng-
stem Raum zusammengefat. Der Zuschauer aber darf nicht zwi-
schen zwei raumlich verschiedenen Sphiren, einer Nah- und einer-
Ferneinstellung hin und her gerissen werden, weil sonst ein
Schwanken des Bildeindruckes entsteht. Den meisten Takt in
dieser Beziehung entwickeln wieder die Schweden, die es am
besten und oft mit den schonsten Bildwirkungen verstehen, die
Menschen richtig vom Hintergrund der Landschaft einerseits los-
zuldsen, andrerseits ihre Silhouette in die Linien der Landschaft
graphisch einzufiigen. Mit dem feinsten Takt lassen sie Horizon-
tale in ein® Idyll verlaufen, flankieren konzentrierte Handlungen

durch Vertikale, stellen Massen auf einer Bildhidlite gegen un-
endliche Weite, sammeln in kurzer Landschaft alles Bildinteresse
auf wenige Gestalten oder stellen den Tinsamen vor flache Ferne.

Die Hauptschwierigkeit aber ergibt sich aus der Tatsache,
daB Naturmensch und Landschaft ein Ganzes bilden, Schauspieler
jedoch selten Naturmenschen sind. Der Bauer, der Vagabund, der
Riuber, iiberhaupt der Mensch, der im Freien lebt, nimmt etwas:
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von der Landschaft an, bildet ein Stiick von ihr wie Tier, Bau.m
oder Stein, Es liegt in der Gestalt, in der’ Art der Bewegung, in
den Linien der Tracht, das schwer zu analysieren, aber sehr (fl_eut-
lich wahrnehmbar ist und nur in ganz seltenen Ausnahmefillen
durch Nachahmung oder Verkleidung’erreicht werden kann. In
den allermeisten Fillen wirken grade in wilder Natur .Schau-
spieler, besonders wo sie massenweise auftreten, auch‘m (.ier
charakteristischsten Maske wie eine Maskerade. Hier ergibt sich
der Zwiespalt zwischen naturalistisch aufgenommener Umwelt
und dem Darsteller, der, auch wo er naturalistisch zu arbeite.n
gewohntsist, im TFilm (und auf der Biihne) stilisieren muﬁ.iv, weil
Bewegung wie Mimik eben nicht naturalistisch verlaufen kox‘m.en,
sondern charakteristisch konzentriert, gesteigert, also stilisiert
sein miissen, wenn er {iberhaupt Hahdlung darstellen will. D-ies
ist der Grund, weshalb, abgesehen von den akustischen Schwierig-
keiten, stilbewuBte Schauspieler sich so hiufig weigern, in Natur-
theatern aufzutreten. Jeder Felsblock, pflegte Kainz zu aubern,
wirft mich iibern Haufen, weil er echter ist als ich.

Aus diesem Grunde ist man hier und da schon wieder zur
Theaterdekoration und zur Atelieraufnahme iibergegangen. Aller-
dings hat sich bald herausgestellt, daB die alte schematische De-
koration der Opernbiihne, rechts und links Kulissen und der den
Hintergrund in grader Linie abschlieBende Prospekt fiir den Film,
da er das Raumbild verzerrt, nicht zu brauchen ist, wohl aber die
seit Reinhards Sommernachtstraum wieder zu Ansehen gekom-
mene praktikabple Dekoration der Schauspielbiihne, die jede Lin-
zelheit korperlich nachbildet und es erreicht, daB der Schauspieler
in ihr und nicht nur vor ihr oder, bestenfalls, von ihr umgeben
agiert. Wirft aber jemand die Frage auf, weshalb denn die Natur
sorgfiltig aus Holz, Pappe und Leinwand nachgebildet werden
solle, wihrend es doch unendlich viel einfacher und — billiger
sei, die wirkliche Natur zu photographieren, so ist dem entgegen-
zuhalten, daf} die ,,wirkliche Natur* eben fiir den Film an sich
gar nicht existiert, sondern immer nur als Bild, das heiBit als ein
irgendwie Geformtes erscheint, daB aber grade, auch bei noch so
sehr vervollkommneter Aufnahmetechnik die wirkliche Natur sich
dem Formwillen des aufnehmenden und des filmgestaltenden
Kiinstlers nicht immer fiigen will. Die Nachbildung jedoch bietet
die Méglichkeit, die Dinge in weitgehender Weise nicht nur zu
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simplifizieren, was die Ubersichtlichkeit des Bildes erleichtert,
sondern auch so zu veréindern, zu stilisieren, daB sie reichere oder
intensivere Ausdrucksmoglichkeiten bieten. Man kann z. B. schon
allein durch Verschiebungen der Proportionen Wirkungen er-
zielen, die durch ihre glaubhafte Unwirklichkeit den Film aus der
Sphire des Naturalistischen, rein Gegenstindlichen, 16sen und in
die Sphire des Mirchens oder der Phantastik riicken. Man kann
durch die Handlung hervorgehobene Einzelheiten viel stirker be-
tonen, man kann sie in jede gewiinschte Beleuchtung riicken, man
kann z. B. einen etwa erforderlichen Wechsel der Jahreszeiten
weit bestimmter herausarbeiten als das in der wirklichen Natur

.moglich ist. Man hat endlich — und dies ist fiir die Bildwirkung

fast das Wichtigste! — die Moglichkeit, den Raum den Zwecken
der Handlung gemaB zu gestalten. Die Riumlichkeit auch der ideal-
sten natiirlichen Landschaft hat immer etwas kiihi Gegenstand-
liches, im Bild aufdringlich, weil unabweisbar, unausschaltbar
Wirkendes, das den Blick abzieht und zerstreut, anstatt ihn zu
sammeln. Es a8t sich wie gesagt nicht von vornherein und rein
abstrakt vorschreiben, welche Art, die naturalistische oder die
stilisierte, besser ist und vom kiinstlerischen Standpunkte unter
allen Umstinden vorzuziehen wire. Kunst kann nicht durch Re-

" zepte hervorgebracht werden und es wire toricht, auf gewisse

Wirkungen z. B. von Wasserfillen oder Stromschnellen, die
kiinstlich kaum nachzubilden sein werden, auf jeden Fall Ver-
zicht zu tun, weil sie sich einem abstrakten Stilidea] nicht ein-
passen lassen wollen. Aber welche schéne und iber das blofie
Naturbild hinaus weit gesteigerte Wirkungen sich mit der kiinst-
lichen Naturdekoration crzielen lassen, beweist ‘jene wunderbare
Waldecke aus ,,Genuine”, die einen Mircheneindruck ergibt, wie
er sich durch cin blofles Naturbild nimmermehr hitte erreichen
lassen. Geféahrlich, wenn auch vielleicht nicht immer zu umgehen
ist auch hier das KompromiB: die irgendwie zurechtgemachte und
verkleidete Natur, die selbst im Bild selten einen reinen, organi-
schen Eindruck zustande kommen 1i8t. Zu warnen ist auch vor
der Ankniipfung an berithmte Bilder (,, Toteninsel*), die entwedér
die betreffenden Kunstwerke panoptikumsmaBig verkitscht oder
die Filmhandlung von vornherein zur aufputzenden Anekdote
herabwiirdigt. In den meisten Fillen wird so Bild wie Film ver-
dorben und nichts gewonnen.

6 Zehder, Film
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Fast noch mehr Klippen als die L?md.schaft'bietet d.emeflslirg;
dekorateur der Innenraum. Das wirkliche Zlmmerh;elg;er b
nur in seltenen Fallen zur Aufnahrfxf:, es mul} also v(s;o Bomme o
ein Zimmer gestellt werden. Nt.m 1st. es schon aufd er —
Problem, ein Zimmer, namentlich ein mod.ernes, en T o,
turalistischen Grofenverhiltnissen d(?'s Sp1e¥ers SO z:ln deln s
daB keine allzugrofie Diskrepanz ZWlSCh(.:n 11"men un e
wendig vergrdBerten, zum mindesten eereltetten des Innen s
entsteht. Beim Film, der bildmiBig viel stirker zusamme eré
macht sich das Problem noch weit stirker geltend. Der' gegrfﬁme
Durchschnittsfilm macht fast immer den Fehler, daff seine Ra

P e
su weit und namentlich zu tief sind. Infolgedessen geht wertvolle

Zeit verloren, entstehen durch Zu- und Abgehen v.iel lee;eﬁl:ﬁ
gleichgiiltige Stellen, wird die Handlung durch Hin- un1 ol
laufen zerdehnt, der Kontakt zwischen den Personen durc 1(;1 e
fliissigen Raum zer$tdrt oder doch gef&ihrdet,. was selbst dl;are
geschickt eingeschaltete, ibrigens aber nicht immer anwen :
GroB- oder Detailaufnahmen nicht verdeckt werden kann. Auch
hier muB vor falsch verstandenem Naturalismus gewar.nt wer(.len.
Es kommt nicht so sehr darauf an, dafl ein Zimmer arch1tektorilsch
méglich ist, sondern daB es bei Vermeidung von in alle.n Falle'n
storender riumlicher Unklarheit die Wirkung hervorbringt, die
man grade braucht. Durch geschickte perspektivisch.e Anordnung,
durch unmerkliche Ausschaltung von Zwischenglleder'n, durch
klare Anbringung von Verkiirzungen 1aBt es sich .\‘ze?rme{den, da
die Atmosphire um den Ablauf der Handlur.lf?r un.not1g mit unaus-
genutzter Raumtiefe beschwert werde. Freilich 1st. dann auf das
peinlichste darauf zu achten, daB nicht die naturalistischen Grofen-
verhiltnisse des Darstellers das feine, einmal gezogene Werk per-
spektivischen Gefiiges zerstéren und die Illusion stéren. )

Ein weiter€s ist die Moblierung. Damit die zu groBen Raume
nicht kahl und leer erscheinen, werden sie mit Mobeln vol.'lge-
stopft und ich hege den heimlichen Verdacht, daB die in gewohn-
lichen Filmen beliebte Uppigkeit der Ausstattung mit schwellen-
den Diwanen, Stehlampen, Klubsesseln im Grunde hier ihren Ur-
sprung hat. Sie hat den Nachteil, dafl sie den Blick zerstreut"und
das Linienspiel der bewegten Gestalten einschluckt oder ?r(.iruckt.
Sie hat ferner den Nachteil, daB sie fast immer ateliermiBig und

~ gestellt aussieht. Nie darf vergessen werden, daB das Filminterieur

’
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nicht lediglich fiir die cinmalige Bildwirkung, sondern daB es fiir
die Filmhandlung, fiir bewegtes Bild da ist. Nicht minder schwie-
rig ist es, die an sich notwendigen Mobel so zu stellen, daB sich
die Handlung zwanglos und 'ohne zu viel Aufenthalt um sie ab-
wickeln kann. Es erfordert klarstes und konzentriertestes Durch-
denken der Handlung, die Mébel so zu disponieren und auszu-
wihlen, daB sie einerseits eine Bewcgung nicht hemmen, andrer-
seits im richtigen Moment konzentrieren oder akzentuieren, daB
sie zu gleicher Zeit ihrer gegenstindlichen sowohl wie ihrer bild-
lichen Wirkung nach richtig gestellt und beleuchtet sind, um
Ruhepunkte bilden zu kénmnen, Silhouetten der Personen richtig
,zu rahmen, zu unterstreichen oder zu unterbrechen, ohne sich je~
mals vorzudringen. ;
Neuere Filme haben vielfach mit kiinstlerisch entworfenen
Innenriumen gearbeitet, mit schénen Fliesen- und Wandmustern,
Saulen- und Spiegelwirkungen. Meist ist man dabei so verfahren,
dafl man einfach einen begabten Innenarchitekten engagierte, der
die erforderlichen Riume nach seinem Geschmack entwarf. Es
sind bisweilen recht hiibsche Dinge dabei herausgekommen und
den Kiinstlern kann man es gewiB nicht verargen, wenn sie solche
Gelegenheiten, in Riumen zu dichten, eifrig ergriffen_haben. Aber
fiir den Film als Ganzes ist bei solcher Praxis dje Wirkung keines-
wegs immer giinstig gewesen. Nicht immer haben es die Kiinstler
verstanden, eine gewisse Allgemeingijltigkeit zu erzielen und zu-
weilen haben sie grade im Hervorheben des Prezidsen, Absonder-
lichen, Geschmaicklerischen ihre Stirke zu erweisen gesucht, s
ist jedoch der Wirkung eines Films keinswegs zutriglich, wenn
sich die Zuschauer sogleich verstindnisvoll zunicken und sagen:
der Mann hat sich von den Wiener Werkstitten einrichten lassen.
Hinzu kommt, daB der betreffende Architekt von der Handlung,
die sich in seinen Rdumen zutragen sollte, meist keine Ahnung
hatte, Einen wuchtigen dramatischen Vorgang darf man nicht
mit der stilisierten. Gleichférmigkeit eines lebhaften Schwarz-
WeiB-Schachbrettmusters des FuBbodens in seiner Auswirkung
hemmen, und der innenarchitektonischen Wirkung zuliebe nicht
eine schwarze oder eine Glastiir anbringen, wo man zur Gestal-
tung eines * bestimmten Bildmomentes vielleicht eine weille
brauchte. Der Raum also muB, kurz gesagt, aus der Handlung
heraus und nicht als Selbstzweck erfunden sein. Wie gefiahrlich
O*
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grade das letztere werden kann, wenn etwa di(? Dekoration mit
in die Handlung eingeflochten wird und von sich :fms neue ko-
mische, groteske, idyllische oder schauerli.che“ Motive oder Ge-‘
danken bringt, lehrt ein Vergleich der frostig tiberladenen ,:Berg—
katze mit dem heiter in einem FluB hinzieheyden .,,Sfc'relk d.er
Diebe. Natiirlich konnen auch in der Dekoration Linfille sein,
aber das Tote darf sich nicht vordringen. _

Wie bedeutungsvoll die richtige Disposition von Ab- un'd Z.u—
gangen ist, wurde schon angedeutet. Sie sind besogders wxchug:
wo eine Handlung in mehreren Riumen des gleichen. Hauses
spielt. Die schone Moglichkeit des Films, eine Handlung rasch
hin und her zu werfen, den Ort zu wechseln, darf beso.nflers da

" nicht miBbraucht werden, wo die Ortlichkeiten nahe belemanc‘ier
liegen, wo sich die Handlung aus einem Raum in den andern hin-
sieht oder wo im Laufe der Handlung auf einen fritheren oder
spiteren Raum Bezug genommen wird. Hier pflegt sich j‘edc?
ssumliche oder architektonische Unklarheit sofort durch Aus-
setzen ruhiger’ Verstindlichkeit und bildlicher Ubersichtlichkeit
zu richen. Spielt eine Handlung vornehmlich in einem und derrf—
selben Hause, so wird, will man nicht den Eindruck unorgani-
scher Willkiir aufkommen lassen, sorgfiltig darauf zu achten
sein, daB wir rasch auf unauffillige, aber eindringliche Weise mit
der Anlage des Hauses und der Lage der Riume zueinander ver-
traut werden. Jede Uberraschung im weiteren Verlauf der Hand-
lung, die vom Zuschauer erst neue Orientierung verlangt, hemmt
den ruhigen Abflub der Handlung, lenkt in gefihrlicher Weise
die "‘Aufmerksamkeit ab, zerstreut durch Verwirrung. Man be-
achte, wie sorgfiltig in- dieser Beziehung bei aller Anspruchs-
losigkeit u. a. die Chaplinfilms verfahren, in denen wir (Chaplin-
quelle) jeden Raum, in dem sich spiter wichtige Vorginge zu-
tragen (natiirlich kommen nur solche in Betracht) schon vorher
kennen.

Bei Handlungen, die sich in mehreren Stockwerken des glei-
chen Hauses abspielen, ist von nicht zu unterschitzender Wich-
tigkeit die Treppe. Sie ist gewissermaBen die Scele des Hauses,
sie kann schon in der Wirklichkeit, mehr noch im Film, unend-
lich viel iiber die Eigenart des Hauses und’ seiner Bewohner aus-
sagen, weit mehr als beispielsweise die Zimmer selbst, die durch
die an sich iiberall notwendigen Mobel immer etwas Konventio-
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nelles haben. Es hat seinerzeit ein gut Teil der Wirkung von
Poelzigs Judenhaus (im Golem) zerstort, dafl er die Treppe nicht
zeigte, die den gotisch engen Maflen seiner Interieurs erst die
richtige architektonische und lyrische Grundstimmung gegeben
haben wiirde, '

Zu warnen ist im allgemeinen vor zu weitgehender Durch-
stilisierung der Riume mit sogenannten expressionistischen
Schattierungen, Sie wirken wohl im ersten Augenblick, fallen je-
doch sehr bald durch die AuBerlichkeit der Wirkung, zumal so-
hald Detailaufnahmen gebraucht werden, auf die Nerven. Uber-
haupt vergesse man nie, dafl Stimmung etwas Schwebendes,
Vibrierendes ist und auf Undefinierbarem, nicht verstandesmafig
zu Analysierendem beruht. Sowie wir einem Zauber auf die Spur
geraten, sei es auch nur, weil er zu eindringlich betont wird, ist
di¢ Wirkung dahin. Alles Kiinstliche 'hat ctwas Starres, das, zu-
mal wenn dér Zuschauer es wicederholt zu sehen bekommt, mehr
stort als belebt. ’

Besondere Beachtung verdient die Verwendung von Raumen
in historischen Stilen. Die Verwendung ,,echter®, also historischer
Riaume ist gefiahrlich aus den gleichen Griinden wie die geogra-
phisch fernliegender natiirlicher Landschaften. Die modernen Ge-
stalten der Spieler nehmen sich unglaubhaft in ihnen aus. Die
alten Raume wurden geschaffen von Menschen mit andrem
Lebensrhythmus, der sich auch im Rhythmus ihrer Bewegung,
in der ganz andern, oft grundsitzlich andern Art ihres kérper-
lich in Erscheinung Tretens kundtat. Nur wenige Darsteller ver-
fligen heute iiber eine Distinktion der Bewegung und eine Diszi-
plinierung des Korpers, die sich zu bestimmten Erfordernissen
emporstilisieren lassen kénnten. Die meisten nehmen sich in echten
historischen Ridumen, Schlofigemichern, Silen oder Gartenpavil-
lons unsagbar proletarisch aus, in gelinderen Fallen aber bewegen
sie sich mit einer Gegenstindlichkeit, die der feineren Wohn-
kuttur dieser alten Raume, zum mindesten fiir unser heutiges Ge-
fithl, auf das krasseste widerspricht, so daBl nicht nur die Wir-
kung, die man sich von der Wah! der ,,echten* Dekoration ver-
sprach, vernichtet oder geschidigt, sondern auch die Leistung des
Darstellers, die ja an sich hochst respektabel sein kann, hinab-
gedriickt wird. Fir die Einheitlichkeit der Wirkung vorzuziehen
ist demnach unbedingt eine mehr oder minder freie dekorative

85



Nachschaffung solcher Raume, die wenigstens, wie die Darstel-

lung auch, unserm Empfinden entspricht. Zu vermeiden ist dabei-

aber eben zur Wahrung des einheitlichen Eindrucks all.zugroBe
archiologische Treue und alles peinlich Tiifte-lndf?, zug¥é1ch aber
alles AnsichtskartenmiBige, das durch vordrmgl.lch .stlmmur}gS-
volle Betonung alles Spiel und alle Handlung m.emer.glexch-
machenden Sauce der Wohlgefilligkeit ertrinken 1a8t. Ein Gl:an
Andeutung ist besser als ein Pfund Ausfithrlichkeit. DaB eine
Dekoration Jecht’ ist, kann wohl der Reklame dienen (obwohl
heutzutage kein Verdienst dabei ist), beeinflufit je@och 'den Ge-
samteindruck eines Films an sich nur wenig. Natiirlich sind auch
diese Ausfithrungen nicht als allgemeingiiltig éufzufassen-, es
gibt, zumal in Barock- und Rokokogebiuden, archite.ktomsch.e
Wifkungen (z. B. die Wendeltreppe in ,,Cagliostro®’), die, wo sie
hinpassen, man unrecht tate, sich aus Prinzipienreiterei entgehen
zu lassen. ,

Dies fithrt, zugleich auch fiir AuBenaufnahmen, zu der LEr-
W'zigung, ob man iiberhaupt auf die Aufnahmen historisch echtc?r
Statten Wert legen oder ob man sie lieber frei aus der thmtasm
gestalten soll. Auch hier lassen sich natiirlich alleinseligmachende
Rezepte nicht geben. Wo es sich z” B, um allgemein durch Ab-
bildungen schon bekannte (z. B. Sanssouci) Statten handelt, wird
man bei freier kiinstlerischer Behandlung mehr Widerspruch
gegen an sich noch so gerechtfertigte Abweichungen von der
Wirklichkeit ernten als Anerkennung. Im allgemeinen gilt jedoch,
was wir schon itber die Einfiigung der Darsteller in fremde Land-
schaften oder in historische Interieurs sagten. Es besteht die¢ Ge-
fahr, daB das Echte langweilig oder blaB wirkt. Schon in Wirk-
lichkeit wirkt der Besuch historischer Stitten auf denjenigen, der
sich den betreffenden Vorgang bereits recht lebhaft vorgestellt
hatte, hiufig genug erniichternd. Im Film jedoch entsteht, ganz
abgesehen von der oben erwihnten Diskrepanz zwischen Dar-
steller und Stitte, gar zu leicht auch cine Diskrepanz zwischen
Stitte und Handlung selbst. Handlung als solche existiert be-
kanntlich nicht. Alles Geschehen ist ein Kontinuum. Wo von
Handlung die Rede ist, hat schon Verdichtung, Auswahl, Kon-
zentration stattgefunden, etwas Subjektives also, zu dem die ver-
steinerte Objektivitit der ,wirklichen* Umwelt nicht passen will.
Gewifl besteht der Ausnahmefall, daB Handlungen aus einer
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historischen L.okalitit heraus erfunden werden kénnen. Dann ist
das stimmunggebende, die Erfindung anregende Lokal das Pri-
mire und die Handlung paBt sich ihm auf natiirliche Weise ein.
Aber im allgemeinen wird doch die historische Lokalitit als ein
Werk vergangener Epochen fiir ein kultiviertes Empfinden
schlecht zu der von modernem Standpunkt aus erdachten Hand-
lung passen. Der umgekehrte Fall liegt vor, wo historische Vor-
gange in landschaftlicher Umgebung spielen. Wo man nicht schon
stilisierte Natur zur Verfligung hat, wie in den grofien Girten
der Barockzeit, sollte man sie tunlichst vermeiden. Die Natur, die
immer moderne Natur ist, gibt kostiimierten Darstellern immer
etwas fatal totenmaflig Verkleidetes. Sind Szenen in der Natur
nicht zu umgehen, wird man sich besser historisch stilisierender,
an Landschaftsbildern der Zeit inspirierter Theaterdekorationen
bedienen. "

Bliebe noch die dritte Art der AuBlenaufnahme: die AuBen-
architektur und das Stidtebild. Eine Zeitlang gehorte es zum
Stolz jeder Filmgesellschaft, eine ausgedehnte Filmstadt zu be-
sitzen und riesige Tempel-, SchloB- oder Straflenanlagen forderten
die Bewunderung der erstaunten Mitwelt heraus. Wenn nicht
alles tauscht, hat sich die Filmstadt schnell iiberlebt. Nachdem
man in fieberhafter Produktion rasch alle Zeitalter und Linder-
striche erschopit hat, ist man ins Stocken geraten, da die hiermit
zu erzielenden Effekte wohl noch eine Weile 7y variieren, nicht
aber zu iiberbieten oder nach irgendeiner Seite hin zu mehren
waren. Man hat bald einsehen gelernt,
ahmte Echtheit, sondern auf Stimmung ankam, daf} die Wirkung
dieser peinlichen und kleinlichen Holz: und Stucknachahmungen
berithmter Bauwerke sich rasch abnutzte, daB sie zunichst nur
durch Uberrumpelung und rein quantitative GroBe wirkte, dann
aber sich ausnahm wie die ode Pracht einer Zirkuspantomime.
Neuere Filme haben denn auch diese Langweiligkeiten entweder
durch entsprechende photographische Behandlung oder durch
perspektivische Verkiirzungen zu vermeiden gewuBt. Man braucht
nur ,,Cabiria® oder , Das Indische Grabmal“ mit dem , Weib des
Pharao* zu vergleichen, um die Richtung, in der sich die Auf-
fassung der auflen- und innenarchitektonischen Filmdekoration
von der Koordination vieler Einzelheiten zur Subordination des
Kleinen unter das Bedeutende bewegt, zu erkennen. Neuerdings

daB es nicht auf nachge-
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baut maﬁ sogar die Architektur nicht mehr illusi_onistisd} nach-
ahmend, sondern auf die begleitende Bil.dc;sch'emung hin auf,
Was die Filmstadt als s?lche betrifft, so bletet. sie d.urchweg (%en
Nachteil, daB sie nicht ausgedehnt und mannigfaltig genug 15.1;,
um tatsichlich den Eindruck einer Stadt hervor?uru.fer}. .SOWI&
der Zuschauer die Filmstadt merkt — man war ]a'Clan.lltlg ge-
nug, ihn ausdriicklich zum Besuch e‘mzuladen — ist die ganze
Wirkung, grade weil sie ausschlieBlich ZIL'lf 'Illusu?n un.d Guck-
kastenwirkung gestellt ist, dahin, weil wir im Kino eine Ent-
tauschung oder Erniichterung unsrer Illusmn' 110F11 schw'e.rer Yer-
winden als im Theater, wo sie durch das mitreiflende rauiliche
Spiel der Darsteller immer wieder hergestcllt werden kann. Un-
willkiirlich fangt man an nachzurechnen und k(.).ant, auch "\vo'es
sich um bedeutende Ausmafle handelt, der tatsachl.l.chen Durftl;?;-
keit der Sache bald auf die Spur. Im allgemcinen-durfte daher die
praktikable Dekoration im Atelier vorzuziehen sein. Wo das nicht
moglich ist, wihlt man besser wirkliche %tadtcﬁbllder, d.e.:nen durch
geséhickte Photographie leicht das archiologisch Ejrkaltende. ge-
nommen werden kann. Aber man hiite sich sorgh.ch vor eincm
Zuviel, nur der Bildwirkung zuliebe. Alles, was nicht der Ver-
anschaulichung der Handlung- dient, ist vom Ubel.

Bei aller Szenerie endlich ist auf das sorglichste dem Umstand
Rechnung zu tragen, daB das Dekor als solches nichts ist und
" picht als Einzelheit wirkt, sondern daB der Film eine aus vielen
Einzelheiten sich zusammensetzende Abfolge ist, daBl es sich nicht
um Ansichten, sondérn um eine Totalitit handelt. Es ist moglich,
" daB eine Dekoration an sich sehr schon ist und doch nicht den
Eindruck hervorbringt, dep man erwartet, sei es weil sie vor und
nach andern steht, die sie vergessen lassen oder zwischen denen
sie stort, sei es, dafl sie in einem Moment erscheint, da die” Auf-
merksamkeit des Zuschauers durch die Handlung in Anspruch
genommen oder durch viel Vorhergehendes, Gleichartiges oder
Ahnliches schon ermiidet ist. Auch ist im Interesse des Ganzen
sorglich zu beachten, daB nicht, auler bei angestrebter Kontrast-
wirkung, eine kurzgehaltene, detailliérte zwischen zwei grofziigig
fernriumigen, oder eine naturalistische zwischen zwei stilisierten
Dekorationen steht. Beabsichtigte Gegensitze aber, etwa zwischen
stiirmischer See und behaglich-warmer Kabine, Proletarierwob-
nung und Salon diirfen nicht einfach dem Lrmessen des Zu-
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schauers {iberlassen bleiben, sondern sind mit Sorgfalt oder, je
nach Thema, auch mit Humor herauszuarbeiten. .

An dieser einheitlich durchgedrbeiteten Grundstimmung und
Durchmotivierung fehlt es fast noch durchweg. Man iiberlift.
sich behaglich dem Zufall oder entwirft die einzelnen Szenen ohne
Riicksicht auf die andern. Ich rede nicht einer iibertriebenen, ab-
strusen oder vom zahlenden Teil des Publikums als ,,verriickt®
empfundenen Durchstilisierung der Dekorationen das Wort. Aber
wer iiberhaupt das Bestreben hat, aus dem Film ein Kunstwerk
zu machen, der denke auch freundlichst daran, daB im Kunstwerk
eins das andre stiitzt, hilt, ergianzt, verstirkt, entwickelt. Er
schaffe aus wenigen Grundelementen — je weniger, allerdings
tragfahige, desto besser — eine Art Generalnenner, der das Ganze
durchzieht wie ein roter Faden, den Zuschauer bannt und im
Banne festhilt, ihn mitzwingt in jene andre Sphire, die, wie wirk-
lichkeitgesittigt immer, doch eben nicht die Sphire einer wieder-
gekauten Wirklichkeit ist, sondern die Sphiare des Kunstwerks,
des Mirchens, des Zaubers, der das Grundelement des Films iiber-
haupt ist.

_ Ein Schluiwort endlich iiber das Requisit. An sich gehort
es, soweit es wichtig ist, zur Handlung, kann aber auch der blofen
Dekoration dienen. Als Bestandteil der Handlung muB es vor
allem deutlich herausgearbeitet werden, ein Punkt, in dem nament-
lich gute Amerikaner Vorziigliches leisten. Falls es jedoch als
Beigabe erscheint, muf} es seinen Zweck erfiillen, das heiBt zu-
nachst einmal einen klar erfafiten Zweck haben und nicht einf:.tch
als Verlegenheitsfiillsel dastehen. Es kann illustrierende, ver-
anschaulichende oder formale, das Bild bereichernde, die Erschei-
nung des Raumes klarende, die Gestalten rahmende Ziele ver-
folgen. Immer aber muf es auf die knappste zugleich und reichste
Formel gebracht werden und darf weder zerstreuen noch ver-
wirren. Auch die Menge ist genau zu erwigen, in Bildansichten,
die nicht larige genug stehen, ist allzuviel vom Ubel, weil das
Charakteristische, Notwendige keine - Zeit findet, sich durchzu-
setzen. Das alles erfordert Vertrautheit mit den Gegensti’mdeﬁ
an sich, genaue Erforschung ihrer bildlichen Erscheinungsmog-
lichkeiten, klare Kenntnis der Lebensweise der handelnden Per-
sonen,

Aus alle dem ergibt sich einmal die Vielseitigkeit des Deko-
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rativen und seiner richtigen Auffassung, zugleich aber, daB all-
gemeingiiltige Regeln sich wie bei aller Kunst nicht aufstellen
lassen, daf alle Mahnungen und Ausstellungen immer nur An-
regungen sein koénnen. Wohl ist der Film ein Einmaliges, rasch
Voriiberziehendes, aber grade darum sind alle Mittel, die der Ver-
tiefung, Veérankerung, Festigung des Eindruckes dienen, zur Gel-
tung zu bringen. Nur der Regisseur, der auch diese Mittel be-
herrschen gelernt hat, wird sich auf die Dauer du‘rchzusetzen ver-
mogen.

RUDOLF KURTZ

FILM, FILMINDUSTRIE UND STAAT

Hinter dem Film, der in einer Stunde ein wild-glithendes oder
sentimental-beschwingtes Bilderbuch entfaltet, erhebt sich ein
vielfiltiger, geheimnisvoller Apparat, eine Maschinenwelt mit
Eisenkonstruktionen und riesigen Lampenparks, mit privaten
Stidten und persénlich konstruierten Menschen, mit weitaus-
ladenden Systemen von Gebiduden, Filialen und Handelsgebriu-
chen. Das ist die Filmindustrie, die viel merkwiirdiger ist, als der
Durchschnitt ihrer Erzeugnisse und die die Welt um eine neue
Farbe bereichert hat. Die Erfindung des Films wiederholt, in
einer reichlich besiedelten Welt, in zeitgemiBester Form die Ent-
deckung Amerikas: ein unbekannter Kontinent mit all seinen
Uberraschungen, Neugierden und Befruchtungen.

Eigentlich ist die Filmindustrie ein sehr paradoxer Grenzfall.
Von aufien gesehen ganz Industrie: Fabrikhiuser, technisch glan-
zend durchkonstruierte Ateliers, photochemische Fabrikanlagen,

ein Filialsystem, wie es durchorganisierter weder Exporthandel
noch Versicherungsbranche kennen, Konsumtionsstitten, die jeder

anderen Industrie iiberlegen sind — Lichtspielpaliste, die nach
feststehenden Brauchen die Ware aufnehmen und an den letzten
Konsumenten bringen. Menschen mit feinerem Gehér fallt es auf,
daf Herstellung, Vertrieb und Konsum deutlich aus der Tibrigen
Geschiitswelt herausfallen, daB sie ein stark betontes Gemein-
schaftsgefiihl “untereinander verbindet, daB sie sozusagen eine
personliche Insel im Welthandel bilden. Aber in sich ist diese In-
dustrie sauber geordnet, nach Gruppen zusammengefaBt und war,
theoretisch wenigstens, in eine iibergreifende Organisation ver-
einigt. Milliarden rollen produktiv in diesen Kreislauf und setzen
weite Volkskreise in Betrieb. '

Dieses sehr fafiliche Bild wird ein wenig verwirrt, wenn man
von der formalen Existenz der Filmwelt zu ihrer materiellen iiber-
geht. Einer der Begriinder der deutschen Filmindustrie, Paul D a-
vidson, hat einmal mit einem leichten Seufzer in der Handels-
kammer gesagt: ,,Uns trifft ein besonderes Schicksal. Wir ar-



beiten mit lebender Ware.“ Das trifft den Puls dieses schr ak-
tiven Kérpers. Im Produktionsprozefl laufen nicht tote Mate-
rialien um, die ecinen Weltmarktspreis haben, die kalkulierbar
sind und plus Arbeitslohn, Generalspesen und Amortisation den
Verkaufspreis ergeben. In der Filmindustrie ist die Grundlage
der Preisbildung abhingig von Launen, Dispositionen und In-
dispositionen, von Nerven und Gefiihlen. Mehr noch, Wetter und
Klima sprechen ein entscheidendes Wort mit — ein Regentag
kann die ganze Kalkulationsbasis eines Films umwerfen. Das
Versagen einer Schraube am Objektiv kann weitreichendere Fol-
gen haben, als die Explosion eines Danipfkessels in anderen In-
dustrien. Die VergeBlichkeit eines Requisiteurs kann zu einer
Situation fithren, die sich nur noch melodramatisch beschreiben
1aBt. |

Und kein Dimon kénnte verlockenderes Material fiir die

Tiicken des Schicksals hervorbringen, als die Filmmenschheit.
Ein unbefriedigendes Inserat wird den Regisseur verirgern, ein
fehlender BlumenstrauB in der Garderobe fithrt zu seelischen Er-
" schiitterungen der Diva, ein iiberfiillfes Automobil bei der Her-
fahrt wichst sich aus zu einer Indigestion des Stars. Es sind doch
Menschen und zwar in ihrem Empfindungs- und Gefiithlsleben
besonders reizbare, im Blutumlauf beschleunigte Menschen, die
im Glashaus, in der Filmstadt arbeiten. Menschen, die in einem
hestimmten Augenblick, auf ein priizises Kommando, das Kon-
zentrierteste an geistiger Energie hergeben miissen, das sich aus
ihnen herausholen 1§8t. Man muB sie mit einem besonderen MaB
messen, Sie haben nicht die Seele eines normalen Individuums.
Sie haben eine Filmseele,

Und der Beruf ist ja nicht leicht. Er besteht aus Warten, das
lethargisch macht und mit einem sehr plétzlichen Erwachen vor
dem Apparat. In einer stimmungslosen Umgcbung von Maschinen,
hochkerzigen Lampen und Scheinwerfern, von herumstehenden
Menschen und klappernden Arbeitern sollen ILeistungen herge-
geben werden, die ganz von Gefithls- und Stimmungsmomenten
beherrscht sind. Der Regisseur arbeitet mit zusammengepreBter
Gehirnintensitit. Ein paar tausend Menschen stehen vor ihm,
eine kleine Abweichung der Dekoration, ein unvermuteter Ein-
fall des Lichts zwingt ihn, alle Dispositionen zu vergessen, ein
neues Bild zu improvisieren und eine ganz andere #sthetische
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Gliederung in die Masse zu bringen. Oh, wie schwer das ist! Man
denke nur einmal, daB hundert Menschen in einer Saaldekoration
herumstehen — man erfithle den Unterschied, der zwischen dieser
chaotischen Masse und einem gut funktionierenden Gesellschafts-
bild ist, ausgestattet mit allen Feinheiten angenchmer Konversa-
tion, lautloser Bedienung und vorberechneten Bewegungen. Und
in dieses Bild muB sich noch das Spiel der tragenden Personen
einordnen, muf in.die Kettenglieder liickenlos hineingreifen und
die Gesamtheit als wirksamen Hintergrund der Vorginge um-
fassen. Das sieht schon weniger nach Industrie aus. Das ist die
Atmosphire der Bithne, aber an ganz andere Verantwortlichkeiten
gebunden, in seinen Zufilligkeiten kilometerweit iiber das hinaus-
greifend, was auf dem Theater vorkommen kann. Eine Biithnen-
vorfithrung kann am Tage nach der Premiere bearbeitet, mit
neuen Einfallen unterstrichen, durch ein neues Arrangement reiz-
voll gemacht werden. Der Film steht mechanisch und beginnt
seinen Marsch durch viertausend Theater in Deutschland, durch
die hunderttauisend Theater der Welt. Und er muf} in seiner Men-
talitit, wenn mah so sagen darf, nach zwei Richtungen eingestellt
sein, er muf die besondere Gefithlssphire der heimischen Welt
treffen, die seine unverriickbare Geschaftsbasis bildet und gleich-
zeitig mub er vorbehaltlos von einem Publikum aufgenommen
werden konnen, in dem alle Farbennilancen des Kérpers und der
Seele vertreten sind, das vom Australneger bis zum dinischen
Fischer reicht, vom Hafenarbeiter in San Franzisko bis zum Lon-
doner Cityman, vom spanischen Siidamerikaner bis zum Rischka-
kuli in Shanghai. .

Das ist die Filmindustrie und ihre Ware. Es ist nicht sehr
schwer, sich von der Schwierigkeit filmkaufmannischer Geschifts-
fithrung, von den Klippen der Finanzdisposition eine Vorstellung
zu machen. Der Mechanismus der Filmindustrie ist nach seinen
eigenen Gesetzen zu beurteilen: dic Mafle des normalen Ge-
schifts sind ihr indquat, miissen an ihr wirkungslos versagen. Es
ist so einfach, von Kraftvergeudung, von Geldverschwendung zu
sprechen, wenn man die Imponderabilien {ibersieht, wenn man
lebende Ware wie Kupfer und Chromstahl bewertet. Mit beziffer-
baren Faktoren zu arbeiten ist leicht, gemessen an einem Ge-
schaft, das sich auf Menschen aufbaut, die weniger als alle an-
dern geneigt sind, au;h nur einen Bruchteil ihrer Selbstandigkeit
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zugunsten einer glatten Fabrikorganisation abzuschleifen. Und
mit kaufminnischer Disziplin bringt man grade diesen einen
Wert nicht zum Vorschein, der sich nur aus einer giinstigen, ent-
gegenkommenden Atmosphire erzeugen laBt: das Kiinstlerische,
die Qualitit im Film. Kalkulieren allein bringt nicht einen Schritt
weiter, wenn es nicht innig verkniipft ist mit einem sehr leben-
digen Gefiihl fiir die Filmindustrie — einem-Gefiihl, das den be-
rufenen Leiter auszeichnet und wohl oder ithel wie eine prizis
arbeitende Rechenmaschine bewertet werden mufl. Gegeniiber der
Nervositit einer Diva ist das wohlfundierteste Preisbureau einer
Fabrik machtlos und das Wetter 148t sich von dem bewdihrtesten
Generaldirektor -eines Hiittenwerkes nicht kommandieren.

Das ist die Filmindustrie. Und ihre wertvollsten Exponenten
sind in der ganzen Welt aus diesem Holze geschnitzt. Das Ge-
schift darf nicht auf Launen und Verstimmungen aufgebaut sein:
was mit Zahlen zu umschreiben ist, mufl geleistet werden, ohne
daB das Gefiihl fiir die persdnliche Niiance des Geschifts ver-
loren geht. Und der leistungsfihige Direktor im Film ist eine
solche Mischung. Vorsichtig den Bleistift in der Hand und doch
jeden Augenblick bereit, einen groBen Betrag hinzulegen, zu dem
ihn kein Vertrag, sondern nur seine Einsicht verpflichtet. Hart-
niackig gegen jeden Versuch, Geld aus ihm herauszuholen, aber
mit einem starken Gefiihl fiir den psychologischen Moment, wo er
die ungerechtfertigte, aber unumgingliche Forderung am billig-
sten befriedigen kann. Ein Kollege im Verkehr mit seinen Mit-
arbeitern, nirgends das Gefithl von Kommando und Vorgesetzt-
sein erweckend, aber voll napoleonischer Strenge, wenn scine
Autoritit gefiahrdet ist. Ohne Autoritit 16st sich der Betrieb auf
und das Chefbureau darf auch von dem gewaltigsten Publikums-
liebling nicht ohne ein unheimliches Gefiihl betreten werden. Der
Direktor muf} wissen, was ein Film kosten darf, er muB wissen,
wann hundert Mark zu viel und hunderttausend Mark grade rich-
tig sind. Mehr noch: er mufl es im Gefithl haben, Er muB auch
fiihlen, was- das Publikum in der kommenden Saison will, und:
er muf} taub bei den Vorstellungen der Finanzleute sein, wenn er
das Geld wohlangelegt weif, Er muB stark sein in seinem Ver-
antwortliclikeitsgefiihl und das um so mehr, je weniger die Aufien-
stehenden seine Finanzdispositionen. verstehen kénnen. Mit Kopi-
schiitteln kommt man dem Problem nicht niher. DaB es aber
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solche Méanner gibt, beweisen die verbliiffenden Erfolge der deut-
schen Films auf dem Weltmarkt. Die Lubitschfilms haben
in ein paar Wochen in New-York an Eintrittsgeldern mehr ein-
gebracht, als ihre Herstellung gekostet hat. Es ist gewiBl richtig,
"daB nicht immer der richtige Mann an diesem verantwortlichen
Posten steht, daB er das tatsichliche Machtgefiihl auf seine per-
sonliche Lebenshaltung iibertrigt und so die Filmindustrie in eine
Luftschicht einhiillt, die ein biBchen nach Kolportage und ein
bifichen nach Tanzbar riecht.
Man darf in der Betrachtung dieser Industrie nicht vergessen,
daf sie ernstlich kaum ein Vierteljahrhundert alt ist. Sie ist ein
-~ Gefiige der verschiedenfarbigsten Existenzen. Es gibt keine Tra-
ditionen in ihr, wie sie kein spezifisch angelerntes Personal kennt.
Ihr Menschenbestand strémt aus allen Lagern der Welt hinzu,
wer heut noch Kleider von der Stange verkauft hat, kann morgen
Filmmann sein. Und kann, wenn er die Begabung mitbringt, ein
ausgezeichneter Filmmann werden. Aber eine solche Industrie
muB in ihren Anfingen ein Reservoir aller gescheiterten Exi-
stenzen sein, ein Turnierplatz der Gliicksritter, eine Boérse der
. Spekulanten und wird sich erst in dem MaBe siubern, in dem ihre
Geschaftsgebrauche sich festigen, in dem das umlaufende Kapital
sich vergroflert. Je mehr die Industrie sich zum GroBbetrieb ent-
wickelt, je strenger reinigt sich jhr Menschenmaterial, je ernster
werden die Exponenten. Darum war es ein entscheidender Schritt,
als das Finanzkapital Interesse an der Filmindustrie nahm. Leider,
dag kann heute gesagt werden, ohne eine zureichende Vorstellung
von Ausmaf und Eigenart der Industrie. Und darum waren Ent-
tauschungen unvermeidlich. ‘

Allmiahlich hat man eingesehen, daB ein Geschiaft, das die un-
{iberschaubare Breite der Welt zu seinem Arbeitsgebiet hat, einer
weit umfassenderen Finanzbasis bedarf, als angenommen wurde.
Mit der fortschreitenden Offnung des Welt;narktes, der vornehm-
lich noch an der kurzsichtigen Filmpolitik Deutschlands eine
Hemmung-und Gefihrdung hat, diirfte es gelingen, das Vertrauen
des Finanzkapitals wiederzugewinnen. Aber in dem MaBe, wie die
Prosperitit des Geschifts erkannt wird, wird das Interesse des
Kapitals wiederkehren, werden seine strengeren Geschiftsformen
innerhalb der gegebenen Grenzen Eingang finden und die Film-
industrie wird jene Zufallsgréfien aus jhrer Mitte ausscheiden, ‘
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deren persénliche Neigungen einen peinlichen Reflex auf die ge-
samte Industrie werfen. Der Aufstieg ist unverkennbar, die Még-
lichkeiten so weitreichend, so weit ein Leinwandzelt und ein Pro-

jektionsapparat transportierbar sind — es fehlt nichts als die Ein- -

- sicht in die eigentiimlichen Gesetze der Filmindustrie: und daB
sich diese Einsicht nicht nur bei den Fachleuten, sondern auc’h bei
den Kapitalisten durchsetzt! _

Aber der private Wirtschaftsmarkt, sich selbst {iberlassen,
wird durch die Schwerkraft seiner eigenen Gesetzlichkeit allein
dem komplizierten Kérper der Filmékonomie nicht gerecht. Im
gleichen AusmaB, als der Film iber die Grenzen der Privatwirt-

schaft hinaus in die Interessensphiire des staatlichen Lebens hin- -

einwachst, muB der Staat in den Organismus der Filmwirtschaft
eingréifen. Dieser Zustand ist in seinem Wachstum seit dem Ent-
stehen der Filmindustrie zu beobachten: es darf als ein Vorzug
angesprochen werden, daB die meisten staatlichen Lingriffe bis-
her auf dem Boden praktischer Bediirfnisse erwachsen sind, statt
vom griinen Tisch her als Verordnungen und Gesetze der Film-
industrie Diktate aufzuzwingen, Allerdings hat sich als Begleit-
erscheinung dieses Zustandes ejpe gewisse Systemlosigkeit der
amtlichen Pflege der Filmwirtschaft herausgestellt. Ls steckt
etwas Aphoristisches, Zusammenhangloses in der Filmgesetz-
gebung, in der Filmverwaltung, soweit man davon sprechen kant.
Zensur, Steuerrecht, Grenzpolitik, Bildungspflege, soweit sie die
Filmindustrie angehen, sind nicht aus einer Wurzel gewachsen
und entbehren logisch einer zentralen Verwaltungsstelle. Bei den
groBen Werten, die die Erzeugnisse der Filmindustrie darstellen
— die groflen Lubitsch-Filme z. B. diirften von keiner noch so
hochwertigen Ware iibertioffen werden wird dieses Bediirfnis
nach einer zentralen Regelung immer dringender und die Bestel-
lung einer zentralen Filmbehorde im Reich ist eine Tagesfrage
von hdchster Aktualitiit, ‘

“Es klingt vielleicht etwas ungewdohnlich, fiir die Kontrolle
eines Industrieproduktes eine Reichsstelle zu fordern. Die Not-
wendigkeit ergibt sich einerseits aus den volkspsychologischen
Elementen, die mit der Filmware untrennbar verkniipft sind, an-
dererseits aus den vorhandenen Interessen der Reichs- und bundes-
staatlichen Regierungen. Heute stellt der Film ein Propaganda-
mittel erster Ordnung dar — nicht etwa durch einen ad hoc ver-
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faBten Stoff, sondern durch die Gefithlsatmosphire, in die er ge-
kleidet ist und die unter allen Umstinden eine immanente Propa-
ganda fiir das Erzeugerland darstellt. Daneben erscheinen die
stofflichen Propagandawirkungen sekundir. Als Bildungs- und
Erziehungsmittel ist der Film lingst in Tatigkeit gesetzt — auf
die finanz- und steuerpolitische Bedeutung grade dieses Fabrikats
sei an dieser Stelle wenigstens andeutend hingewiesen. Die Re-
gierungen haben diese Bedeutung anerkannt und eine ganze Rceihe
von Reichs- und bundesstaatlichen Stellen geschaffen, die Spezial-
gebiete der Filmindustrie kontrollieren, ‘

Es ist ecigentlich unerfindlich, daB bisher nicht der Versuch
gemacht worden ist, diese mannigfachen Stellen zu vereinheit-
lichen, Das Filmreferat beim Auswirtigen Amt, die Priifstellen,
die Reichsfilmstelle beim Ministerium des Innern, der Filmrefe-
rent beim preuflischen Kultusministerium, die AuBenhandels-
stelle usw. arbeiten ohne organischen Zusammenhang. Das be- -
deutet, daB Spezialfragen einer in sich organisch eng zusammen-
hingenden Industrie vom Mutterkdrper getrennt und an Stellen
behandelt werden, die wiederum nicht das Ganze der Filmindustrie
tiberblicken, sondern bestenfalls das Segment, das in das Ressort
der Hauptstelle fallt.

Das ist ein unhaltbarer Zustand. Es ist eine Entscheidung
fiber die Notwendigkeit von MaBnahmen nicht zy treffen, wenn
man ihre Auswirkungen nicht ihrem ganzen Umfang nach kennt
und erfaBt. Das Zusammenarbeiten mit der Filmindustrie wird
gefahrdet, wenn die Kontrollinstanz nicht mit der Gesamtheit der

Interessenvertretung zusammenfallt, Und man darf nicht ver~

gessen, daB es ein spiirbares Desiderat in der Reichsverwaltung
ist, daBl Dei dem umfassenden Einwirkungskreis des inter.
nationalen Films keine Stelle vorhanden ist, die dem Ministerium
gegeniiber als Triger des Reichsinteresses wie des Vertrauens
der gesamten Industrie legitimiert ist. Die Atomisierung des Ver-

waltungsapparates fiihrt nur dazu, daB der Film nicht mit dem

Nachdruck in den Aktionskreis des Reiches eingestellt werden
kann, den er ermoglicht.

‘Es scheint, als ob wesentlich zwei Bedenken der Vereinheit-
lichung der Filmverwaltungsstellen hindernd im Wege stehen.
Das eine ist die Kostenfrage, die mit der Organisation eines neuen
Apparates verkniipft ist. Aber dieses Bedenken ist rein theore-
7 Z'clmdex;, Film
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tisch, da praktisch die Einnahmen der Filmzensur hinreichen, um
die geforderte Stelle zu balanzieren. ' . Jahl-

Weit schwieriger ist der andere Einwand: die Bf.:ru hrung Ein-
loser Ressortimter und Ministerien. Der Kommissar f.ur é“
und Ausfuhr z. B. ist eifersiichtig auf die Wahrung seiner 'hler;
fugnisse bedacht und denkt gar nicht daran, einen Teil — delf ! o
sofort als integrierend. erschien — an eine neue Amtsstelle Zilne
zugeben. Das Reichsfinanzministerium wird es ablehnen, Sf N
Steuerallmacht auch nur um einen mikroskopischen Bruchtfil uZte
verringern — und so weiter durch alle Amter fort. Wenn 1.eh ;
etwa der Reichsminister des Innern die Errichtung emnes Reic sd
filmamtes fordern.wiirde, so hitte er mit einem halben I-)utZ(]}n_
beleidigter Kollegen zu rechnen, die gegen die ,,unberechtlgted r
weiterung des Ressorts auf ihre Kosten* Front machen wer en.
Und das ist von nicht zu unterschitzender Bedeutung.

Es muf also, das ist fiir jeden klar, der die heutige Struktur
der Reichsverwaltung. kennt, ein Kompromiff geschaffen werden,
das den Zweck anndhernd erreicht, ohne die Widerstandslust der
Ressortministerien zu mobilisieren. Zunichst miiBte die f‘\r.ﬂts'
stelle fiir das Reich errichtet werden, naturgemifl zum Ministe-
rium des Innern ressortierend. Dann wiirde eine Reihe "V?n Ve.r-
bindungsminnern zu den einzelnen Fachministerien tatlg ?ezn'
die in gemeinsamer Fiihlung mit dem entsprechenden'Mlms e-
rium die dahin ressortierenden Angelegenheiten bearbeiten. fos
auf diese Weise gewonnene Material wird im Reichsfilmamt 'b1s
zur Klarstellung durchgearbeitet und das Material von dem Leiter

des Reichsfilmamtes nebst Gutachten dem entsprechenden Fach- -

ministerium, in dessen Arbeitsgebiet der fragliche Gege?sfand
fallt, unterbreitet. Die Entscheiduﬁg liegt bei dem Fachmlflls'te'
rium: mit der einzigen Einschrinkung, daf sie ohne Anhoru.ng
des Reichsfilmamtes weder gefillt werden darf, noch ohne feme
Zustimmung Rechtskraft erhilt. Um eine gegebenenfaus iiber-
geordnete Entscheidungsstelle soll man sich heute noch nicht den
Kopf zerbrechen. '

Dieser ' Weg scheint mir nach meinen Erfahrungen gan'gbar.
Es gehort ein biBchen Einsicht und ein biichen Gutwillig.kelt'da—
zu — aber merkwiirdigerweise ist jedes Amt grade auf sein Film-
referat stolz. Aber die Griinde, die auf eine Vercinheitlichungﬂder
Filmstellen hindringen, liegen so klar vor aller Augen, daf frither
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oder spiter das Parlament den siumigen Amtsschimmel vielleicht
¢in wenig anstacheln wird.

Der Aufbau des Reichsfilmamtes ergibt sich aus den Einwir-

kungsstellen, die heute Reich und Bundesstaaten auf Film und

Filmindustrie besitzen. Erziehung, Aufklirung, Zensur, Steuer-
politik, Zollfragen usw. ergeben von sich aus zentrale Gesichts-
punkte. Bei dem vorgeschlagenen Apparat der Verbindungs-
minner ergibt sich leicht die Beziehung zu den Kommunen, die
wiederum mit grofiem Nachdruck ihre Selbstindigkeit wahren.
Tatsichlich liegen aber Reich und Kommunen dauernd in einem
schonen Wettstreit, wer mehr aus der Filmindustrie herausholen
kann — und nachdem die Probleme der Sozialisierung und Kom-
munalisierung der ganzen oder geteilten Filmindustrie ventiliert
worden sind, wire die Schaffung einer Arbeitsgemeinschaft von
Staat und Kommunen im Rahmen des Reichsfilmamtes héchst
wiinschenswert. Nach dem bisherigen Betrieb laufen die Amts-
stellen in Gefahr, immer mehr mit einseitig unterrichteten Be-
amten besctzt zu werden, die iiber die Gesamtlage der Industrie
nicht gerade glinzend informiert sein werden. Das muf und wire
immer zu Reibungen fithren, deren Kosten dic Filmindustrie
damit das Reich tragen muB. Die einzige Abhilfe besteht in
Vereinheitlichung der Amtsfithrung, die unmittelb
zelnen Beamten einwirken mus8. ¥
Naturgemif miiite der neue Beamtenkdrper nicht

N
: aus riick-
standigen Verwaltungs- und Polizeiorganen gebildet werden. Es

ar auf die

miiBten Minner sein, die einen Blick fiir die Bedeutung von Film

und Filmindustrie haben, ohne ihre Auswiichse zu billigen. Fach-
teute aus der Industrie kommen kaum in Frage, da die wenigen,
die geeignet wiren, kaum ihre aktive praktische Tétigkeit mit
cinem Beamtensessel vertauschen wiirden. Wohl aber ist es mog-
lich, aus dem Kreise der Industrie kleine Beratungskérper zu bil-
den, die gleichsam die Ansicht bestimmter Berufsgruppen dem
Reich gegeniiber vertreten — und vielleicht ist es sogar moglich,
fir die allgemeinen, tibergreifenden Intercssen: die erfahrensten
Kopfe zu cinem kleinen Beirat zu vereinigen. Leider ist die In-
dustriec nicht so mustergiiltig durchorganisiert, daB fiir diese
Kammern immer hinreichende Prisentationskérperschaften” vor-

handen wiren — die Berufung aus dem Vertrauen des Ministers
wird sich keineswegs ganz umgehen lassen. '
™
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Aber das sind schon Fragen der Organisation, Fragen, die
erst aktuell werden, wenn der Vorschlag aus dem Zustand des
Projekts in die immer noch nicht viel sichere Aggregatform der
,,amtlichen Erwagung® tritt. Und hierfiir besteht augenblicklich
noch wenig Sicherheit, so allgemein der Wunsch bei den ver-
niinftigen Kopfen auf beiden Seiten ist.

Die Filmindustrie scheint endlich an die Herstellung einer
zentralen Korperschaft herangehen zu wollen. So energisch die
Gruppenzusammenfassung durchgefithrt 1ist, so bedeutungslos
waren bisher die Versuche, die {ibergreifenden Interessen der
deutschen Filmindustrie in eine Spitzenorganisation zusamineti-
zuschlieBen. Die deutsche Fachpresse, allem voran die musterhaft
gefithrte Berliner ,Lichtbildbiihne®, hat diese Notwendigkeit
immer wieder als ein Problem dringlichster Art hingestellt und
tatsichlich wird die Existenzgrundlage des deutschen Films erst
gesichert sein, wenn die 6ffentliche Filmwirtschaft wie die private
in Zentralstellen zusammengefaBt sind, die wie Rider einer Pri-
zisionsmaschine ineinandergreifen. Man soll diese Forderungen
nicht gering schitzen — Qualititsfilms lassen sich auf die Dauer
nur dann herstellen, wenn an ihnen kein Geld verloren wird. Der
industrielle Faktor des Films ist dem Publikum kaum sichtbar
— aber von seiner Befriedigung hingt letzten Endes das Schick-
sal des deutschen Films entscheidend ab.
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RUDOLF LEONHARD

. ZUR SOZIOLOGIE DES FILMS

- Zu allen Zeiten hat es ein Kunsthandwerk gegeben, dessen
k-unstlerischer Wert nie bestritten wurde; warum soll es’nicht in
einer Zeit, die iiberall das Handwerk durch Industrie ersetzt, cine
Ktxnstindtlstrie geben, der nicht weniger als dem Kunsthand’werk
die Wiirde der Kunst zuzusprechen ist? Ein Gegensatz besteht

nicht; denn ,,Industrie” besagt nichts {iber das Produkt, sondern
, .

kennzeichnet nur cine Methode des Produzierens; die Industrie
braucht nicht notwendig Massenartikel und gewil} keinen Schund
herzustellen; fest steht nur, daf man sich kzur Herstellung der
Maschine bedienen muf), damit von Industrie gesprochen werden
darf; und man tut gut daran, sich gleich zu merken, daf diesem
Wort der Beiklang des Riesigen, Durchorganisierten, Raﬁonﬂen
und PlanmaBigen, schlieBlich auch des die Allgemcinhc’it Betrelgfen-
den oder Angehenden gehort. Im iibrigen — seien wir genau: | le
Film, der auf keinen Fall ein Gebrauchsgegenstand und rl(?I;
kein Luxusartikel ist, gehort nicht zu den industrielle A %IL;WI
die den Ergebnissen des Kunsthandwerks gegenuber " onen
den konnen; sondern, so weit er vergleichbar ist muf{feSteut o
man ibn einordnen will, an die Werke der ,,rcin,en“ Kmafl, o
in hoherem Grade als bei etwa der Architektur denken ulr)wt' i?‘gar
das kann nicht zweifelhaft sein, ist reine Darstellun. 'elt o
druck, freie Umordnung der Elemente, ist Gestaltun s ./;Sl fus
wirklich genau zu sein: wie nicht nur die Vase, der gchr ST(’ nd
der Palast, sondern wie auch das Relief und da;s quelbilalnhund
werklich hergestellt wurden und werden, so wird d( Fi ( 'and-
il hergesiell ) er Film indu-
Bestreitet seinen Charakter als Kunstwerk, daf seine He
stellung, wenigstens im letzten Abschnitt, mittels eines Aufnal o
apparates, also mittels einer ,unpersonlichen” Maschine erfn;let—
und dall zu seiner endgiiltigen Fertigstellung konhpliziert togh’
nische Verfahren nétig sind? Das darf nur behaupten w: (elc .
Orgelspiel, zu dessen Ausfithrung ein gewif} komplizie;‘ter I:A oo
rat gehort, den Charakter als Kunstwerk absprechen will 13)1?(;
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wer hier sagt, daB der Orgelspieler reproduziert, wihrend der
Film produktiv zu sein vorgibt — der bedenkt nicht, daB auch das
Filmwerk Reproduktion eines gespielten Vorgangs ist, und daf
auch das Werk des ausiibenden Musikers wie das des Schau-
spielers Produktion eines Werkes aus der ihnen als Rohmaterial
iibergebenen Partitur — beziehungsweise des Dramentextes —
ist. Er iibersicht, daB die Partitur der neunten Symphonie und so-
gar auch der Text des Hamlet eine nur. potentielle Existenz
fithren; aktualisiert — und nur das aktuell lebendige ’Kunstwerk
ist der Rede wert und des Beredetwerdens iiberhaupt erst fahig
— werden sie durch die Darstellung, ja erst durch die Rezeption
in Auge, Ohr und Herz des Hérers, dessen durchaus schopfie-
rischer Anteil — wenn er iiberhaupt als ,,GenieBender® in Frage
kommt — in dieser aktualisierenden Rezeption besteht.
Zugegeben, daB das fragwiirdige, aufreizende und einer Untet-
suchung ebenso wiirdige wie ihrer spottende Durcheinander von
Produktion und Reproduktion — denken wir etwa an die Fragen:
produziert oder reproduziert der Regissetir? produziert oder re-

produziert der Operateur? — beim Filmwerk noch verwickelter

als sonst sein mag: die Anwendung des Begriffes ,,Kunst® wird
durch den Gebrauch der Apparatur bei den Aufnahme- und Her-
stellungsvorgéngen nicht verboten. Denn letzten Endes ist auch
der Pinsel des Malers ein Apparat, und wenn. er auch wenig ko-
pliziert ist, so ist er und.sind die Farben diffizil genug. Es kant
aber keineswegs behauptet werden, daB der Grad der Kompliziert-
heit des Apparates dariibel en/tscheidet, ob ein Kunstwerk damit
erzeugt wird oder nicht. Diese Frage kann nur prinzipiell gelost
und nun wohl nicht mehr verneint werden. Freuen wir uns lieber,
dafl in einem Zeitalter, das vielleicht der Ordnung seiner Tech-
nisiertheit, von der es sich bis eben beherrschen lieB, nahe kommnt,
eine Kunst aufrichtig genug ist, sich als Industrie zu bezeichnen.
Ist etwa das Theater heute nicht Industrie — und zwar so, dab
es nur die verderblichen Seciten des Industriewesens zeigt? Ist die
Plastik, in der es einmalige Werke nur noch selten gibt, ist di€
Graphik nicht der ,,Industrie’ (im guten Sinne) nahe, und ist nicht
ein betrichtlicher Teil der Literatur im iibelsten Sinne Industrie?
Alle diese Untersuchungen stellen nicht den monologischen
Streit um ein Wort dar. Es ist, das versteht sich, durchaus wich-
tig, zu wissen, wo wir den Film einzuordnen haben, wenn wir ihn
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erkennen wollen. Nicht nur, weil ihn aus Grinden der traditionellen”
Uberzeugung geringer einzuschitzen gewillt ist, wer ihn nicht als
Kunstwerk ansehen will, miissen wir das f{eststellen, sondern weil
er in der Tat als Kunstwerk anders soziologisch eingeordnet ist,
denn als bloBer rein industrieller Konsumartikel. ,
Aber, fangen wir doch einmal wirklich am Anfang an: ,,Film*
ist ja nicht nur das fertige Werk. , Film* ist auch ein Zelluloid-
streifen, und in der Tat beginnt die im engeren Sinne industrielle
Produktion des Filmwerks mit der Herstellung dieses Streifens
Auch hat dieser Produktionsgang, der sich spiter mit dem nicht
eigentlich industriellen trifft und verschmilzt, die Entwicklung
gezeitigt, die alle Industrien der Gegenwart charakterisiert: die
zum ,,vertikalen Aufbau’. Die Filmindustrie ist eine durchaus
moderne Industrie; an allen Stellen vom Rohstoff bis zum Handel
mit dem Endprodukt; sogar beim eigentlichsten Zwischenhandel;
dem Verleih, hat die Vertrustungstendenz im horizontalen wie
auch im vertikalen Sinne ecingesetzt. Aber in diesen groBartig
kanalisierten und trustmifig gestauten Produktionsstrom miindet
vom Anfang her noch ein andrer Verlauf; , Film“ heifit auch,
sonst konnte man nicht von 'Filmschriftstellern und Filmkritikern
sprechen, das Manuskript, das der Ausfithrung zugrunde liegt,
die, sagen wir es ruhig, Dichtung. Im ganzen Kreis der in den Be-
reich des Films gehOrigen Erscheinungen ist das Manuskript die
merkwiirdigste. Es ist eine Dichtung; aber es ist von allen Dich-

tungsarten verschieden. Der Charakter als Dichtung wird ihm
darum hiufig abgestritten; in unberechtigter Verkennung dessen,
daB auch neue Dichtungsformen, wenn die materielle technisch-
tkonomische und die geistig-soziologische Grundlage gegeben
sind, entstehen konnen. Auch das Drama war einmal neu, wir
haben uns nur daran gewohnt und sehen es seines Alters wegen
als schon immer gegeben, als ,Naturform® an. Aber sogar die
Naturform (von den drei Naturformen der Dichtung spricht
Goethe in den Noten zum west-Ostlichen Diwan) besagt eine
grundsitzliche, keine historische Orientierung. Wie das Drama
einmal neu war, ist es heute der Film. Er ist, um es gleich zu
sagen, eine neue Dichtungsgattung — innerhalb der bildenden
Kunst; er ist der legale Ubergriff der Dichtung in die bildende
Kunst, in die Bildkunst. Das Bindeglied zwischen Musik und
Dichtung gab es, als Lied und Oper (deren Wortfunktion weit
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dichterisch; dem bildschaffen-
meinhin denkt), schon
t gibt es nun auch, in

mehr musikschaffend als selbstindig
den Film also viel ndher ist als man ge
langst; das Bindeglied zur bildenden Kuns
einer Vollkommenheit der Méglichkeiteﬂy von der weder das

Gemailde® vergangner Zeiten noch die Pantomime etwas
nun erst vollig: widerlegt und

Bedeutung, miifite neu ge-

lyrische ,,
ahnen lieBen. Lessings Laokoon,

dennoch grade darum von ganz neuer

schrieben werden.
GewiB tritt der Film mit seinem Ubergriff in die bildende

Kunst aus der eigentlichen Dichtung heraus- Dichtung im strengen
Sinne ist Wortkunst, und die bildnerische Kraft des Wortes nur
erzeugt Bilder im Hérer als zufillige und in den hoheren Formen
bewuBt gewollte Wirkung. Der Film bringt direkt Bilder, die
schon als Bilder in den Sehenden einmiinden. Die Verkniipfung
dieser Bilder aber, das statische Moment des I'ilms, der
eine Bilderfolge ist wie das Drama eine Folge von Handlungen
und der Roman eine Folge von Erlebnissen, ist ganz und gar dich-
terische Erfindung, ist Dichtung. |
Somit ist der Film auch der als ., Wortkunst® gefaiten Dich-
tung nicht etwa entzogen; nur ist die soziologische Funktion des
Wortes der in den andern Gattungen gegeniiber in eine andre
Rl.chtung verschoben. Hier hat das Wort nicht, wie in der iibrigen
DTcht‘ung, nur die rein zeugende Funktion, sondern seine Mit-
tellgngsftlnktion ist stirker akzentuiert oder aber, da wir auch
dem Film die Wiirde des Logos zuzuerkennen gewillt sind, die
Zeugungsfunktion des Wortes ist — héchst mitteilsam grade;
ur'ld wir entdecken hierbei die echte und tiefe Paradoxie, da8 das
Fll{n-Manuskript, ganz auf Mitteilung gerichtet, zwar nicht die
S(;)zlabelst.e, aber die sozialste Form der Dichtung ist — aber
diese Sozialitdt ist auf eine Person konzentriert: auf den Her-
s_‘feller 'des Bildes, den Regisseur. Der Filmtext ist also eine
dichterisch se'lbstiindige und in allen guten Teilen dichterisch
starke Entwmklt'l.ng der Regiehemerkung. Wir wissen, daf
schon vor der Ara ‘des Films djese eine Tendenz zur epi-
SC}.I(?n Verselbstindigung hatte, bej Rostand etwa, vor allem
32; Ii‘zillur:ler;i)acilr? e‘izsei:nnschon }%istorische f.riihe Verdier?ste um
. euen Lichte erscheinen, und bei Shaw.
| In Lautiensacks Pfarrhauskomédie liegt ein nicht gerihger Teil
der poetischen Akzente auf den sehr ausfithrlichen Regiebemer-
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kungen. Was so entstand, war des Gelesen- und Gehodrtwerdens
und mehr als des Gesehenwerdens wiirdig und bediirftig, kein
Drama mehr und doch kein Epos. — Es war, um die visuellste
Gruppe unserer Visionen zu retten, hohe Zeit, dafl der Film ent-
stand. Die Leidenschaft der geistigen Entwicklung war so weit
gediehn, dafl sie der technischen Entwicklung, die sie erhalten
konnte, begegnen mubte. Die guten Filmdichter bemithn sich mit
das Blut in die Worte pressender Gewalt, mittels aller Suggestion,
deren nur die akustische Dichtung fihig ist, die Prizision ihrer
optischen Visionen (von denen hier im wortlichsten Verstande ge-
sprochen werden kann) dem Regisseur aufzunotigen. Nur dem
Regisseur; aber weil die Expression hier mit einer Leidenschaft,
die der Zuriickhaltung der Lyrik und des Dramas, die nur sich
ibermitteln und zwar weiterzeugen, aber nicht oder nur nebenbei
weiter verarbeitet werden wollen, fehlt, sich mitzuteilen beab- -
sichtigen muB, ist das-an eigentlich nur einen Menschen adressierte

Filmmanuskript sozialer und sozial wirksamer als jede andre

Form. Es greift und miindet, auch hier, aus der Literatur hinaus. .
Die ,Literatur war ein Notbehelf, ein fast grenzenloser, aber
eintdnigér und wenig beliebter Ersatz fiir die direkte Mitteilung
fiir Zusage, Rede, Klang, Suggestion, Musik des Menschen zum
Menschen. Da kann als neue Dichtungsgattung, fiir einen Teil
des Dichtbaren und alles Sichtbare, der Film die Erlésung vom

Buche bedeuten, eine neue Entwicklung von Kern zu Zelle, vom
Kreis zum Umkreis, vom Menschen zur Gememschaft — mit
neuen Mitteln fiir die alten Sinne,

Aber dazu bedarf es der Realisierung der im Manuskript nie-
dergelegten Visionen; und sie weiter zu entwickeln, sie zur all-
gemeinen Vermittlung reif zu machen, ist der von der Wort-
suggestion der Filmdichtung allein bewiltigte und stark gemachte
Regisseur berufen. Hier kommt als nichste Produktionsstufe, die
auch wieder auflerhalb der industriellen Produktion im eigent-
lichen Sinne steht, die Ausfithrung des Manuskripts, die Auf-
fiihrung, die Darstellung. Und hier muB man vor allem erkennen,

" daB jene Auffassung falsch ist, die gegen den Film in seinen An-

fangen so'erbitterte: man muf erkennen, daB der Film mit dem
Theater nichts zu tun hat, Er hat es schon deshalb nicht, weil das
Filmmanuskript, selbst wenn es Filmdrama genannt wird, mit dem
Drama nicht das mindeste zu tun hat. Unter den am Film ernst-
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haft Interessierten hat anfangs ein fast'an Abstinimung gemahnen-
des Ritselraten dariiber stattgefunden, ob der Film dramatisch
sei oder nicht. Die Tatsache, daB Romane leichter und eher ver-
filmt werden konnten als Dramen, verfithrte manche dazu, ihn fiir
episch zu halten. Es war dies ein an die Praxis der Gelehrten ge-
mahnendes Strapazieren gingiger Begriffe aus dem Unwillen oder
der Unfihigkeit heraus, neue zu bilden. Hier ist etwas Neues. Der
Film ist weder dramatisch noch nichtdramatisch, er ist auch nicht
etwa als prasentische Erzihlung episch, sondern er ist filmisch
und nichts andres. Das ist eine Banalitit, die wichtige Folgerungen
ergibt. Auch schon fiir die Aufnahme. Denn schon das Filmspiel
hat mit dem Theaterspiel wenig oder nichts gemein, wenn
auch nur die besten Schauspieler wissen, daff vor dem Objektiv
ein ganz andres Spielen ist als auf der Bithne. DaB beispiclswéise
das auf der Biihne verponte Spielen zum Zuschauer hin dem nicht
nur berechtigten, sondern notwendigen Spielen ins untriigliche
Zentrum des Objektivs entgegenzustellen ist. Oder etwa: beim
Suchen und Laufen in Verfolgungsszenen pflegen die Schauspieler
an einer Ecke oder an einer Tiir in die Richtung, die sie nehmen
werden, zu deuten. Das kann eine ungezogne Ubertreibung der
Konsequenz dessen sein, daB sie vor dem Objektiv spielen; es kann
aber auch iiber cine Bewegungszisur hinaus eine hochst wirksame
nicht nur rhythmische, sondern kraB optische Verbindung der
Bilder werden. Die Wichtigkeit des Filmbildes ist der Haupt-
unterschied vom Theater, das zwar das Biihnenbild hat, es aber
nur als ein Element verwertet. Und der Filmregisseur — jeder,
der beides versucht hat, weiBl, wie verschieden die Probleme und
Mittel der Regiearbeit auf der Bithne und im Atelier sind - hat
eine Tétigkeit, die ihrer wirkenden Wesenheit nach als architek-
tonisch gekennzeichnet werden mufl; mit Beachtung der Pgy,.
doxie, da8 das Biihnenbild, das immer den kosmischen Grund fiir
das Wort zu bilden hat, dreidimensional ist, daf der Rhythmus
seiner Bewegungsmomente vom gesprochenen Wort bestimmt
wird, wahrend das von allem Hérbaren gereinigte Filmbild flichig
ist. Was der Regisseur auf der Bithne zu schaffen hat, ist, und sei
das Material der Leib des Schauspielers, ténender Raum, wort-
gebende Plastik; der Filmregisscur stellt, baut, schafft bewegte
Bilder in der Fliche.
Er schafft sie mit dem Material des leiblichen Schauspielers,
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und zwar- dem ganz eindeutig optisch und leiblich bestimmten

Material. Der Schauspieler muf wissen, dafi seine Mittel andre
sind als auf der Biihne und daB er anders funktionieren mu8.
Zwar ist es die Regel, heute noch, daf dieselben Schauspieler auf
der Bithne und vor dem Objektiv arbeiten; aber die guten wissen
schon, dafl sie in beiden Situationen anders zu arbeiten haben,
und schon ist die Trennung von Filmschauspielern und Biihnen-
schauspielern in naher Sicht. Immer wird es vorkommen, daB einer
beides kann, wie es auch vorkommt, daB ein hervorragender Pia-
nist ausgezeichnet Cello spielt; aber es wird nicht die Regel sein.
Der Schauspieler muf§ wissen, wie und womit er, vom Wort des
Dichters bestimmt und vom Wink des Regisseurs geleitet, auf das
Objektiv, das sich-in die gierigen Augen- ciner Masse spiterhin
auflosen wird, zu wirken hat. Er mufl wissen, wie die Personen
eines Filins interessieren, wie und warum sie interessant werden.
Im Personenverzeichnis kann zehnmal versichert werden, der
junge Honorio sei ein groBer Dichter; im Film kann es noch
weniger glaubhaft gemacht werden als im Drama und iim Roman,
die doch wortlich von seinem Schaffen etwas zu zeigen imstande
sind; im Film kann ihn hochstens der Schauspieler durch Ge-
staltung der fast brutalen Naivitit eines reinen Phantasiewesens
verifizieren. Aber auch den ,,Mérder” glaubt man nicht nach dem
Personenverzeichnis und kaum nach der objektiv sichtbaren Tat,
sondern nach der subjektiv die ,,Mitahmung“ suggerierenden
Geste. Im Film, das mufl der Schauspieler wissen, interessiert
ciner, weil er diese Geste vermag; oder weil er in seiner leiblichen
Tirscheinung diese Geste in irgendeinem Grade der Moglichkeit,
bereit hilt; oder weil er einen langen Bart hat; oder weil er bart-
los ist; oder weil er einen Buckel hat und jeder schon beim An-
schaun schauernd weif, was das fiir Komplikationen ergeben
wird; oder weil er schon ist. Denn der Filmschauspieler weiB, was
alle wissen und was alle anwenden, wenn auch die verfrithten
Theorien, die es lehrten, voreilig gewesen sein mogen und’ abge-
lehnt worden sind: man sieht aus, wie man ist. Das Aus-
sehen ist immer glaubhaft, und schén zu sein ist eine Wiirde, eine
Tugend, cin Zwang und eine Aufgabe. Hierin ruht die Kraft des
Filmschauspielers, hier ist der Personalismus begriindet, der
eine der wichtigsten soziologischen Bezichungen des Films be-

deutet.
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In der Riickwirkung entsteht aber eine ncue soziologische Be-
ziehung und Wirkung des Films auf die Schauspicler. Wie die
Dichter ihre infantilen Regungen — die, welche in einer schlech-

ten Gesellschaft in den Schundroman auslaufen, deren sie sich

aber, anders als dieser ihrer AuBcrungen, nicht zu schimen brau-
chen — in den Film entladen kdnnen, so rettet er fiir den Schau-
spieler die unersetzlichen und unentbehrlichen* Reste cines. pri-
historischen, vor der jeweiligen biirgerlichen Geschichte der In-
dividualitit liegenden Komédiantentums. Auch das sorgfaltigst
durchgearbeitete Manuskript erlaubt und enreifit dem Schauspieler
fortlaufende Improvisationen. Hier ist noch bis zum Zufilligen
etwas von der notwendigen Willkiir in der Notwendigkeit der
Kunst erhalten. Die Kontinuitit des Spiels liegt — heute wenig-
stens — dem im Vergleich zum Theater unendlich belasteten und
beweglichen Gehirn des Filmregisseurs ob. Nicht nur hat der
Schauspicler, auch-der Biihnenschauspieler, eine unerhérte und
bisher nie geahnte Moglichkeit der Selbstkontrolle und Selbst-
kritik; ihm wird auch die Lust erlaubt, riicksichtslos zu gefallen,
schamlos das Tiefste seines Herzens und sciner Triebe allen, die
es haben wollen, hinzuwerfen. Der optische Film, die ins Bild
konzentrierte Regel der Improvisationen, ist, wihrend grade
durch den Film das Drama wieder, wie es sich gehért, bis zum
MaBe der antiken Kunst vielleicht ins Gebiet der Wortkunst ver-
‘'wiesen wird, die eigentliche Restitution des Schau-
Spielers.

Und weil es auf die Schau ankommt, ist in einem keiner andern
Kunst erreichbaren Mafle die Einheit aller zum bewegten Bilde
gehorigen Elemente hergestellt. DaB Chaplins GréBe in seinem
Vermoégen liegt, die auflerordentlichen mechanischen Mgglich-
keiten der Koérpermaschine bis ins Tragische auszudeuten, ist nur
ein Beweis. Im Film spiclen, und das ist eine soziologische Be-
stitigung der wahren Verhiltnisse in einem Zeitalter materieller
Hochspannung, die Landschaften und alle Gegenstinde mit.
Darum hat am Film die gleiche Freude wie der Dichter, nimlich
die der fast unbeschrinkten Moglichkeiten, der Architekt. Auf
dem gleichen Geviert kann er heute den chinesischen Hafen, mor-
gen die Hansestadt, {ibermorgen das wiistenhafte Nomadenlager
oder den Eisgarten des Siidpols bauen. Was die tkonomischen
Zusammenhinge seiner Kunst weit iiber die sachlichen hinaus
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immer versagten, hier wird es ihm zuteil: der Wechsel und das
Spiel nicht auf der Fliache in der Raume illustrierenden Zeich-
nung, sondern in der Realitit (wenn auch bestimmt, wieder auf
die Fliche projiziert, vorgestiizzt zu werden), in der Realisie-
rung des Mirchens. Die Zusammenbriiche, die sein tagliches
Werk fiirchtet, hier kénnen sie Spiel, gewiinscht, begriifit, Feier
und Anreiz werden. Die Stabilitit seiner Kunst ist in einer freu-
digen, katastrophenfernen Weise aufgehoben — und es kann ge-
schehn, daB in Grotesken und Mirchen auch die Statik seiner
Kunst in musikihnlicher Rhythmik gebogen und verflitssigt wird;
nicht zur Aufldosung der Architektur, aber zu einer Erlosung
des Architekten. B .
Dies alles wirkt zusammen, um fiir das eine Negativ die Dar-
stellung zu ordnen. Und in den Ateliers fanden alle, die, des
Theaters in den Theatérn miide, zum Film kamen, ein Gefiihl
moralischer Beseligung in der Erkenntnis dessen, daB der Film
der ehrlichste Schwindel sei, den es heute gibt. Das Theater tut
entsetzlich feierlich; der Film ist heute auch moralisch um so
ernster zu nehmen, als er gar nicht tut; nicht einmal in seiner ge-
schiftlichen Auswertung. Warum soll sich das Spiel nicht zum
Geschift biegen, da es diese’Notwendigkeit nicht verheimlicht,
wihrend die priesterliche Bithnenkunst, die sie verheimlicht, sich
" bis zu Krampfen schon gebogen hat?

Man sehe eine Aufnahme: der Operateur steht schon, der Re-
gisseur ordnet mit vor S"plellelder'lschaft unnotig {iberschriener
Stimme die Komparsen, wahrend hinten noch ein Dekorateur zwi-
schen San Franzisko und dem Ganges eine Pappfassade dunkel
spritzt. Man seche eine Aufnahme: sollte die Filmindustrie, die

modernste’ Industrie, auch in ihrer psychischen Organisation
zchon in die Zukunft weisen, schon Formen, die allgemein erst
nach den sozialen Auseinandersetzungen moglich sein werden,
vorzeichnen? In keinem »Betriebe sind die Kategorien und Rang-
klassen der Beteiligten so durcheinander gewirbelt wie hier. Kein
Darsteller und gewiff keine Darstellerin wird versiumen, dem
Operateur die Hand zu schiitteln. Der Theatermeister ist fiir den
Direktor anders und ndher unentbehrlich als fiir den Direktor
eines Montanwerks ein Werkmeister. Hier brauchen sie einander,
der einzelne den einzelnen persdnlich, und nichts nihert wie dieses
Bediirfnis. Je differenzierter und komplizierter ein
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Betrieb ist, desto niher langt seine Psychologie
andiesoziale Angleichung. Auch im Kriege war bei der
Artillerie, wo der Geschiitzfithrer den Richtkanonier, eben diesen
Richtkanonier brauchte, das Verhiltnis besser als bei der Infan-
terie. Je spezialisierter der technische Wert, je weiter die
Technik entwickelt ist, desta ndher sind die Be-
ziehungen im Betriebe dem psychologischen Zu-
standedesnachkapitalistischenSystems. In der Tat
hat auch die Filmindustrie, wenn wir von den Theatern absehen,
erst einen einzigen groBen Streik zu verzeichnen. Friseur und Ar-
beiter und Regisseur — ist hier nicht schon die Kameraderie der
" Arbeit sichtbar?

Sie ist es — bei dieser Arbeit, die einem Spiel gilt; die aus
Spiel entstand und auf Spiel tendiert. Denn hier ist die Darstellung
nicht Selbstzweck, sondern wird um der Aufnahme willen unter-
nommen. Das ganze Aufgebot an Kriften, das ganze rasende
Durcheinander, hat nur den einen Zweck, die wenigen Negative
herzustellen. Der Operateur ist der technische Herr dieses Ab-
schnittes des Produktionsverlaufs, wie der Regisseur sein geistiges
Zentrum ist. Es wire das Ideal, wenn Regisseur und Operateur
(und sogar auch der Dichter) ein Herz und eine Hand — und ein
Auge wiren. Dieses Ideal wird nie oder selten erreichbar sein;
um so besseres Verstindnis und um so engere Zusammenarbeit
aller Beteiligten ist zu verlangen und ist méglich. Wieder zeigt es
sich, auch hier, daB die soziale Extensitit des Filmkunstwerkes
grofler ist als die seiner Verwandten. Dichter, welche die Zu-
mutung, zusammen ein Gedicht zu machen, mit berechtigtem
Hobngeldchter -von sich weisen und auch die Aufforderung zum
Versuche, einen Roman zu zweien zu schreiben, ablehnen wiirden,
bestitigen, da Zusammenarbeit schon bei der Herstellung des
Filmmanuskripts moglich, wenn nicht gar vorzugswiirdig sei. Es
ist kein Wunder; denn — vier Augen sehn mehr als zwei, Und es
kommt hier eben auf das Sehn an.

Hier, vor dem Auge des Operateurs, auf dem Zelluloidstreifen
sind geistiger und technischer Produktionsvorgang zusammen-
gelaufen. Der , Film* als solcher unterliegt nur noch technischen
Verfahren, die keine Besonderheiten vor jedem technischen Her-
stellungsgang der Gegenwart in soziologischer Hinsicht auf-
weisen. Nur besteht die Paradoxie, da§ der ,,Film* alles andre als

Iiz

e e e -

ein Massenartikel ist; der ganze Riesenaufwand hat fiir die paar
Negative und paar Positive gedient. Aber es ist ja auch gar nicht
der Film, der konsumiert wird; konsumiert wird, nachdem der
Film die Hand des Verleihers (der dem Zwischenhindler aller
sonstigen ,,Branchen® entsprechen mag, vom Verleger der sehr
wenig differenzierten Biicherproduktion und vom Bithnenvertrieb
freilich recht verschieden ist) durchlaufen hat, die Vorfithrung des
Films, :
Wir befinden uns im Theater. Aber Theater heifit es, weil es
etwas zu sehn gibt, nicht etwa weil das Kino, einer Redensart zu-
folge, die dadurch nicht richtiger wurde, daB man sie haufig zu
héren bekam, das , Theater des kleinen Mannes® ist. Das ist es
nicht nur deshalb nicht, weil auch die Eintrittspreise im Kino sehr
gestiegen und erheblich abgestuft sind; es ist es auch deshalb
nicht, weil der Film kein Drama ist; sondern vor allem deshalb, l
weil der Film sein Publikum in ganz anderer Weise ergreift
und angreift als eine andre Kunst. Nicht nur ist er sozialer als das
individualistische Buch; er {ibersteigt bei weitem die zwar soziable,
aber in der Sozialitit grade das Individuum fixierende Konzert.
Bedenken wir, da8 derselbe Film im Marmorpalast der City wie
im Winkelkino der Vorstadt lduft. Bedenken wir, daB derselbe
Film in Mailand und Yokohama, in Innsbruck und Edinbourgh,
in Melbourne, in Valparaiso und Nishni—Nowgorod liuft, Er ist
die Kunst einer Zeit, die grade aus den Krampfen. ihrer Zerrissen-
heit lernen mufl, daBl der Menschheit die Erde gehdrt, Und ér ist
die Kunst einer Zeit, die es erfahren hat, daB ihr Tiefstes und
Wesentliches, die sich grade im AuBern bezeugen, in allen Zéiten
und in allen Schichten gleich ist. Die Theater brauchen nichts zu
befitrchten, wenigstens vom Film nichts, sondern alles nur von
ihrem eignen Verfall. Was uns und was alle ins Kino treibt, ist
nicht das, was wir im Theater suchen. Wir suchen im Film Blitz-
haftigkeit und Diskontinuitit; wir suchen Spannung und noch
mehr Buntheit, und am meisten Vielfalt. Sensation ist hochstens
ein Teil dessen, was das Publikum — und das Publikum ist immer
kliiger und williger als die Filmdirektoren glauben; mindestens
liefen sich ihm gute Filme ebenso lcicht einreden wie die schlech-
ten, die es nach Ansicht der Filmdirektoren verlangt, wihrend
doch die letzte amerikanische Statistik nachweist, daf aus seinem
Willen ganz andres klingt als aus dem Munde der Filmpresse —
8 Zehder, Film ) ‘ ,
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likum ver-
Sensation ist hochstens ein ’I.‘eil d;:ess?:(ie\rzlvasded:seiileunst v
13“%:(- (i)einbfrl;zzzseu;sz;stcrﬁj bsteirv:, Lé{)ensgefﬁhl bSerEi(jleIitl Szt?‘ Trrr;
’ : . It au-
lsilzi(l:ten, sein Leben stirker zu ft}hlen.ligrzlssrelgtrl;, n(;cht i
Weit'e’St'en ?i"mf’uizde:;elr:n;oe v(‘{;;tzzi,t;ngcn sich nicht e‘ntschlief'iﬁsi
Yane'te glf 101‘re’chungen von dort wegzunehmen und ins I;:EUI o
;h?l frllltr:r celiszehandlung. der tibrigen guten und s;hle(é:f;icgllﬁng
vserke einzureihn, konnen sie ihrer Aufgal(ie, an der
" des Films mitzuwirken, nicht gerecht Yver efl. Phantasielosen et
Uns treibt Schaulust ganz allgemein. Dem e tasie
setzt das Kino die mangelnde Vor:j,tcllurTgskr]; ) e eagt das
vollen macht es die Vorstellung W1llentllch.1 dsunter iy
bis zurﬁ'Begéllren interessierteste Wohlgefal en. e enibt der
sten; und, bei Gott, wir wollen begehr.ex.l! Uns trlel e len
Wur;sch nach dem kulturell und individuell u(rller 1§enswtion e
Erlebnis dessen, was es alles gibt, und nach eéehhrc - ,Karl
viel es gibt; uns treibt der Wunsch nach .der t"rlciCh, e
Kraus ,, Techno-Romantik* benennt, un.d die na u.1 o ung
unausrottbarer Seelenbestandteil, vielleicht unt%re e zd'1S e
in ecine verzweifelte Bejahung ist. Grade da's Kino 1:— c»dazu e
leicht seine wichtigste soziologische Funktion — (;l.r;nuns e
tragen, daff endlich wir die Technik l.)ehen:scher.l, '1 el iy
beherrscht und gehetzt hat: denn hier wird sie 1(r11essen e,mste
Lésende, ins Ungefihrliche umgebogen. l?er Fllm,kheiten e
Periode, wenn er auch heute noch an Kinderkran e el
mit Paul Wegeners Filmen bega(;lr;, bg'azlegli;eet Iir;:aphyﬁs(:h o
i i des Marchens; und daml ! e
z;tfr;;figﬂerrschaft {iber die auf eine Fliche konz'entrllf;r;e,r l\?v S}lt-
unbegrenzten Moglichkeiten des Spiels .gebar,mte VlelfaS te Som
Vor der Leinwand sind wir alle gleich! Aber der : a gie o
mels, daB eine Versammlung von Mensc'hen, auch el.ne(il e e
Publikum nennt, sich auf das gemeinsame nie rig

' nbe-
Niveau einigt, ist nicht umkehrbar. Aus den u _

grenzten Moglichkeiten des Films kann j’eder' her‘aush('aben, w.aS;V t:i
braucht. Wir staunen und begehren, und wir sind e{nzelne, .
lieben, und wir werden eins. Auch die héchst E'nthckelten, ;.e
Kultiviertesten haben — machen wir uns doch. nichts .vor —16;5
in ,,Schundliteratur* sich sonst bergenden Instinkte, nicht and
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als die Niedrigsten im Publikum. Hier konnen wir alle sie ab-
reagieren. Hier konnen wir in unerhdrt heiterem, unglaublich
freiem Spiele sie und uns retten,

Selbst das kann hier sublim gerettet werden, was sonst Kitsch
heifit., Was auf einem Kunstgebiete Kitsch ist, braucht auf einem
andern Kunstgehiete nicht Kitsch zu sein; denn beim gleichen
Stoff, sogar in der gleichen Form kann es einmal auf die Hand-
lung, einmal auf den Gestus ankommen, oder die Relationen sind
verschieden betont und verschiedenwertig. Motiv und Erfolg stehn
mit verschiednem Gesicht zueinander und zur Handlung. Auch
»literarische Malerei wird, wenn wir es genau nehmen, nicht
wegen ihrer Bezichungen zur Literatur, sondern zur kitschigen
Literatur getadelt; abgesehn davon, daB nie der ,Inhalt“ den
Kitsch ausmacht. Und der Film- setzt Realitit an Stelle der Histo-
rie, Sichtbarkeit an Stelle des Wissens, und es kommt ihm gar
nicht so schr auf die Handlung wie auf den Gestus an. Die stirkste
Kraft des Filmes ist und bleibt, daB er das Mirchen realisieren
kann. Psychologie? Alfred Kerr hat in einemn seiner erleuchtetsten
Augenblicke gesagt, das Wesen des Films sei darin ausgedriickt,
daB in ihm nicht gesprochen werde. Psychologie kénnen wir nur
treiben, da wir aus den AuBerungen des andern die Regungen er-
schlieffien, die zu denselben AuBerungen uns selbst notigen wiir-
den. Daraus ergibt sich, daB der Film zwar nicht durch
psychologiSCh> ab'er auf diejenigen Psychologik
die schon korperlich auszudriicken und zu tibermitteln sind — auf
die vorwortlichen Seelenbezichungen also, auf die vor der Exi-
stenz der Sprache vorhandnen Mittel und Beziehungen, auf
Hunger und Liebe und das iibrige Primitive. Techno-Romantik
und das einfachste Geschehn zwischen Mensch und Mensch —
juBerste, hastigste, zu Ende technisierte Rapiditit der Vorginge
bei einer auf ewigem Grunde bis zum Brennen und bis ebenfalls
zur Hast direkt gemachten Primitivitit der seelischen Vorginge
— das ist es, was der Mensch von heute im Kino sucht, von dem
Film, dessen Kraft sich treiben 1i8t, dessen Wirkung im Getrieben-
werden besteht, dessen motorische Dynamik passiv ist. Seien wir
glﬁcklbich, daBl wir dieses Kunstmittel fiir die Spannung unsrer
Zeit und fiir die ewig nahen cinfachen Dinge des Menschenlebens
zugleich haben.

aus un-
a beschrinkt ist,

Der Film ist das Abenteuer von heute und die Verheiung des
8*
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Spieles von morgen. Mag sein, daB er nicht nur alle Fehlf:r iiber-
schneller Organisation, alle Krankheiten junger Industrien und
neuer Kulturerscheinungen zeigt. Mag sein, daf} im Film beson-
ders viele vagierende, unsichre und unzuverlissige Exis.tenzen
unterschliipfen. DaB sich Ungeziefer auf ihm sammelt, 1st'daS
Schicksal jedes jungen Zweiges; aber auch dieser wird reifen.
Verderbtheit gibt es nur in der Jugend, und wenn man €s Ver-
derbtheit nennen diirfte, so wire die Kindheit, nach den For-
schungen Freuds, ,verderbter* als irgendein Alter. Ein Wunder
ist es nicht. Der Film,i das Abenteuer unsrer durchorganisierten
Zeit, in der die meisten nur passiv leben kdnnen, das Reich neuer
Méglichkeiten, braucht intellektuelle Skrupellosigkeit — und
braucht, sogar noch iiber. alles Architektonische hinaus, Phan-
tasie.

Dies ersteht, wihrend Hungersnéte Linder entvolkern, MiB-
ernten die Erde dérren, und die Wirtschaftskrise wie ein Brand
um den Globus schieBt. Millionen sind in der Gefahr unterzugehn
— und Milliarden des urspriinglich als Tauschmittel gedachten
Wertes gibt die Menschheit fiir die Herstellung von Filmen her.
Ist das GroBe oder Kleinheit? Es ist keins von beiden. Es ist der
Tribut, den die Menschheit ihrer fanatischenIllusion istik
zahlt. Die Filmindustrie ist heute schon, nach so kurzem Bestande,
die drittgréBte Industrie Deutschlands. Das ist in dkonomischer

- Hinsicht phinomenal und in jeder andern Bezichung erschiitternd.

Tausende geben sich in miihevollem Spiel fiir die andern Tau-
sende hin und aus. Ein riesiger Teil der Lebenskraft wird darauf
verwendet, durch die Verwandlung des Lebens im Spiel {iber das
Leben hinwegzuhelfen. Was fiir ein Kreis! Was fiir ‘eine Kraft
des Spiéles! Was fiir eine Kiihnheit des Lebens! Wie stark ist, in
seiner fanatischen Illusionistik, der neue, der ewige Mensch!

.
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KURT PINTHUS

ETHISCHE MOGLICHKEITEN IM FILM

Es ist nicht Don-Quichoterie, wenn hier von den ethischen
Méglichkeiten des Films gesprochen werden soll. Der Filmgegner,
der Filmcyniker grinse nicht iiber diesen Titel; der Filmgeschifts-
mann, der unterhaltungsuchende Filmbesucher wende sich nicht
gelangweilt achselzuckend ab. Nicht will hier ein edler (Prin-
zipien-)Ritter, den Blick geblendet durch ideale Forderung, gegen
die malmenden Windmiihlenfliige!l unsrer Zeit eine Attacke reiten
fiir ein gar nicht vorhandenes, gar nicht wiinschenswertes Ziel
(etwa fiir den dick mit Moral geschwingerten Tendenzfilm). Es
sei von vornherein festgestellt, daB hier das Wort ,,ethisch“‘ nicht
im philosophischen, nicht im engen Schulsinn gebraucht ist, son-
dern als zusammenfassende Bezeichnung fiir die sozialen, erziehe-
rischen, begliickenden, kulturellen  Wirkungen des TFilms. Ich
kdnnte also auch sagen: unter ethisch im Filim ist hier alles zu
verstehen, was Bewegung, Erregung, Erweiterung, Klirung, Ver-
vollkommnung des Bewuflitseins und des Gefiihls bewirkt. Des-
halb auch wird keineswegs kategorisch gefordert: der Ifj i1
oder der Film ,,soll“... sondern es wirdguntersucht,eivzllsll?lle;’vliﬂin
,kann'‘... was er in (.}cn doch immerhin besten inneren Bezirken
des Menschen nach seinen potenziellen Moglichkeiten zu bewirken
vermag. o

Diese ethischen 1\46g1ichkciten sind viel umfassender, viel tief-
greifender, als sich auf erste Uberlegung hin ahnen 148t. Sie seien
in zwei Gruppen zusammengefaﬁ't; erstens die indirekten, dem
Menschen fast unbewufiten, dem IFilm als Unterhaltungs-, An-
regungsmittel {iberbaupt immanenten Wirkungen allgemeiner
Art; zweitens die direkten, beabsichtigten, den TFilm zweck-
bewuht zum DBildungsmittel gestaltenden Wirkungen, die den
Arten innewohnen, welche man in Deutschland Kulturfilme ge-
nannt hat.

Schon die Tatsache der Erfindung des Films ist ein ethisches
Ereignis ersten Ranges, das scinesgleichen seit der Einfithrung des
Buchdrucks nicht hat. Die Kinematographie hat vor .der Buch-
druckkunst voraus, daB ihre Betrachtung nicht erst gelernt zu

1
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werden braucht, wie das Lesen und die Sprachen... sie ist dem

Analphabeten wie den fernsten Vilkern ohne weiteres zugénglich.
Wihrend der Buchdruck nur indirekt Tatsachen und Geschehnisse
vermittelt, so daB also die anschaulichen Vorginge erst der Leser
in sich selbst erzeugen muB, bietet der Film unmittelbare An-
schauung und gibt sie zudem schneller, konzentrierter, als es so-
wohl wirkliches Erleben wie. die durch Lektiire ausgeloste innere
Vorstellung vermag. Die Kinematographie steht der Druckkunst
nach in der Vermittlung des Gedanklichen, der Idee; — wiewohl
es moglich ist, daB Filme entstehen, deren (gleichsam der -Ab-
straktheit enthobene) Idee durch die raschere Verbreitbarkeit und
leichtere Verstindlichkeit im anschaulichen Paradigma stirkere
Wirkung haben kann, als die durch Druck und Rede verkiindete
Idee. Namentlich die ethische Idec, seit jeher durch Beispiele am
intensivsten, suggestivsten auf das Volk wirkend, kann im Film
nicht nur das Buch, sondern auch Rede und Predigt iibertrumpfen
... ebenso die durch wissenschaftliche Entdeckungen erzielten oder
geforderten allgemeinen Ideen und Weltanschauungen. Wobei
noch zu bedenken ist, daB der bewegten Anschaulichkeit des Films
stiitzend das_Wort im Titel zu Hilfe kommen kann.

Bislang bildete die durch Anschauung, Handlung und Beispiel
am stirksten wirkende Erregungsmoglichkeit fiir das menschliche
Bewufitsein: die Schaubiihne. Eine Abgrenzung des Films gegen
das Theater ist kurz zu umreiflen. Das Theater gibt selbstver-
stindlich unmittelbarer Erlebnis und Anschauung als es der Film
vermag, weil der Film erst das Medium der Photographie braucht;
zudem muf er auf das gesprochene Wort verzichten. Dafiir aber
ist das Theater an unsere erfahrungsgemiBen Vorstellungen von
Raum, Zeit und Wirklichkeit, an die Stundenzahl des normalen:
Theaterabends, an die in diese Stundenzahl geprefite physische
Kraft des Schauspielers gebqnden, durch die schwerféllige und be-
grenzte Technik der Biibne, durch die Identitit des Spiel-Platzes,
durch die geringen Moglichkeiten Grtlichen Wechsels gehindert.
Wihrend der Film durch die ‘Moglichkeiten seiner Aufnahme-
technik — unterstiitzt durch Tricks — Raum und Zeit, unab-
hingig von den Erfahrungsgesetzen, zusammendringen, dehnen,
 {iberwinden kann.

Hier soll nicht die Antithese Theater — Film durchgefiihrt
werden, aber es ist nétig, angesichts der Verwirrung in def Film-
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regie einen Hauptfehler des deutschen Films zu kennzeichnen:
daf Dramen und Romane unaufgelost verfilmt und oft ledig-
lich Bithnenvorginge und -bilder abgekurbelt werden. Der Film
ahmt falscherweise das Theater nach, statt sich von ihm zu
emanzipieren. Die Antithese Theater —Film muf nicht aus-
geglichen, sondern zugespitzt werden. Aus diesen Hinweisen

_ergibt .sich: daB erstens der kiinftige sprechende Film. nie-

mals den stummen Film verdringen kann, weil er wieder
einen Riickschritt zu der durch das Wort erzeugten Ver-
1an'gsamung des - zeitlichen Ablaufs mit sich bringt... und
zweitens: daP fiir das Theater die innere dramatische Form, fiir
den Film die bewegte BildmaBigkeit der Geschehnisse das Wesent-
liche bedeuten. Die stirkere Intensitit der ethischen Wirkung des
Theaters (Spannung und Entspannung des Bewultseins, nach
klassischer Definition , Erregung von Furcht und Mitleid), er-
zeugt durch unmittelbare Anschauung des handelnd und leidend
gezeigten lebendigen Menschen und gestiitzt durch das Geschehen
und Idec wirksamer machende, geformte Wort, — diese inten-
sivere direkte Wirkung des Theaters muf also der Film ersetzen
durch Tempo, Zusammendringung oder Dehnung der bewegten
Bilder, durch rapid aufeinander folgende und durcheinander
wirbelnde Vorfithrung gleichzeitiger Handlung, durch raschen
Wechsel der Ortlichkeiten, Zeitspriinge nach vorwirts und riick-
warts, durch Darstellung iibersteigerter Wirklichkeit, Sichtbar-
machung des Wunderbaren, Geheimnisvollen, Unwirklichen, —

" kurz, durch Verwendung der Moéglichkeiten, die grade dem Thea-

ter versagt sind. Ohne weiteres kann sich hieraus der Denkende
den ungeheuren Unterschied zwischen Theaterdramaturgic und
Filmdramaturgie, sowie zwischen Bﬁhnenschauspielkunst und
Filmspielkunst ableiten. Die dramaturgische Formung des Films,
sowohl im Manuskript wie in der Regie, liegt noch ganz in den
Anfingen; es gibt deshalb keine Musterbeispiele, die sich mit den
klassischen oder modernen gereiften Formen des Dramas ver-
gleichen lassen. In der Spielkunst wiirde immerhin die Gegeniiber-
stellung: Duse — Asta Nielsen, Pallenberg — Chaplin die Anti-
these zwischen Schauspiel und Filmspiel deutlich machen,

Die Wirkung aller Kunst ist letzten Endes nicht #sthetisch,
sondern ethisch; ist, nochmals sei es gesagt, Erregung, Span-
nung, Erweiterung, Klirung des BewuBtseins und. Gefiihls...
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ist gestaltete Aufdeckung gewisser Sehnsiichte, Verknﬁpfux.lgeﬂv
Komplikationen ... geformte Verdeutlichung des menschlichen
Wesens, der kontrastierenden Beziehungen der Menschen unter
einander und zur AuBenwelt. Beinahe widerwillig reihe ich den
Film in das Bereich der Kunst ein, wohl wissend, daf§ der Filr.r1
selbst in seiner moéglichen Vollendung nur zum geringen Teil
Kunst sein kann. Was den Spielfilm aber stets der Kunst sehs
nahe bringt, ist die Verwendung der handelnd gezeigten Men-
schen, die Komposition der Geschehnisse, die Méglichkeiten def
BildmaBigkeit.

Definiere ich Geist als Bewegung des BewuBtseins zum Zweck
der Vervollkommnung — und Kunst als bewufite Formung dieser
Bewegung des Bewuftseins, die in anderen dieselbe oder dhnliche
Bewegung des BewuBtseins crzeugt, — so liegt klar vor Augen
wic nahe die Wirkung des Films der Wirkung der Kunst kommt,
und wie stark und weitgreifend — trotz der anscheinend mecha-
nischen, industriellen Methode der Herstellung — die ethischen
Moglichkeiten des Films sind. Die Mechanik des bewegten Bildes
wandelt sich in Dynamik menschlicher BewuBtseinshewegung;
der Rhythmus des phbtographierten Ereignisablaufs erzeugt den
Rhythmus der psychischen Bewegtheit des Beschauers.

In diesen knappen prinzipiellen Formulierungen ist absicht-
lich die Qualitit des stofflichen Gehalts und der Formung des
Films auBler acht gelassen worden, sie lehren aber ohne weiteres,
eine wie grofie Verantwortung jeder Verfertiger von Filmen —
Manuskriptschreiber, Regisseur oder Fabrikant auf sich nimmt.
Und diese Verantwortung wird noch offenbarer, wenn wir uns
von diesen dogmatisch, abstrakt, vielleicht auch anfechtbar klin-
genden Bemerkungen zu konkreteren und freieren Betrachtungen
wenden.

Uberlegt man sich, auf einem wie winzigen Raum der Erd-
kruste jeder einzelne von neun Zehnteln aller Menschen ‘gebannt
ist, in.einen wie winzigen und immer gleichen Kreis der Betiti-
gung und Erfahrung diese neun Zehntel der Menschheit sich be-
wegen, so wird sofort jener neben Liebe und Hunger stirkste
menschliche Trieb verstandlich, den wir Neugier, Erlebniswillen,
Abenteuersucht, kurz die Sehnsucht nach LErweiterung unserer
BewubBitseins- und Gefiihlswelt nennen. Wenn man nun ferner be-
denkt, wie relativ gering die Verbreitungsméglichkeiten der be-
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lehrenden und unterhaltenden Rede, des Buches, der bildenden
Kiinste, des Theaters sind, mit welchen Schwierigkeiten‘fﬁr die
Masse die Umsetzung in Anschauungs- und BewuBtseinsinhalt
elbst des bisher verbreitetsten Mitteilungsmittels, der Zeitung,

g verkntipft ist, so ergibt sich sofort die gar nicht hoch genug zu

bewertende Bedeutung des Films fiir diese BewuBtseinserweite-
rung der Menschheit. Illustriert sei dies durch die statistische Be-
rechnung, daff heutzutage allein in Deutschland tiglich etwa zwei
Millionen Menschen im Kino sitzeh, und daB durchschnittlich
jeder Film von zwanzig Millionen Menschen gesehen wird ; fir
die grofien Exportfilme mufl man natiirlich diese Zahl verviel-
fachen. ' :
Dies Schweifen im Film durch Natur und Stidte, Gesell-
schaftsklassen, Héuser, historische Epochen, Abenteuer, tragische
und lustige Ereignisse ist viel mehr als Reizung der Netzhaut des
Auges und als blofle Unterhaltung. Mit wuchtiger Suggestivkraft
schmiegt, frifit, himmert sich jedem Menschen in ‘jedem Film in
auBerster Zusammendringung eine Unzahl von Gestalten, Ge-.
sichtern, menschlichen Leidenschaften und Ligenarten, Tatsachén,
Vorgingen, Landschaften, Milieus, Betitigungen, Einzelheiten
ins BewuBtsein. Man bedenke, wic billig und wie schnell der Be-
schauer in zwei Stunden die mannigfaltigsten Ereignisse erlebt,
deren WirklichesyErleben fiir ihn vielfach viele Tage und Jahre
pedeuten wiirde; wie er Landschaften erblickt, die ihm sonst nur
durch lange und weite Reisen zuginglich wiren; wie er das Leben
und Treiben von Gesellschaftsklassen kennen lernt, die ihm sonst
verschlossen sindfwie das Kunterbu'nt der Abenteuer an ihm vor-
{iberstiirzt, das ihm Bucher oder die Schnsucht seiner Phantasie
nur langsam und mihselig hinmalengGrade in unseren Tagen all-
gemeiner Verarmung,_ da selbst Bucherwerb und Zeitungsabonne-
ment fiir die meisten zur Unmoglichkeit werden, bietet der Film der
gequilten Menschheit einen Ersatz fiir das, was die Wirklichkeit
ihr versagt. Der cinzelne wird in die Mannigfaltigkeit des Lebens
" {iber die ganze Erdoberfliche hin einbezogen, aus der er sonst aus-
gestoflen ist. Und der augenblickliche internationale Austausch
der Filmerzeugnisse aller Linder laBt die Moglichkeiten dieser
Weltkenntnis ins Unendliche wachsen, .
Freilich kann (und muf) eingewendet werden, da$ vicles, was
der Film uns von den Geschehnissen des Lebens, von mensch-
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lichen Betitigungen und Em

pfindungen zeigt, im Atelier »ge-
stellt*

ist, so daB oft ein verlogenes, versiiBlichtes Bild des Da-
seins geboten wird, das uns sowoh! das Fithlen, wie das Tun und
die Sitten der Menscltenklassen wie in einem Zerrspiegel zeigt.
Grade dieser Einwand, gegen unsere prinzipiellen Betrachtungen

gehalten, zeigt aber, zu welchem Ziel die Entwicklung des Films
geférdert werden mu. Doch g

arf nicht vergessen werdem, daB die
Sehnsucht nach Kitsch im M

: enschen. unverginglich und Lfna.us—
rottbar ist, und daB der Film alle primitiven Stadien, welche Lite-

ratur, bildende Kunst, Theater bereits iiberwunden haben, erst
nochmals durchlaufen muf, Der Kampf gegen den Kitsch ist wie
der Kampf gegen den Krieg endlos und aussichtslos ... und muB
grade deshalb um so unermitdlicher gekimpft werden.. Es wire
leicht, eine Verteidigung des Kitsches zu schreiben (wo ist iibri-
gens die Grenze zwischen »Kitsch” und allem, was, jenseits von
ihm liegt?) ... denn der Kitsch im Leben und in der Kunst be-
deutet fiir Unzéhlige das einzige Gliickserlebnis jhres armen Da-
seins. Diese Gliickssehnsucht aus den niederen Bezirken in edlere
Gefilde zu erheben, werden natiirlich im Film die Besseren V?r’
suchen, wie sie es jederzeit in der Kunst versucht haben. Hier
aber sollen nicht Auswiichse und Minderwertigkeiten pestimm-
ter Filmgattungen polemisiert, sondern die ethischen Moglich-
keiten, die dem TFilm iberhaupt als Art potentiell innewohnen,
entschilt werden. :

Alle Gegner des Films sind sofort zu widerlegen, wentt man
ihnen zu erwigen gibt, welch ungeheures Plus an Gliicksgefiihl
der Menschheit mit der Erfindung des Films gegeben ist. Jene
Gegner sind meistens Leute, die mit Bildung gesittigt sind, denen
das Lesen von Biichern und Zeitungen, Kenntnis der Vergangei-
heit, Reisen, reiches Erleben im engeren oder weiteren Kreis er-
moglicht sind. Von jenen zwei Millionen aber, die tiglich In
Deutschland im Kino sitzen, sind fast alle in mechanische, regel-
mibige Arbeit eingespannt, die meist Tag fiir Tag sich gleicht;
ein winziger Kreis von Menschen, ja vom Teil einer Stadt um-
zirkt ihr Dasein. Eine ungeheure Begier nach BewubBtseins- und

~Erlebniserweiterung wiihlt in diesen Menschen, besonders 3bf31‘
in den jungen. Es entsteht in jhrer Psyche gewissermafien ein
ewiger Hohlraum, der umtost ist von einem Wirbel unausge-
glichener, unausgeldster, latent bleibender Krafte, Gliickssehn-
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siichte, ungestillter Wifibegier. Der Film fiillt nun in diesen Hohl-
raum gewaltige Mengen von Material, das im Augenblick des
Einstrémens ein starkes Erregungs- und Gliicksgefiihl bewirkt,

dann aber im UnterbewuBtsein weiterblitht, sich entfaltet, sich

einordnet und wieder ausscheidet. In diesem ReceptionsprozeB, in
dieser inneren Bewegung werden auf unschidliche Weise groBie
Mengen der latenten Unruhekrifte abreagiert. .
Manche meinen, das Vorfithren starker, abenteuerlicher, fan-
tastischer Handlung wirke suggestiv zur Nachahmung reizend
auf den Beschauer. Zahlreiche Verbrechen seien durch das im °
Film gegebene Beispiel angeregt. Ich glaube das Gegenteil : durch
den Anblick fremder Umwelt, starker Geschehnisse wird in vielen

. Beschauern grade jenes Plus an Erleb'nisgier, an Abenteuersucht,

das haufig die Wurzel der Verbrechen ist, abreagiert und damit
vernichtet, Die im Kino erlebte Erregung und Erweiterung des
BewuBitseins geniigt vielen, zu einer Ausgeglichenheit zu ge-
langen, die ihnen die Realitit ihres. engbezirkten Daseins niemals
geben kann. o
Im alten Athen, in'dem das Theater Angelegenheit des ganzen
Volkes war, wurde dieser eben dargelegte Abreagierungs- und
Ausgleichungsvorgang damals fiir die Masse durch dje Tragodie
bewirkt. Und wie deutlich die Weisen jene Wirkung erkannten,
zeigt die aristotel\ische Deﬁnit?on der Tragddie, die ethi besagt:
der Anblick der hanf1e111.d gezeigten Menschen erweckt Furcht und
Mitleid, wodurch eine innere Reinigung des Zuschauers erzeugt
wird. Wahrend das Theater iin Absterben begriffen ist und eine
Angelegenhcit relativ weniger Menschen ward, ist der Film ge-
boren worden, um in unseren Tagen fiir die Masse des Volkes
diesen Abreagicrungsprozel} zu erwecken. Es scheint, dag von je-
her aus der Masse selbst, je nach ihrem psychischen Zustand, sich
die Formen dieses Prozesses entwickelten: fiir die sogenannten
primitiven Volker Maskentinze, dimonische Mysterien und kul-
tische Spiele; fiir die Griechen die Tragsdie; fiir die Romer der
Verfallszeit die Arenakimpfe (wie im Spanien der letzten Jahr-
hunderte die Stierkampfe); im Mittelalter einerseits die Turniere,
andrerscits die geistlichen Spiele auf freien Platzen; fiir das ab-
solutistische Barock und Rokoko die Prunkoper. Daf .djese Linic
heutzutage in Film- und Sportvorfithrungen ihr vorlaufiges Ende
findet, sei hier als Tatsache festgelegt, ohne zu erértern, ob diese
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Tatsache einen psychischen Niedergang der Masse anzeigt. A'ller-
dings erweisen Film und Sport als Massenabreagierungsmlttel
unsrer Zeit charakteristisch die nervése Unruhe und die zentrifugale
Tendenz des Volkes, die sich teils in die erahnten Lockungen der
Welt, teils in gewaltsame Zusammenraffung der Krifte ergieflen.
Geschehnisse und Landschaften reifien im Film den Zuschauer
aus der Monotonie seines Alltags; die Gier, andre Umwelt, andre
Gesellschaftsklassen, andre stirkere Ercignisse zu sehen, wird
gestillt. Das unersittliche Seelen-Tier erhilt rasch grofe Bissen
ins Maul geworfen. Dunkle Vergangenheit, Ercignisse der Histo-
rie leben hier noch einmal konzentriert und fiir jedermann ver-
stindlich auf. Wir sind pldtzlich in fernen Lindern, lernen Sitten
und Hauser, Arbeits- und Lebensweise andrer Vélker kennen.
Dic Menschen aller Erdteile ziehen an uns vorbei. Menschenkennt-
nis erweitert sich und, wie ich glaube, auch Menschenliebe. Seit-
dem man das Spiel der blanken Kérper der Neger, die bewegliche
Ausdrucksfihigkeit der Ostasiaten im Film gesehen hat, wird fiir
manchen der Neger nicht mehr schlechthin die schwarze unkulti-
vierte Bestie, der Asiate nicht mehr der gelbe tiickische Affe sein.s
Wir fiihlen, wie alle Menschen aller Erdteile von denselben Mo-
tiven geingstigt und beseligt werden; uns kommt zu Bewubt-
sein, daB wir alle fiinf Finger an jeder Hand haben; und irgend-
wo muf in jeder Frau ein Gefithl der Gemeinschaft erwachet,
wenn sie sieht, wie die Indianerin ihr Kind betreut und die Austra-
lierin die Kuh melkt. Und mehr noch als das BewuBtsein ihrer
Ahnlichkeit untereinander 146t uns die Kenntnis der Abweichungen
und Verschiedenheiten andre Vélker beachtlich und liebenswert
erscheinen.

Wir sehen, wie ferne Menschen in den Strafen ihrer Stidte
gehen, wie sie beim Essen sich benehmen, welche Biume ynd
Blumen in ihren Wéildern und Girten wachsen, wir selien sie bei
der Arbeit, bei der Geselligkeit, wir sehen, wie sie sich kleiden
und wie sie wohnen. Wir sehen ihre besonderen kérperlichen
Fahigkeiten, wie sich ihre Liiste und Laster, ihre Sitten und Sehn-
siichte, ihr Humor und ihre Tragik offenbaren. Und wir wissen,
daf zur Stunde in Argentinien und Haiti jetzt Menschen sitzen,
die uns in unseren Filmen so kennen lernen, wie wir sie in ihren
Filmen. In Gronland oder Feuerland, in Indien oder Kanada fiihlt
jeder gleicherweise, wie das Antlitz eines Menschen, wenn sich
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nur die Muskeln ein wenig verschieben, hoffnungsloses Leid oder
fanatische Leidenschaft ausdriickt, und wie Chaplins grotesker
Humor die uns umlastende Realitit aufhebt — und doch mit einem
traurigen Augenaufschlag iiber die Tiicke des Objekts die Tragik

. unseres Erdenschicksals enthiillt.

Doch es soll hier keine poetische Nachzeichnung der Wir-
kungen des Films auf das menschliche BewuBtscin unternommén
werden. Der Spiclfilm aller Arten niitzt die menschliche Schau-
spielkunst, die kiinstlerisch {ibersteigerte Wirklichkeit, die Er-
findung spannender, erregender, cindringlicher Handlung, um
diese Wirkungen zu erzielen. Aber cs gibt Filme, die véllig auf
diese Mittel verzichten, die nicht den indirekten Weg wihlen, um

" durch bewegte Menschen in konstruierten Geschehnissen und

konstruierter Umwelt jene Bewegting im BewuBtsein des Zu-
schauers zu erzeugen. Es gibt Filme, die nur Tatsichliches, vom
unerbittlichen Auge des iiber die ganze LErde wandernden Auf-
nahmeapparates geschaut, den Menschen aller Linder vorfiihren.
Hier wird direkt und bewuft das BewuBtsein mit Wissensstoff
gefiillt, und diese Vermittlung alles Tatsachlichen, was auf Erden
moglich ist, geschieht im Film schneller, lebendiger, anschau-
licher, einprigsamer als belehrendes Wort, unterrichtendes Buch
oder das starre photographische Einzelbild es vermogen. Seit
wenigen Jahren erst werden diese sogenannten Kultur- und Lehr-
flme hergestellt. .. Und doch ist bereits unendlich viel von dem
auf der Erdoberflache Sichtbaren, von den Betitigungen und Er-
andungen des Menschen im bewegten Bild aufgespeichert, fest-
gehalten worden. Die Schitze der Welt werden gesammelt, um
in strotzender Fiille iiber die staunenden Menschen ausgegossen
zu werden. Ich gestehe, daB mich diese Filme stirker erschiitter-
ten als die pomposeste Regie historischer Monumentalfilme und
die Erfindungssucht sensationeller Abenteuerfilme. Nicht trockene
Kenntnisse sind es, die da vermittelt werden, sondern das Antlitz
der Erde, die Tat des Menschen strahit hier unmittelbar ins Be-
wubtsein des DBeschauers hinein. Aus diesen Filmen brauchen
nicht Voraussetzungen, Prinzipien, Theorien entschilt zu werden,
sondern es geniigt, einige Beispiele, einige Inhalte aufzuzihlen.
Der Medizinstudent in Japan kann sehen, wie in deutschen
Kliniken Blinddarmoperationen und Kaiserschnitt bis in die klein-
sten Handgriffe musterhaft ausgefithrt werden. Er sieht die Fiih-
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rung des Messers, das offenliegende Kérperinnere deutlicher und
.grofer als er es beim Betrachten der vom Chirurgen im Lehrsaal
_vorgenommenen Operation vermag. Der Lauf des Films kann an
jeder Stelle aufgehalten werden, so daB plétzlich die Bewegung
sich in ruhig dargebotene und zu betrachtende Einzelheit wandelt.
Man erfihrt in drei- Stunden so viel von der Llektrizitit, von der
Eisenindustrie, wie sonst erst nach wochenlangem Studium; man
schaut den Werdegang des Metalls von der Ausbaggerung der
eisenhaltigen Erde auf dem Wege durch die Hochofen bis zum
geformten Stahl. Man sieht niegesehene Tiere im Dascinskampf;
- man sieht die Bakterien, millionenhaft vergrofert, zu Milliarden
gierig die Blutkérperchen der Menschen vernichten; wir ver-
sinken tief in die Griinde der Gewisser und schwingen uns iber
die 'Gletschergipfel der Hochgebirge. Wir sehen Musterbeispiele
hygienischen Lebens, im Gegensatz zur gesundheitszerstérenden
Mibfiihrung des Daseins. Wir lernen Leibesitbungen und Sport
kennen, nicht nur die Technik und mechanischen Bewegungen,
sondern auch die dsthetischen Freuden dieser korperlichen Weiter-
bildungs- und Bewegungsmég]ichkeiten; wir erleben das Wunder
der Schneeschuhfahrt und deg Fliegens; und wir erblicken wie-
derum, durch die Zeitlupe zerlegt, den Rhythmus des Springers
oder Reckturners aufgel$st in schwebende Verlangsamung.
Wie durch die Erfindung der Zeitlupe Sekunden zu Minuten

gedehnt werden, so zeigt der Zeitraffer das langwihrende Auf-

blithen sclaltener Pflanzen konzentriert in der graziésen Entfaltung
weniger Sekunden. Man lernt in éiner Abendstunde ein fernes
Land kennen, mit seinen ‘Stidten, seiner Arbeit, seiner Kunst,
seiner Natur und allen Schichten seiner Bevélkerung. Fiir Mil-
lionen Menschen hebt sich nun'das Dunkel iiber den Vorgingen
von Zeugung und Sterben; fiir Millionen Menschen werden plgtz-
lich die Schleier, welche falsches Schamgefiihl um die Geschlechts-
krankheiten spann, fortgerissen... aber man sieht nicht nur die
Symptome dieser (und andrer, besonders der Lungen-) Krank-
heiten, sondern auch die Moéglichkeiten ihrer Verhiitung -und Hei-
lung. Nicht nur Erkenntnis winkt, sondern Hoffnung. Die Pflege
des Siuglings wird auch der stupidesten Mutter so anschaulich
und lockend dargestellt, daB man wiinscht, nochmals geboren zu
werden, um mit dieser Sorgfalt groBgezogen zu sein. Ein Licht
scheinet in der Finsternis von einem bislang nicht geahnten Punlkte
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aus und vermag Erneuerung und Gesundung der Menschheit zu
entziinden. Wer jemals einen solchen Film gesehen hat, weiff fiir
immer, wie viel suggestiver, bewufltseinsfilllender, bewuBtseins-
erregender, zur Nachahmung zwingender diese stumme bewegte

Anschaulichkeit des Films wirkt als Moralpredigten und be-

lehrende Vortrige.

Mit'diescn Worten preise ich nicht ein sogenanntes flaches
Aufklirertum, nicht die Aufhidufung nackten Wissensstoffes; aber
hier scheint endlich eine Methode erstanden, durch neue Er-
regungsmoglichkeiten des BewuBtseins eine Besserung, eine Ver-
besserung der Menschheit zu bewirken. Diese lebendige Auf-
klirung und Belehrung durch das bewegte Bild legt bloB und
weckt in uns Quellen, aus denen eine sichere, klare innere und
juBere Lebensfithrung sich speist.

Die Kulturfilme aller Linder lassen sich in allen Lindern ohne
weiteres vorfithren und verstehen. Durch diese Filme lernen sich
wirklich die Volker kennen, anders als aus der verfilschenden
Politik der Zeitungen, und den trockenen Statistiken der Biicher.
Eine vollig neue Form des Unterrichts ist nunmehr gefunden, und
es ist zu hoffen, dafl die bisherige Art des Schulunterrichts, deren
Uberlebtheit lingst jedem Gegenwarts- und Zukunftsliebenden
bewuBt ist, verdrangt wird durch die suggestive Methode des An-
schauungsfilms, der den'Iﬁ;indern lebendigen Wissensstoff ein-
impft, ohne das nervenruinierende mechanische Auswendiglernen
von Worten und Tatsachen. Das regelmiBige, systematische, auf-
merksamkeitlockende Vorfiihren von Lehrfilmen kann dem Kind.
ohne piidagogische Quilerei in kiirzester Zeit mehr Kenntnisse
von der Erde, den Menschen, Tieren, Pflanzen und Erfindun-
gen geben als die lederne Belehrung von ein paar Dutzend Lehrern
in langen Jahren. : ‘

Es zeugt von unhcimlicher Beschrinktheit, daB grade in
Deutschland, dem Land, das nichst Amerika die vollkommensten
dieser Filme herstellt, Dbislang am wenigsten zur Nutzung -
dieser neuartigen, ungeheure Perspektiven aufreifienden Bildungs-
methode getan worden ist. Regierung, Behdrden, Schulen blieben
allesamt gleich passiv. Der Angst vor dem Umsturz der alten
Methoden wird gewissen- und verantwortungslos eine in arm-
seligen Verhiltnissen heranwachsende Jugend geopfert. Kindern
mit welt- und erlebnisgierigen Augen, Kindern, welche die Zu-
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kunft in sich tragen, Kindern, hilflos und verwirrt gestellt in eine
as Antlitz dieser

neu sich formende, wirre Menschheit, wird d

Welt verborgen, wiewohl die schonste un
keit zur Aufhellung und Zukunftsbereitung des Lebensweges vor-
handen ist. Zur Schande Deutschlands sei es gesagt, daB in keinem
Lande der Welt so wenig zur Nutzbarmachung des Films fiir
Unterrichtszwecke getan wird, als bei dem Volk, das sich geistig
immer in der Welt voran glaubte. Die von den Deutschen als un-
kultiviert miBachteten Balkanlinder, gar nicht zu reden von Japan
und den siidamerikanischen Staaten, fithren obligatorisch die Ver-
wendung der Kultur- und Lehrfilme in allen Bildungsanstalten
ein; amerikanische Geldbolde geben Millionen von Dollars hin,
um ihr Land mit dem Anschauungsstoff des Weltwissens bis
in die kleinsten Schulen der Wildwest - Settlements  zu iiber-
schwemmen,

Der Austausch des Wissens, der Erfindungen, Entdeckungen
und der Selbstcharakteristik der einzelnen Volker untereinander
ward nunmehr erméglicht, ohne daBl der Austausch der Gelchrten,
die Ubersetzung dicker Biicher nétig ist. Naturwissenschaften,
die Ku'nde von Volkern und Menschen sind mitteilbar geworden
fiir alle Menschen, die zwei Augen im Kopfe haben. All dies,
nochmals sei es gesagt, nicht als Selbstzweck, nicht mit dem Ziel,

Wissen im Hirn aufzuspeichern, sondern um das BewuBtsein des
achen fiir die Ge-

Menschen zu erfiillen, zu erweitern, urbar zu m
des Edleren und

burt des Verniinftigen und Lebensfordernden,
gesunden Boden er-

Héheren, das aus diesem so befruchteten,
wachsen kann... ein Reservoir zu schaffen fiir einen Krifte-
Orientierungs- und Regulierungsstront, der unser Dasein vor-

warts treibt,
eine Utopie kiinftigen Unterrichts-

Es ware verfithrerisch,
das fast spielerisch in den Schauenden mit

wesens zu entwerfen,
dem bewegten Bild hineinrollt die Kenntnis der Erdoberfliche,
der Menschen und dessen, was sie entdecken, schaffen und er-
finden, um das Dasein klarer, gliickreicher, gesundheitsbesser und
menschenwiirdiger zu formen. Doch ich habe mich bemiiht, unter
Vermeidung alles Aphoristischen und Paraphrasierenden eine
sachliche und exakte Betrachtung anzustellen, — und so versage
ich mir diese feuilletonistische Ausschweifung. Jedem- Denken-
den aber ergibt sich aus diesen Betrachtungen von selbst, was fiir

128

d einfachste Méglich-'

bl it

den Film zu fordern ist, und daB Férderung des Films Férderung
der Menschheit bedeutet.

Ich bin der sicheren Uberzeugung, daB die dicke Schicht von
Eaﬁ, Dummbheit, Stumpfheit, Melancholie, die hemmend-driickend
in der Menschheit lagert, durch die Wirkungen des Films ge-

lichtet und gemindert werden kann... daB Gliicksgefiihle, Ge-

sundheit, Menschenkenntnis, Lebenssicherheit sich durch Nutzung
der ethischen Méglichkeiten des Films erhdhen lassen. Denn ich
glaube, daB Erweiterung, Klirung, Veredlung des BewuBtseins
durch Welt-Wissen bewirkt, das Welt-Gewissen zu erweitern,

‘zu kliren und zu veredeln.

9 Zehder, Film
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HUGO ZEHDER

DIE UNBEGRENZTEN MOGLICHKEITEN

.
; .

ber Film bietet unbegrenzte Moglichkeiten, allerleill UIX;::;
iiber ihn zu sagen und zu schreiben. Das ist auch ge‘sche en.R'Ch-
in jedem Unsinn steckte noch ein K6érnchen Wahrheit, etwas R1

. . s s it, die
tiges, und dieses traf so nebenbei immer eine Moglichkeit, die

auch im Film lag. Der Film hat es in sich, alles sein zu konr;eﬂ
oder wenigstens zu werden. Ganz vorbeischiefien ko.rlnte 1‘nan“ad50
niemals, immer zielte eine Bemerkung in ,,die Moglichkeiten™ des
Films. Selbstverstindlich meinte der Einheimische und Fremde,

der Fachmann und Liebhaber selten das, was er wirklich als Film

zu sehen bekam, sondern nur das Gewiinschte, das ,,Mogliche,
wenn einmal die Regisseure, Dichter, Schauspieler, der Apparat,
die Technik Vernunft annehmen wollten: dann hdtten wir d?S
wahre Unterhaltungsmittel fiir das Volk, den Theater-Ersatz flfr
die Massen; es kommt eben auf die gesunde Literaturkost an, die
dem Film ,,zugrunde® gelegt wird ; nein, die rechte, eirlfachst.c.:Forln
der Belehrung fiir Junge und Alte, fiir Arme und Reiche 'bote der
Film, wenn er das Wissenswerte aus Natur und Geisteswelt
bréichte; der ,,Kulturfilm* (sagen wir doch, wie friiher,. Lehrfilm)
ist die edelste Frucht an diesem wild wuchernden Zweige der In-
dustrie; nein, wuchern mag- die Industrie, hier geht es.um alt-
heiliges Gut in neuer Schale, es gilt die Kunst zu retten, eine net.le-
nie gewesene Erscheinungsform dichterischen Schaffens, — nemB,
bildkiinstlerischen Wirkens, — wieso? wo es doc?m klfetr ist, da

ganz zuerst und vor allem der Film der schauspielerischen Ge-
biarde ihren Sinn wiedergegeben hat! Alle haben' rec'ht, doch g%mz
klar ist nur, daB der Film ein Bild ist, in dem die em'zelnen Bild-
elemente sich bewegen. Er ist also ein bewegtes Bxld. Da nun
jedes Bild zugleich ein ,,Sinnbild* ist, so ist der Film eljen em
bewegtes Sinnbild der Natur, menschlichen Handelns, Glaubens,
" Fiihlens, des Lebens iiberhaupt, das wir wiedererkennen, deuten,
aus dem wir Erlebnis- oder Stimmungsinhalte schdpfen, das 1-3e-
wuBtsein damit bereichernd. Wihrend aber ein Bildwerk, eine
Zeichnung der bildenden Kunst die Natur, die Landschaft, den
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Menschen stilisiert, vereinfacht, zu einem geschlossenen Bild-
organismus komponiert, von der Natur stets mehr oder weniger
abstrahiert und grade durch diese Abstraktion in eindringlicher
Weise iiber die Wesenheiten der Dinge aussagt, Produkt einer be-
sonderen .sinnlichen Vorstellung eines Menschen, des Kiinstlers
ist, gibt der Film die ,Natur® — wie?... moglichst natiirlich!
Einen wirklichen, waschechten Naturalismus hat es-in der Bild-
kunst nie gegeben. Das Wirklichkeitsproblem hat in der Theorie
eine ebenso grofle wie ungliickliche Rolle gespielt,‘fﬁhrte von
einem grundlegenden Mifiverstindnis zu andren Dummbheiten, —-
aber die Praxis gebar lediglich cinen sogenannten malerischen
Realismus, einen besonderen Stil und nicht nochmals die Natur.
Auch dem Film fchit die tausendfach niiancierte IFarbigkeit der
Dinge, es fehlen die in jeder Minute unendlich variierenden
Helligkeitsgrade des Lichts, es fehlt noch vielerlei, was die bil-
dende Kunst auch nicht besitzt und nicht braucht, denn daf§

ihr
die hochsten Helligkeitsgrade versagt bleiben, hat noch keinen
Maler an der Mission der Malerei zweifeln lassen, —— trotzdem

kann der Film nur das wiedergeben, in vielerlei Graustufen zwi-
schen Weil und Schwarz auf verschieden getontem Grunde, was

_wirklich ist, was im Sichtbereich des Objektivs tatsichlich im

Raum vorhanden war. Méglichst natiirlich!

und gcwissenhaft funktionierende Maschine le
Gcherze, Verzerrungen, die wir nicht immer
berhaupt einen eigenen Raumsinn, mit de
ihn unseren ,natiirlichen’

Dénn die so prizis
istet sich blindlings
gerne haben, sie hat
m zu rechnen ist, um
¢ Raum_vorstellungen und raumlichen Ert-
fahrungen anzugleichen. Wie jede Zeit ihre eigene Optik hat, eine

eigene Art, die Welt zu sehen, so haben ein paar Jahre Film ge-
niigt, um auch fir dieses Versté’mdigungs- und Ausdrucksmittel
eine Eigenschaft des — Ubersehens herauszubilden : Tiere, Biume, |
Wolken, Menschen erscheinen im Film »vollkommen natiirlich®,
mah iibersicht das mechanische, automatenhafte der Bewegung
grade dort, wo es am echesten auffallen sollte am Menschen,
Warum? Der Bewegungsrhythmus der Natur, der Tiere, ja der
Kinder ist uns fast unbekannt, selten beobachten wir ihn, er sitzt
uns nicht ,,im Leibe", — darum das Selbstverstindliche der Wir-
kung von bewegter Landschaft, Tieren und Kindern im Film-
bilde, die ja, nebenbei, auch nicht schauspielern; die,rhythmisc-hen
Bewegungen des erwachsenen Menschen sollten aber einem auf-
9*
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. v g : i er
merksamen Auge keinswegs S0 natiirlich erscheinen, wie €s$ d

schon recht entwickelten konzilianten Konventlorll desrl 14;)1‘1131-
sehens scheinen mag, die heute fiir die Bew‘egung 1.m ij m 1" e
das leistet, was erst kommen wird: der (plastische) Film in natur-
lichen Farben, mit natiirlichen Helligkeitswerten und vollkommen
natiirlicher Bewegung. '
Nochmals also: der Film, das bewegte Bild, )
besten Wege, moglichst naturgetreu zu sein, Das schon.StQ Rf"‘
produktionsmittel der sichtbaren Welt. Ist das so wenig? Ein
technisches Problem erster Ordnung. Ich bekomme da§ zu s.eher.l,
was ist und war und genau so, wie die bewegte Mannigfaltigkert
des Daseins sich dem Auge kundgibt. Immer wieder zeugende
Bewegung, iiberall sichtbares Leben, stetes Zustromen fxeuer Ge-
sichte und BewuBtseinsinhalte. Der Film — ein Uberwmderv.\./on
Zeit und Raum. Befliigelt, iiberfliigelt die Fantasie, kondenéxert
Geschehen, verbindet Mensch, Tier und seltsame Fabel, stiftet
Vélkerfamilieri, Biinde, hebt des Tages Werk zu den Firnen d?r
Symbole. — Ausgebreitet liegen die Gletscher Gronlands und die
Blumenfelder Sibiriens. Japanisches Teehaus ist nah und aus den
Ruinen von Syrakus spricht die Lehre vom ,goldnen MaB“ euro-
paischer Gemeinschaft, ja und dann die sich {ibersteigernde In-
brunst indischer Pagoden, Newyork: der Bau eines Silo, eben-
biirtig den Pyramiden. Urwaldlandschaft. Eine Fahrt auf de}ll
Amazonenstrom. In den Strafen Berlins zieht die Kommune e
neues Kabel, und bei London wird ein Gartenviertel angelegt. Der
Tischler baut einen Stuhl, viel bequemer als alle bisher gekanntef.
Langsam entsteht das Geriist ecines Luftschiffs. .Der beriilm.lte
franzésische Professor zeigt, wie eine sehr gefihrliche Operation
regelrecht durchzufithren ist und der I?rankci gerettet werde.n.
kann. Neger, Finnlinder, Ukrainer, Spanier, Dénen, Ara}ber, Chi-
nesen, Deutsche: sie wissen voneinander, sie wollen sich unbe-
dingt besser kennen lernen. Der europdische Mensch weiB nichts
mehr vom Tier. Es hat auch seine Schicksale. Die Natur ist sehr
grausam. Man méchte fast an der ,,géttlichen Weltordnung* ver-
zweifeln. Wir wollen sie im Film studieren. Da habt ihr den Lehr-
film! Eine wundervolle Sache, die unendlich zu bereichern ist, ein
Gebiet so weit wie die Natur und die Taten menschlichen Geistes.
Weénn die Renaissance zum Beispiel den Film gehabt hitte, —
hei, welche Wollust nicht nur fiir den Geschichtsprofessor! Man

ist auf dem
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kann sich also die Gesichter der Nachwelt vorstellen, wenn -sie
einmal unsere umfangreiche Zeit in Filmrollen iiberliefert erhilt,
wo doch sonst nur ,,Die letzten Tage der Menschheit’ von Karl
Kraus als glaubwiirdiges Geschichtswerk hinzunehmen sind. Hier
hitte sie den Ton, dort das Gesicht. Ubrigens wird die Erfindung
nicht mehr lange auf sich warten lassen, die das Gliick ermoglicht,
demnichst zu liefernde Schlachten nicht erst vierundzwanzig
Stunden spiter durch Vermittlung der Druckerschwirze in der
Vorstellung zu erleben, sondern fast gleichzeitig, durch cine Art
Filmtelegraphie, die lebendigste Anschauung von der Vdrziiglich— .
keit der neuesten Vernichtungsmethoden zu erhalten. Aber schlieB-
lich gibt es auch intercssantere Themen, zu denen man greifen
wird, wenn das Publikum dazu da ist. Jedenfalls: dic Film-Zeitung
ist auf dem Marsch! In den Metropolen der Welt staut sich abends
die Menge vor den erleuchteten Riesenfenstern der Zeitungs-
paliste. Auf breiter TFliche rollen die Tagesereignisse der Stadt
und der Staaten dahin: Prisidentenwahl, Bérsenpanik, Eisenbahn-
katastrophen, Hungerrevolten, Verlobung im Kaiserhause u. a.
Nichts ist fantastischer als die Wirklichkeit. Der Film ergreift sie.
Der Film kommt naFﬁrliqh nicht. vom Theater her, hatte ur-
sPrﬁnglich gar nichts mit ihm zu tun, ist aber immer noch beim

Theater geblieben; nicht weil man beweisen kann, daB ... usw. —
im Gegenteil, die f-iihrende.n Leute versichern stets, Film und
Theater wiren zweli verschiedene Dinge — sondern weil frither
cin paar lustige ,,Szenen® ihren harmlos-wohlverdienten Er-
folg hatten, weil der Filmfabrikant glaubte, ein sicheres Geschiift
nicht aufgeben zu diirfen und verkrachte Schauspieler zuerst die
neue Erfindung ,kiinstlerisch® ausbeuteten. SchlieBlich und end-
lich aber erschien der Filmautor, und begann zu »dramatisieren®,
und obgleich die Meinungen iiber das Wesen des Spielﬁlms —
ist er episch? ist er dramatisch? ist er lyrisch? — auscinander-
gingen — eins sollte feststehen: ohne dep Manuskriptfabrikanten
an erster Stelle wire die Sache nicht zu machen. 'Seine »Dich-
tungen” muften also ,,gespielt” werden. Selbstverstindlich sind
Schauspieler dazu unentbehrlich. Man holte die Kiinstler vom
Theater, denn nur diese konnten, wenn auch nicht die Wirk-
1ichkei‘§, so doch wirklich spielen. Das ergab, mit geringen
Ausnahmen, etwas Ahnliches, wie die dramatisierten Darstel-
lungen Dostojewskischer Romane oder Gogolscher Novellen auf
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der Biithne mit dem bedeutsamen Unterschied, der im Fehlen des
Wortes, der Sprache lag, und daB an die Stelle des dramatisierten
epischen Werkes, etwa einer Novelle, die Pantomime trat, eine
Pantomime, dargestellt mit den schauspielerischen und tech-
nischen Mitteln des Theaters. Die treue, aufrichtige Kamera nahm
alles willig auf und gab wieder, was sie ,,objektiv feststellte:
Theater! Niemals Wirklichkeit, — Der Einbruch der Literatur in
die bildende Kunst macht diese fiir den Wissenden, Kenner, mehr
noch fiir den in ihr Sehépferischen stets ungenieBbar. Als die
Malerei ihre schleichende Krankheit erkannte, entfernte sic den
sentimentalen und pathetischen Dichterling und wurde aus eigen-
stem Wesen schopferisch: Bild. Ist wirklich noch immer nicht er-
kannt, dafl der Film ein bewegtes Bild jst? Der Filmgattung,
die Filmdrama heiBt, liegt lediglich eine Handlungsidee zu-
grunde, welche sowohl von Schiller und Strindberg, als von
Diubler und Werfel herrithren kann. Das gegenseitige Verhiltnis
der Dichtung zum Filmbilde ist aber das gleiche wie etwa das der
Ergétzlichen Geschichten Balzacs oder der Lederstrumpferzih-
lung Coopers zu den Illustrationen Dorés und Sl‘evbgts. Essollte
so sein. Wenn der Filmregisseur Filmkiinstler wire. Der
Filmautor erfindet. Was? Ein Filmmanuskript. Es schadet die-
sem trocknen Schlagwortgerippe nichts, wenn zwei, drei, vier
»Dichter mit-erfinden, fremde oder eigene Einfille zu Bildvor-

stellungen aneinanderreihen. Wenn es Filmkiinstler giibe — wir

haben eine Reihe ausgezeichneter Filmregisseure, die sicher auf
dem Wege sind, es zu werden! — dann tritt der Film in die Reihe
der bildenden Kiinste, als eine neue Kunst, als absoluter
Film. Du neues unbegrenztes, fabelreiches .Land der Fantasie!
Dichtung im Reiche. des Sichtbaren! — Es empfiehlt sich viel-
leicht, bis dahin den Teufel durch den Beelzebub auszutreibep : da
das Gesetz nicht die Idee, sondern die Form schiitzt und das Film-
kunstwerk zur Literatur sich verhilt wie die Illustration zum
Text, sollte einer Verfilinung aller Erzeugnisse der alten und
gegenwirtigen Literatur nichts im Wege stehen. Das Filmmanu-
skript erlangt dann die allein ihm zukommende Bedeutung: kurze
Notizen, Merkzeichen iiber Ablauf, Art und Inhalt von beweg-
ten Bildvorstellungen (die sich beim Filmdrama aus einer
Handlungsidee entwickeln), um sic als bewegtes Bild, als
"Filmkunstwerk erstehen zu lassen. Selbstverstindlich ist da-
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mit der Filmkiinstler (heute noch Filmregissey, g
alleinige Autor der Gesamterscheinung des Wey
deren wiren seine zu nennenden Mitarbeiter, dje g
Werk eingehen. Das Verhiltnis dieses Filmwerkeg
keit ist bedingt durch das Wesen des Aufnahme-
gabemittels: es ist ,,objektiv! Das Auflen der Dinge und dje
»Auberungen® des Menschen werden genau, big in die kleinsten
Ziige, aufgenommen und wiedergegeben, Nichts wirg .
schlagen und nichts dazugetan. Es wird nicht
,bedeutet, sondern alles ,,ist“ im Film. Eip
wegte Mannigfaltigkeit des Geschehens, das n
sondern vielleicht Gottes ist. Solches Sehen en
ein Zuwenig! Bilder des Lebens sind fiir uns i
bilder. Der Sinn des Ganzen manifestiert gj
Teil. Der kleinste Teilausschnitt der beweg
sich neu bildenden-Mannigfaltigkeit, die man Lebep nhennt, ist aber
schon sinnverwirrend, untibersehbar und — ohne Sinn, wenn wir
nicht sofort scheidend unterscheiden, wenn wir nicht einen Wert
setzen, eine Beziehung schaffen, das Indifferente differ
mit dem ,,Filmauge® sehend, miiite der erste Schritt
rung, zur Ordnung der Materie getan werden: Fegt
der Kausalitiat des Geschehens,
Auge.nicht sehen; aber dieses Sehen gibt
tung,‘fortlaufend am Bande der Ereignisse,

enannt) der
kes. Alle an-
eistig’ mit ing
zur Wirklich.
und Wieder

unter-
gedeutet upq nichts

Auge sieht die be-
icht desg Menschen,
thilt ein Zuviel und
mmer zugleich Sinn-
ch auch im kleinsten
ten, in jeder Sekunde

ieren. Auch
zur Gliede-
stellung
Mehr kang dieses
einem Blick die Rich-

Die Deutun
. . g der Vor-
ginge, ihre Beziehung und Fiihlungnahme zur gelebten Wirkli:;;—

Kkeit, das Erlebniswerden jener photogra’phierten Wirklich-
keit beruht auf demezlben.VO.rStellungSakt, der vor jedem andren
kiinstlerischen Sinnb}ld, sinnlich-anschaulicher Synthese mensch-
jjcher Wesenheiten, einsetzt. Ganz eigen ist dem Film nur das eine:
er gibt vom Leben das wieder, wodurch es sich fiir das Auge als
,Leben“ beweist: die Bewegung. Mehr nicht. Der Bewegung
’ein Ziel, einen Sinn zu suchen, zu unterschieben, ist schon Men-
schenwerk, ist Philosophie, ist Kunst, ist Bewiltigung des Da-
seins. Im Filmbilde bewegen sich Bildelemente, (die ich im ein-
zelnen wicdererkenne), die die photographierte Wirklichkeit
konstituieren, wenn und weil wenigstens eines zy bemerken
ist: die (wiedererkannten) TeilerscHeinungen (oder: die bewegten
Bildelemente) zeigen in ihrer Aneinandcrreihung, Bewegung —
also Handlung, daB jedem Geschehen (Bewegung) eine Ursache -
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zugrunde liegt. Erhilt dieser Satz angesichts eines Bildvorgangs
an der einen oder andren Stelle keine Bestitigung, ist’s mit der
Wirklichkeit im TFilmbilde vorbei. Jede Bewegung bedarf eines
Motivs dazu, das ich entweder schon kenne oder welches erst
gezeigt werden muB. Der Wellenschlag des (wiedererkannten)
Meeres im Bilde braucht keine Motivierung, ebensowenig wie das
traurige Antlitz der Geliebten nach dem kurz vorher eingetrete-
nen Treubruch des Liebhabers, dessen schneller Griff in die Rock-
tasche nach einer Pistole anstatt nach dem Zigarettenetui
mich jedoch in unruhige, miBlaunige Verwunderung setzt
und der Erklirung durch dazwischenliegende, im imagindren
Bildraum des Films sich bewegende Bildelemente bedarf.
Wolken, Wasser, Wald, mit einem Wort, die Landschaft bleibt
fiir uns stets Natur, ebenso wie das Bildelement Tier die
»Natiirlichkeit” seiner Bewegungsfolgen, ihre Eindeutigkeit nicht
durchbricht; das Kind, dem Tiere darin dhnelnd, 148t Bewegung
und Motiv in einer Richtung, sich entschieden deckend, fortent-
wickeln. In solchen Bildraum, erfiillt mit Wirklichkeit bis zum
Uberstromen, in die Landschaft, neben Kind und Tier, die, um
ynatiirlich zu sein, sich bloB zu bewegen brauchen, tritt der han-
delnde Mensch, der Mensch des Spielfilms, Kann er gegen
seine Natur und den fiir uns nun einmal feststehenden Charakter
der Wirklichkeit des Bildraumes im Film handeln und doch ein-
gehen, hineingleiten in die Gesamtbewegung? Um diese Film-
wirklichkeit, den vollendeten naturalistischen Film zu erzielen,
miifte der schauspielende Mensch, der einer Handlungsidee fol-
gende, sie tragende Schauspieler gegen die Natur, und zwar gegen
seine ecigene ankdmpfen. Er wire gezwungen, in jedem Augen-
blick seinem Trieb zu spielen — also symbolhaft zu verdichten, zu
kiirzen, zu dehnen — Ziigel anzulegen, ihn zu vergewaltigen zu-
gunsten dessen, was ich nachher, vermittelst des peinlich ge-
wissenhaften ,,objektiven Kurbelkastens* als photographierte
wirkliche Welt ansprechen will. Da der Mensch im Spielfilm
etwas andres zu tun hat, als wirklich zu essen, zu lachen, realen
Geschiften nachzugehen, also im Bild so sinnvoll-sinnlos zu er-
scheinen, wie ein gekurbeltes, zufilliges Eckchen , Naturaus-
schnitt®, ist diese Harmonie nicht zu erzielen. Es geht um etwas
ganz andres: der Spielfilm zeigt den in die Natur gestellten Men-
" schen bedingt, determinjert in jedem Augenblick eben durch die
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vollzogen werden kann. Doch wie kommt Sing iy

Natur: durch seine eigene und durch jede Einzelhe;
gebenden Dingwelt. In jedem Augenblick!

Wohl hebt sich der Mensch und Menschenschicj
dergriindig, in seltener Plastik vom ,,Mitleben® de
durch ihn allein Sinnsetzung in die mit Bewegung

t der ihn ym-

sal sehr yor.
Natur ap, weil
erfiillte Fliche

die stumn
stetig sich verschiebenden Bildelemente? Alle BeWCgunlm _ur:ld
- g, Jede

Handlung im Film erscheint, Bedeu'gung mittrageng
sie durch sichtbare Notwendigkeit bcdingt istz- s o
ersten, frei gesetzten, zu Beginn ,,aus sich* ro}lenden: I;e s ‘emer
wird eine zwangsliufige, aus einer Geradep (Wmensri‘:’hﬁtgung
die Kurve (Geschehen); am Anfang steht der glg frei an eung)
mene Impuls zur Bewegung, der Wille, doch duBern tyt ge no.ml;
am ,,Ding*, am Korper und somit kérperlich bedingt dur 11. S;c
Bildraum getragen in stetiger Ablenkung vom Be\:ve uci den
durch jedes cinzelne der andren Elemente des gleichenangSZlel
Wo die — ja, fast mechanisch wirksame Kausalitit nich:umes.
sichtbar wird, entsteht eine seltsame Leere, die dureh dq me‘hr
dichtnis iibersprungen werden mufl. Das ist dje tiefere W'( il.(}e_
keit des Spielfilms, der in die duBere der Natyr den . das lﬁeblec:‘.‘

spielenden Menschen setzt, und ihn durch die ey ste “
seiner scheinbar freien Willensl‘landlunge & Vﬁl‘knupfung

und Menschen (Dingen) koérperlich-wirkl;
1a8t. Was Ereignis werden zu lassen man s;
hat, es geschieht im Bilde ,mdglichst natiirlich*\
In der Welt des Films \'zvivrd das Moment der. Bewe
wissermafen isoliert und a1§ Absolutes aug dem Prgrunﬁg 8¢
Lebens herausdestilliert; die den Raum konstituije o
wegende Quantitit weckt aber sofort das Gefiihi u
lung ,Leben® (in der Zeit) schlechthin, weny durch die B
wegung, Handlung die Reihe Ursache — Wirkung, Ursache—W'e-
kung usw. nicht durchbrochen wird, Eip Filmbild, das richt'lr‘_‘
ablauft, verliert atich seine Gespensterhaftigkeit,’beﬁng”sti el%ri
Starre, wenn die den Film immer aus guten Griinden begleig;ezd:
Musik schweigt, wihrend oft nur die deutende untermalende
Musik das Gefithl iber die im wahren Sinn des Wortes toten
Strecken hiniiberrettet. Ein Chaplin-Film ist hicht allein durch
das geniale Spiel seines Helden so hinreifend und lebendig, son-
dern weil — wenigstens in den besten Bildern, die Gesamtregie

nur, wenn

des
rende, sich be-
nd die Vorstel-
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die Bewegungsmotive wohl stetig dndert, aber sie immer wieder
neu und liickenlos aus sich selbst heraus entwickelt: jede Kon-
stellation des Bildorganismus hat die vorherige in sich aufgesaugt
und leitet ohne UnterlaB zur nichsten iiber. ,,Situationen® als Ruhe-
punkte, Stimmungstableau, gibt es im Film nicht — ebensowenig
wie im Leben. Nur Spannung oder langsame Entspannung.
Die Komik ist alllerdings gerade das Gebiet des Spielfilms, das
seinem Wesen am besten entspricht. Komik und Lachen ist itber-
all da, wo der Mechanismus sich {iber das Leben stiilpt, es iiber-
rumpelnd, seinen in freien Kurven sich vollzichenden Verlauf
hemmt oder seine Bewegung ,iiber das Ziel* hinausfiihrt, Be-
wegung — an sich — ist ein rein Auflerliches, Wesenloscs, so wie
wir, von vornherein wenigstens, die Bewegung im Filmbilde auch
sehen. Die logische Abfolge gibt ihr Sinn und Leben. Die Komik,
oder die komische Bewegung, Handlung ist natiirlich voller ,,Lo-
gik*, aber sie hat diese Logik selbstindig gemacht, sie will die
Wiederholung und Verwendung der gleichen Logik in allen Be-
wegungsfillen, sie mechanisiert die Bewegung entgegen den Er-
fordernissen des organischen Lebens und versteift es. Dieses
Element des Komischen lugt, wie gesagt, oft gegen Wunsch
und Wille der Erzeuger (von Trauerspielen!) aus dem leicht zu
erzielenden Eindruck des Mechanischen der Handlung im Film
hervor. Als Mittel zum Stil herangezogen und destilliert, hat die
Filmkunst damit ihre schonsten Werke erreicht: die Filme Char-
lie Chaplins, Werke héchster Natiirlichkeit im Bereiche des Ko-
mischen, des Lebens. Die Technik des Films bietet bisher gar
nicht oder wenig ausgenutzte Még_'lichkeiten zu wahren Glanz-
leistungen bildnerischer Kunst, zu Steigerungen ins Unwirkliche
voll ticfster Selbstverstindlichkeit einer Welt, deren Upr- und
Ohne-Sinn wir mit der Natur in uns tragen, Steigerungen ins Al-
solute hinein. , .

Das FFilmdrama, der dramatische Spielfilm kimpft den bitteren
Kampf gegen das Mechanistische. Es ist ihm immerdar verfallen,
rast ins Komische, wo ¢s aus der Kurve der organischen Hand-
lung in die Gerade der Bewegung aus Seclbstzweck gerdt. Der
Antrieb zur Bewegung ist hier die mannigfaltig verinderte, von
Sekunde zu Sekunde stets neu gefirbte innere Bewegtheit der
Handlung. Die innere Bewegtheit als Motiv der iduBeren Be-

* wegung darf nie unterbrochen, niemals gleichen Charakters sein,
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denn sie wird ja wiederum mitbestimmt, in Richtung und Wesen
verindert durch den Anprall der Dinge in der imaginiren Raum-
welt des Filmbildes: Menschen, Landschaft usw. Hier zeigt sich
der Lebenswille, der, seinem Impuls folgend, sich immer wieder der
wechselnden Situation anpaft, anpassen muf}, und aus der geraden
Bahn gedringt wird in die Kurve, derén Verlauf — spiater — als
sein Schicksal gilt. Die Bedingtheit der handelnden Personen
des Films wird zu zeigen sein, wenn nicht das eine oder das an-
dere Flement, das auf der Bildfliche sich bewegend dahinzieht,
unniitz, also als ein Nebenbei oder sinnlos verselbstindigt er-
scheinen soll. AuBerste Konzentrierung aller Bewegung auf ein
Grundmotiv der Bewegung! Das wire Komposition des Hand-
lungsbildes. Seine innere Bewegtheit durch die Handlung tragen
und ihre mimische und gestische Ausdrucksbewegung nach der
Natur der antreibenden oder hemmenden Gegenbewegung rich-
ten, variieren, niiancieren, sich nicht {iber den allgemeinen Rhyth-
mus hinaustragen lassen — damit wird einer der beiden Teile sich
isoliert bewegender Hintergrund —, das wire Schauspielkunst
im Spielfilm. Wer konnte das? Soll ich sie nennen? Ja, — da ist
Jannings, Krau8, Abel, Steinriick, Gebiihr und noch wenige andre,
da ist Asta Nielsen — es wiren nun doch noch mehrere grofe Kiinst-
lerinnen zu nennen, die an den Berliner Bithnen wirken, und
Kiinstlerinnen, die oft nur kleine Rollen erhielten, und doch bis
an die Sterne rithrten. Die Extra-Bombenrollen sind fiir die grofen
und kleinen Sterne selbst da, fiir die Stars. Weil sie schén sind.
Oft sehr, sehr schon! Und Schoénheit ist kein Luxus. Schénheit ist
‘Gnade. Sie darf sich verschenken, ohne an Wiirde zu verlieren,
Es ist also schwer zu sagen, wie sich die Kostbarkeit eines himm-
lischen Auges und klingenden Profils in Mark und Plennig um-
rechnen lassen. Man hat das so ,,im Gefiihl“, daB nicht die In-
brunst der Betrachtung allein ausreichende Gabe, sondern ganz

- reale Piunde die Wertschitzung des Rrlebnisses der Gnadenspen-

dung ausdriicken sollten. Luxussteyer., Also ist Schonheit...? Ja
fiir die Filmbranche ein teurer SpaB, dessen Kosten ganz zuletzt .
den vielen zugeschoben werden, die hungrig sind nach Zeichen,
daf der Natur nicht nur das Antlitz eines Gorilla eigen. Sie sollen
leben und gut leben, alle die Pias, Ferns und Mollys, diese hier
seltenen, lichelnden und duftenden Wunder, und sich raffinieren
bis hinauf (oder hinunter) zum stereotypen Tdeal der internatio-
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nalen Handlungskommis, um auf einer Ansichtspostkarte die
Fantasie mit Bildern klassisch reinen Vergniigens zu erfiillen.
Wenn auch besagter Typus mit Riicksicht auf den Handlungs-

kommis bestimmt wird, so darf man doch in der regen Nach--

frage und ecifrigen Belieferung einen, vielleicht letzten, Schon-
heitskult erblicken, der weniger dem Geist als dem Unterleib An-
regungen gibt und verdankt, was sehr niitzlich ist. Berauschend
seid ihr, Mddchen mit den schénen Beinen und den schwingenden
Hiiften, Zirtlichkeiten 16sen die ebenso zarten Linien der Um-
risse eures schwebenden Schreitens, lockend sind die leicht auf-
brechenden Bliiten der Lippen und die dunklen Seen eurer Augen,
ihr scid ein besonderes, ja das Iiebenswiifdigstc Kapitel in der
Geschichte des Geschmackes eines sterbenden Zeitalters — aber
Kiinstlerinnen, Kénnerinnen, Darstellerinnen des Films seid ihr
nicht! Keine Ahnung! Stars, ja, die zu einem Regieschema passen,
das sich meistens vergeblich bemiiht, einen‘ Darstellungsstil zu
finden, der dem Wesen des Filmbildes entspricht. — Nun braucht
natiirlich nicht jeder und jede die Meisterschaft auf dem Theater
erworben zu haben, um im Film das Richtige zu treffen. Ganz im
Gegenteil! Es ist viel zu viel ,, Theater im Film, in jeder Be-
ziehung. Mit unseren bloB ,,schénen® minnlichen und weiblichen
Stars, mit deren albernem sentimentalen und anmaflenden Getue
ist jedoch nichts zu machen, was Anspruch erhebt, als reife und
volle kiinstlerische Leistung beurteilt zu werden. Konzessjonen
an den vielleicht ganz guten Geschmack des Publikums? Das
braucht das Kino heute weniger als das Theater, das seine Mission
zu verlieren begann, als die erste Konzession die folgenden her-
aufbeschwor. Ubrigens ist das mit den Publikumswiinschen eine
eigene Sache: Es muBl doch immer erst einer da sein, der dem
Publikum auf den faulen Zahn fihlt, damit die anderen spiter
munter darin herumstochern konnen und der Kranke auf geinen
angeblich wahren Geschmack kommt. Nicht wider den guten
Geschmack, aber gegen die Tatsache, daB der Film Ausdrucks-
mittel und Problem allein unserer Zeit ist, dafl in ihm unser Tempo,
die Rapiditit der Grofstadt liegt, daB seine technischen Mittel
das Leben des modernen Menschen, sein Wesen unbegrifflich
direkt, sinnlich-anschaulich bilden lassen, dafl der FFilm alle Wesen-
heiten des Zeitgeschehens einmal erfassen wird, verstoft die anti-
quarische Liebhaberei, historische Stoffe auszugraben, Mumien zu
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wecken, um sie mit altem, verstaubtem K'ulissenrequisit ausge-
rechnetim Film — dieser modernsten der modernen Erfindungen —
als nichts mehr als Theatersensation auferstehen zu lassen. Sind
das die Sensationen des Films? Man hat dem Publikum also noch
sehr wenig, fast gar nichts durch das auf die Fliche projizierte
Theater vom Film, vom Kinodram gezeigt, das sich als unsere
Kunst nur da erweisen kann, wo auch der Wesensbestand des
Films, sein Urstoff zu finden ist: im Bewegungstempo der Men-
schen der Gegenwart, in den Metropolen, auf dem Lande, auf der
Bahn, in der Hiitte, bei den Volkern der ganzen Welt. Diese Bil-
der des Lebens werden uns gezeigt werden von: Lubitsch, Lang,
Pick, Murnau, Wiene, Wegener, JeBner, May, Galéen, Berger,
Wendhausen und anderen Kiinstlern, die schon heute wissen, ihr
Werk gehort der Welt, dieser nidmlich, die Bewegung, Technik,
Tempo, Stille, Ausruhen von der Arbeit und nicht Kunstatrappen
will. Aber sonst ist nichts unmoglich im Film. Das Fremde, Nie-
gesehene, Unglaubliche, ja das Wunder, also wirklich Lebendige
ist auch der Film. Fasse es, wer es kann, aber es ist wahr, daf
der Detektiv Bobby bei seiner Jagd nach dem Verbrecher auf dem
Dach eines zehnstéckigen Hauses dem griinen Gespenst des Er-
mordeten begegnete, der ihm cin Bein stellte, was der einzige
Grund war, daB der Detektiv wihrend seines grausigeh Falles in
die Tiefe die schonste Grifin im Parterre erblickte, an ihren Augen
hingen blieb, nicht weiter konnte und Arm in Arm mit ihr das ~
Zimmer verlie,, um sich in einer Bar vom abgefeimtesten aller
Schurken — als Bardame verkleidet — bedienen zu lassen und
nach der zweiten Schnapskaraffe dem Wahn erlag, er — Bobby
— werde, man denke, vom Detektiv Bobby verfolgt mit allem
Scharfsinn seiner eigenen Methoden. Eine abgekartete Verschwo-
rung also, die usw. Auch die geheimnisvolle Verlobung des ein-
samen, lebensmilden jungen Mannes mit der bleichen Dame in
“schwarzer Robe, die regelmaBig nachts hinter einem weifien Fen-
stervorhange erscheint, ist ganz schén. Der junge Mann liebt in
* ihr natitrlich den Tod, stirbt auch durch sje. Ein Vampyr? Uber-
haupt die Abenteuer- und Gespensterfilme — sehr belustigend und
anregend. Natiirlich weifl man den Stoff selten zu gestalten. Es
fehlt die vierte Dimension! Aber auch die sentimentale Kolpor-
tageliteratur — ,,verfilmt®, also auf eine andere geistig-bildne-
rische Ebene gebracht, ganz abgesehen von der vollig unab-
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hingigen Stellung, die das fertige Filmbildwerk zu dieser Art
Dichtkunst einnimmt, — ist sie nicht',aufklirender*, moralischer
als die moralischen Anekdoten der einstigen (und kiinftigen)
mechten Aufklirungsfilme? Es ist doch vorbildlich, wenn das
arme Dienstmidchen nicht den reichen fetten liisternen Fabrik-
herrn, sondern den Landstreicher heiratet, der bald darauf vom
reuigen Finanzmagnaten zum Erben eingesetzt® wird, was im
Leben hochst selten passieren wiirde, wihrend es ein Unsinn ist, die
Dienstmidchen mit dem,Hinweis auf die Folgen der Syphilis von
einem Lebenswandel abhalten zu wollen, déssen Betrieb allen Be-
teiligten mehr Vergniigen bietet als die psychische und physische
Sklaverei im Dienste einer Ordnung, deren Hiiter angeblich sich
die Krankheit von den Téchtern des Volkes stets nur ,holen®.
Damit wiren wir wohl am einen Ende der unbegrcnzten Moglich-
keiten des Films angelangt. Vom andern Ende meldete mir vor
zwei Jahren mein Freund Goll aus Paris das Ei des Columbus: ein
Gemilde wird durch Film gemalt. Das Bild wird aus der Grenze
des Rahmen-Raumes befreit, und atmet zeitlich: durch die schnelle
Aufeinanderfolge verschiedener wachsender und absteigender
Gegensitze mittels Film erzeugt. Morgen gibt es eine ,,Kino-
malerei“. Erst morgen? Also gewissermafien abstrakte Be-
wegungskunst auf der Fliche. Farbig und Schwarz-Wei. Musik

fiir das Auge. Formenrhythmik. Auch ganz schén. Fiir uns Ein-
geweihte.
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FREIHERR A. VON DUNGERN

NATUR IM FILM

Abseits vom Getriebe der ,,GroBfilme", selten in der. Offex.xt—
lichkeit erwihnt, ja, oft von den zahlreichen Mitarbeitern 1m
Riesenbetrieb einer Filmgesellschaft kaum eingehender bea.chtet,
atbeiten in besonderen stillen, abseitigen Ridumen die ,,wissen-
schaftlichen Abteilungen“‘ am ,,Lehrfilm*. Schon. diese Bezeich-
Nung A5Bt einiges Mifitrauen ein. Man stellt sich dx.e Saghe SO vor:
hier der Unterhaltungsfilm, das Drama, das Lustspiel, die Massen-
Wirkung, auch den cinzelnen mit fortreiiend, —— dort der Lehr-
film, also notwendigerweise eine Angelegenheit reiner Belehrung,
die mit moglichster Umgehung des Amiisanten, Aufregenden be-
trieben wird. Die so sprachen, hatten, — hatten, nicht hab'en —
¢inmal nicht ganz unrecht: die ersten Lehrfilme waren wirklich
langweilig, pedantisch und boten dabei weniger Belehrendes als
die billigen Iehrbiicher mit ihrem spirlichen, aber oft sorgfiltig
gewihliten Bildermaterial. Es fehlte den ersten I'ilmen das, was
das Wesen des Films ausmacht: die Bewegung! Ubrigens, auch
heute noch wird dieses Lebendigste im. Film nicht immer ge-
niigend beachtet, und so geben wir gerne zu, daff mancher Film,
der ein wissenschaftliches Thema populdr behandelt, durch seine
Unterlassungssﬁnden es hergufbeschwért, daf} der ganzen Gattung
der ihm allein gebithrende Vorwurf der Leere und Langeweile ge-
macht wird, Oft liegt der Fehler schon in der Wahl des Themas,
denn nicht jedes eignet sich, mehr jedoch am Mangel einer film-
mifig entwickelten spannenden Handlung. Ist das Thema gut ge-
wihlt, ist der Aufbau und die Folge der Vorginge voller Be-
wegung und Dramatik, dann, ja dann ist nicht einzusehen, warum
die Abenteuer eines Midchenhindlers oder indischen Gro8fiirsten,
dieser immerhin selteneren Erscheinungen uns mehr angingen,
als die geselligen Sitten, Liebesaffiren und Daseinskimpfe aus
dem Tier- und Pflanzenreich, das uns umgibt und mit dem wir
durch tausend geheime Tiden unseres Wesens verbunden sind.
Die instinktiven Handlungen des Menschen, sie bilden den tiefen,
dunklen Hintergrund der feinsten, geistigen Sublimierungen, fin-
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den sich bei jeder Tierart; — wir sind ,die gleiche Materie,

von gleichem Streben erfiillt: zu leben, so lange als. mfjglich zu
leben” (Remy de Gourmont). — Und diese Natur in ihren ge-
heimsten Vorgangen zu belauschen, sie bildlich zu fassen, das-ver-
mag der Film. Nun 14Bt es sich vielleicht sagen: auch der kleinste
Ausschnitt, der geringste Vorgang in der Natur ist interessant,
ist wert, von allen gesehen zu werden. GewiB, ich erhalte da.nn
einen Bildstreifen — oft konnte ihn eine kleine Reihe von Dia-
positiven ersetzen —, der genug des Wissenswerten hat, um
einige Professoren dariiber in Debatten geraten zu lassen, oder
unt einer Schulklasse eine mithsam-angstvolle Viertelstunde durch
die ,,erliuternden” Worte des Lehrers zu bereiten, denn des Sinn-
fallig-Anschaulichen bietet ein solcher reiner Belehrungsfilm
wenig, — wenn er nicht von vornherein durch Handlung, Be-
wegung aufreizt (dazu ist ja der Film da!) und uns ein Phinomen
enthiillt, dessen Widerspiel und Geschichte wir in der eigenen
Brust, im eigenen Leibe bergen: Liebe, Zeugung, Geburt, Kampf
ums Dasein, Tod, Um diese Grundmotive ranken sich die Melo-
dien und Zaubermirchen auch unseres Daseins. Aus diesen Ele-
menten besteht der Inhalt der ,,Natur im Film*“. Die genaue und
sachliche Reproduktion tierischer Bewegung, die Wechselwirkung
von Muskel und Skelett in der tierischen Maschine, das Geheim-
nis der Protoplasmastromung in der Zelle, diec besonderen Ver-
dauungsvorginge im Magen eines Lebewesens im Film ist gewi
durch ihre bewegte Darstellung ein wichtiges, gar nicht mehr zu
iiberschendes Lehrmittel fiir den Hérsaal, und nur durch den Film-
apparat konnten gewisse Vorginge in ihrem tatsiichlich'en Verlauf
festgestellt, falsche Behauptungen widerlegt werden. l?leSc exakte
wissenschaftliche Hilfsarbeit soll dem Film auch bleiben, Eg jst
nur zu bedauern, daB die staatlichen und die Mittel der einzelnen
Institute meistens nicht ausreichen, um sich geeignete Filmlalo-
ratorien einzurichten. Ein Austausch der auf der ganzen Welt ge-
wonnenen Resultate konnte dem hoheren Lehrwesen sehr dienlich
sein und die Kosten der Herstellung mindern. Doch heute, und so
wird es wohl hoffentlich noch lange scin, ist der Film eine Mit-
teilungsform, die sich an die breite Offentlichkeit, an das Volk der
Stidte wendet. Von dieser Tatsache miissen wir vom Fach aus-
gehen. Was weill ‘der Mensch zwischen den steinernen Tiirmen
noch vom Tier? Ein paar Droschkengiule und Spatzen und ab:

'
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gerichtete Hunde erinnern ihn an den »tnerschopflichen Reich-

tum der Lebewesen”. Mit vielen Eingaben ringt ein Verschone-

rungsverein, um eine buntfarbige Blumenanlage auf starrem

Asphalt hervorzuzaubern. Angesichts dieser kiimmerlichen Natur-

splitter ist ein gldubig-nachdenkliches ,,Das bist du®“ vom Be-
schauer nicht zu erwarten. Da kommt der Film. Der Reichtum der
bewegten Natur liegt neu ausgebreitet da und die bildhaften Do-
kumente des Naturgeschehens errinnern den' GroBstadtmenschen
an seine Herkunft, frihere und — kiinftige Heimat. Aber, — dic
Beziehung auf das eigene Ich, die will das Publikum iiberall her-
stellen und herausfithlen. Es ist ihm ecinerlei, ob hier diese oder
jene feinste Instinkthandlung eintritt oder nicht, ob dort die Blut-
kérper rund oder oval sind, ob die Zelle eine Zellulosewandung
hat oder anders abgetrennt ist. Tiere sind die besten Filmschau-
.spieler, weil sie nichts vom Beifall halten, den sie aber trotzdem
immer finden, wenn sie auf der Leinwand erscheinen. Der zoolo-
gisch-biologische Film ist darum der eigentliche Schlager unter
den Naturfilmen. Aber nur das spielende Tier wirkt liebenswiirdig.
Und sein Spiel ist oft kein harmloser Zeitvertreib, sondern Vor-
bereitung und Begi!{m zu Handlungen der Liebe, an deren Ende
schon die Schatten des. Todes stehen. Tragische Schicksale sehen
unsere Augen mehr als heiteres Sch\)\;ingen unter der Sonne. Ein
tiefer Ernst iiberschattet jenes Reijch der Tiere, unserer fernsten
und nichsten Verwandten, dessen kurze Einzelschicksale in riesi-

ger Vergroferung auch die Triebfedern unseres Lebens zeichnen
?

anischen Geschehens.

durch das Chaos der stindigen Vernichtyy,
Kampfen und Ringen um die Existenz

rithrenden Vorginge -bei der Arterhaltung und Brutpflege, die in
tausend Formen sich manifestierenden Zeugungsakte un,d iiber
allem jener geistige Glanz der Liebe, der schimmernd iiber den
Handlungen des ,,blinden Instinkts liegt — aus dieser inneren
Bewegtheit die bewegte Handlung des Films herausholen, ist ,,Na-

tur im Film“ den Bewohnern der Stidte zeigen. Auch die Pflanze
10 Zehder, Film

g und Zerstérung. Das
die wunderbaren und

145



ist nicht weniger lebendig. Nur Verlauft ihr Leben fiir unser Auge
gleichsam stiller, weniger dramatisch. Die Lebenstriebe erzeugen
weit unmerklichere Bewegungsvorginge und sind fiir den Film
schwer verwertbar. Aber auch der Wald, die Wasserrose vermag
viel zu erzihlen und {;eradezu spannende Aktionen bieten die
fleischfressenden Pflanzen. Sonst muB schon das Mikroskop oder
besser der Mikrofilm herangezogen werden, wenn wir Handlung
haben wollen, Uberhatpt der Mikrofilm! Da erscheinen riesengroB
(die Filmprojektion gestattet enorme VergroBerungen) die furcht-
barsten Feinde der Menschheit, Bakterien, Urtiere, die in gewal-
tigen Armeen, allm';ichtig durch ihre Volkszahl, den héheren O1-
ganismus zugrunde richten. Ist das weniger interessant als die
Haremswache des Sultans von Marokko, ‘weil es hier um den
eigenen Hals und Kragen gehen kann? Oder wir sehen die Strome

des eigenen Lebenssaftes, des Blutes bei der Arbeit, das Wirken .

der Natur in der Zelle, im Gewebe, aus Unscheinbarem, Gleich-
giiltigem, Verachtetem, aus Schleim, Staub und Schmutz. eine
Wunderwelt erstehen. Durch die Natur im Film wird mehr ge-
geben, kann mehr gebracht werden, als trockene, begriffliche
Woeisheit in Schulbiichern speichert: lebendige Anschauung! Was
niitzt das Wissen, wenn das Erlebnis fehlt! Fast die Halfte der
Einwohner hochzivilisierter europiischer Staaten leben in Stadten
und miissen Begriffe und Wissen sammeln von Lebenserschei-
nungen, mit denen die andre Hilfte der Staatsbiirger noch ge-
meinsam lebt, und sie haben alle etwas vom Walten der Allmutter
gehort, — doch niemand hat ihr Antlitz gesehen. Der Naturfilm
wird zum Helfer. Er verbindet das starre » Wirklichkeitsbild“
mit dem seltsamen und schonsten Mérchen, das zugleich voller
grausamster Abenteuer ist, mit dem Mirchen des Lebens in der
Natur, das ,,schopferische Entwicklung® heiBt und darin der
Mensch, wenn er genau hinsieht, nur eine, aber doch die Haupt-

rolle spielt.
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“wenn es im Film bewegt wird, immer nur ej

DAS FANTASTISCHE IM FILM

Um es gleich vorweg zu n
schlieflen: Das Fantastische im Film

. onstruj .
sammen aus mystischen Sternwunder truiert g

. . . n, | .
Plastiken, sichtbaren Geistern, kunstvolist ebendig gewordenen
gedeichselten Nachtvorgingen. Das 4 _’ehelxnniSSChwanger

4T einmal

Kinderkrankheit, wie sie die Bithne »y; Zeit
dramen auch gekannt hat, Verfiihrerisch zu dlmd vor Schicksals-
obige Dinge im Film fantastische, wirkt em Irrtum, als sejen
schrift so oft gebrauchte ,fantastische Reqlll"r.(%?s in der Prosa-
die Irrlehre von einer etwaigen Verwandtschl-it ) Und dazu kam
und Film (da es sich zeigte; daB man Romane( zwischen Roman
wie der hiBliche Ausdruck heiBt). Aber man »nverfilmen konnte,
Unterschied: den Roman liest dag fantasiebe :";)rgess§ n.ie diesen
ab; aber den Film schneidet dag gliserne Oab Fe gel.stlge Augt
Fiille des Dreidimensionalen. Schon dag Wort . ‘J-ektl.v aus der
hier auf mystische Weise, obgleich Zweifeu. »Objektiv scheint
duBeren Riicksichten entstanden, den Sjng OS aus ganz andern
Nicht-Sinn dieses Apparats anzudeuton 1 -.. oder vielmehr den

Im Roman also liegt es in der Hand de Dj
Dinge ,erscheinen zu lassen, wie er will IS lc‘hters, uns die
alles . .. ist sichtbar, beinahe bis zur Tastb;;:rkn:l Film aber ,,ist«

Ein Skelett, welches dichterischeg Lebenelttr deutlich,

agen soll, kann,

Skelett bleiben. Nie wird von ihm dag Gra n kiinstlich bewegtes
sogar die Tauschung gelingt, desto ches S €N ausgehn. Je besser
derung der technischen Leistung vor dasc

Hilft man sich auch nur irgendwie, so mer
man sieht den als Skelett angeschmierten
die Tauschung gelingt, desto mehr entg
Kunstwerks.

Eine Geistererscheinung oder die Anwesenh
dachten Person wird im Film nie vortiauschba
ein bestimmtes MaB von Roheit hin,
10*

direkte Kunsterlebnis.
kt man den Trick oder
Schauspieler., Je besser
cht die Téuschung des

eit einer nur ge-
r sein. Jedes iiber

aus zivile Gemiit wird die
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. Vision* als technisch, als storend, als unorganisch, als Tau-
schung - vernichtend empfinden, nie als Erscheinung selbst. Und
schon ist die Vision als solche zum alten Eisen geworfen, wenn
es auch noch immer Regisseure gibt, die sie benutzen. Vor weni-

gen Wochen noch wurde mir bei einer Firma vorgeschlagen, doch .

noch schnell einige Visionen in jeden Akt hineinzubauen, da sie
in meinem Manuskript nicht vorkamen. ,

Abgesehen davon sei es gesagt, dal man cin Manuskript den-
ken konnte, in dem aus, ich weiB nicht welchen, dramaturgischen
Griinden die Vision gradezu zum Kunstprinzip erhoben wire.
Doch das kann nur eine einmalige Ausnahme sein und bestitigt
als solche die Regel als solche.

Schon hieraus ist erkennbar, daB die Erzeugung fantastischer
Vorstellungen im Filmbeschauer nicht mit den Mitteln der' Lite-
ratur moglich ist. Wenn es nun also cinen fantastischen Film
geben soll, so wird er sich auf andere Kunstmittel besinnen
miissen. . -

Da es aber nun schon einige fantastische Films gibt, so liefie
sich an Hand dieser untersuchen, welches das neue Mittel ist, ob
man es schon gefunden hat, oder nicht. - ‘

Der ,,Caligari® muB wohl dazu gerechnet werden. Doch ist
die Untersuchung dieses Films sehr crschys'rert durcp den Um-
stand, daB die Hersteller durch einen grausigen Re'glefc?hler am
SchiuB, durch eine abgrundtiefe~Geschmack1051gke:t die schon
durch mehrere Akte hindurch gewonnene Atm.osphare von 1:“an—

i an, woll in bester Absicht,
tastik jah zerrissen haben. Da, wo man, _ AN
scheinbare Hirten mildern wolllute,fthat man in mang &n-

- i ung gekoptt.
nenAv‘{)L;:dnglzi}et Sstilcrﬁnzloci gsagefl, daB in den ersten Akten eine
Phosphoreszenz von Fantastik aus dieser erdachten .WelF brach,
die in uns Grauen erweckte. Wenn da Cesare dem Jiingling, .der
ihn lebensglithend fragt, wie lange er wohl noch au‘f‘ Erden vgrexlen
werde, weissagt: — ,bis zum Morgengrauen nur—... so rl'esel.n
zweifellos Schauer durch die Menge der Zuscha:uer, s.c.>w.e1t s@
{iberhaupt noch eines Erlebnisses fiahig, noch nicht \follxg ver-
schmockt und nicht grade preuflische Obcrlehfer sind. “Aber
warum rieselr Schauer? Nicht weil eine Leiche die }‘?ugen Sffnet
und spricht. Dieser Moment, entsinnt cuch, wurde 1mrr'1er noch
als Conrad Veidts kiinstlerische Leistung gewertet ... nicht aber

[}
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als der elektrische Geist-Schlag aus der erfundenen Welt dieses
Filmwerks. Aber wie er die Worte gegen den Jingling.schleu-
dert und man weil bestimmt, daB sie sich erfillen werden, denn
jene Welt ist so eingerichtet, daB Weissagungen in ihr piinktlich
eintreffen, und man zittert fiir das Leben des Jungen, und man
steht leibhaftig dem Problem des Sterbens gegeniiber und letzte
menschliche Angste packen uns an... da ist man von Grauen ge-
schiittelt, und herrlichste Fantastik spukt aus allen Ecken des
Kinos und der Leinwand und des Orchesters, daf} alles in groBes
momentanes Erleben gerinnt, wie es nur Kunstwerke uns ver-
gonnen, Da ist kein dsthetisches Werten der Leistung mehr. Da
sind alle ohne Ausnahme, Jobber, Dienstmidchen, selbst Philo-
logen, gepackt, geschiittelt und spiiren den kdrglichen Rest ihres
Menschlichen mit dem Tode in ihrem Nacken ringen.

Und mit welchen Mitteln ist dies erreicht?

Einer spricht etwas zu einem andern.

Also nicht einmal ein ausgesprochen filmisches Mittel ist hier
verwendet, sondern eigentlich nur eine Art Hilfs-Mittel. Aber ge-
schweige denn keine Gefster, keine Visionen, keine geheimnis-

pseudoschwangere Stoffkonstruktion, keine Talmi-Fantastik, kein .

Literatur-Bombast. Sondern die wahre Filmfantastik, die das
letzte Menschliche auf dem Wege einer ununter-

brochenen Handlung derartblofBlegt, dal wir momen- .

tan in die Abgriinde der Schopfung zu schauen vermeinen.
*

Wer kennt nicht die herrlichen fantastischen Romane von
Maurice Renard! Uneingeschrinkt kann das Beiwort ,fanta-
stisch im besten Sinne ihnen zugefiigt werden. Und doch sind
sie prinzipiell beide nicht in den Film iibertragbar.

Es wird hier namlich die Fantastik auf eine Weise gewonnen,
die fir den Roman in diesem Ausmafl vollkommen genannt
werden muf; fiir den Film aber iiberhaupt nicht in Betracht
kommt, Denp in diesen Romanen herrscht das fantastische Re-
quisit, dessen Wirkungen auf das Menschliche aufgezeigt werden.
Im Film aber hat das fantastische Requisit nichts zu suchen. Nur
die Ballungen letzter, entblo8ter Menschlichkeit
oder Unmenschlichkeit selbst bringen die fantastische Wirkung
hervor,

Ganz abgesehen davon sind aus spezifisch filmischen Griinden

-

149



grade diese beide

1t Biicher,
und mit ihnen ¢

der Doktor Lerne und die blaue Gefahr,
ine grofe

Reihe dhnlicher, nicht in den Film {iber-
traghar, Dje Untersuchung dariiber wird uns Aufschliisse er-
fihlen lagsep iber die Grengen des Films und die Unterschiede
der beiden in Betracht stehenden Kunstformen : Film und Roman.

In der blauen Gefahr, ' gje beim Lesen schon den Filmautor
verfithren mochte, djese Spannungen und Entladungen auch der
andern Kunstform und
zuginglich zy machen, als eg je ein gedrucktes Buch vermag,. —
handelt e gicp, UM ein unsichtbares fantastisches Requisit,

dessen Filmisch- as heift Sichtb;irmachung ohne Debatte von
selbst sich verbijetet.

In dem ersten Buch handelt es sich um das Versetzen der
ntitit vom Triger des Gehirns in den neuen Korper. Ja sogar
um die Vertauschung zweier Identititen, der eines OChSCn_.und
eines Menschen, Da aber im Film die Identitit an den Korper
ich auch die Verfilmung dieses Stoffes

inem der heute dem Film zu 'Gel()lgfs
n Mittel klar zy machen, da8 der Ochse, der, mit

des Menschen bepflanzt, auch dessen Liebe zu dem Ntllz'ifn
tbekam, und der Mensch, der seinerseits das Ochsenge 1’1153
erbte, miteinander um das geliebte Wesen, das jetzt der (ii:ucll
seelisch und der Mensch bullenmaBig liebt, ringen wollen‘: "
. ; ie verstindlich
kann man die aufsteigende Erkenntnis im Fllr.n nie th- o
machen, daB der Ochse mit deém Menschengehlm_mer i.Cht or.
den Nebenbuhler Mensch (mit dem Oc“hsengehlrn“) n L sich
stampfen, da er seinen eigenen friiherer.l Korper z.erstore;lrde. Und
jede Riickkehr in ihn fiir alle Ewigkeit absch.ne'lden,“::hen wentl
wir kénnen den Schmerz des einen nie begreiflich ma - ,rasend
er zusehen muB, wenn sein eigenes andres ICl'l, auf das er .
eifersiichtig ist, das Midchen 1m W.alde be.s;tz.t. e Literatur
Dies sind romanhaft so stgrke Dmge,. wie sxe 111 Tich Hier um-
selten wiederkehren, Im Film sind sie nleld.er unmlcigruné it il
spiirt man die Grenzgebiete, die sich fiir die Beacke

i mehr
4 ¥ en ﬂlcht }
aus inneren filmatischen unverriickbaren Gesetz
¢ .
eignen. .

gebunden ist, so verbietet g

von selbst. Es ist mit ke
stehende

Gehirn

- chen mi

ich fantastische
Neben dem vielen Negativen, das sich fiber das Fa

i itive: Das BloB-
im Film sagen lieB, fand sich nur das eine Posltlve.
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relegtsein des letzten Menschlichen auf dem Wege einer ununter-
{rochenen Handlung

Wenn die menschlichen Konflikte derart sich verspannen, dab
sie anders nicht mehr 13sbar scheinen, als durch die auBersten,
primitivsten Handgriffe, wenn alles daran hingt, ob die Frau oder
der sie verfolgende Mann zuerst an der rettenden Tiir ankommt,
wenn in letzter, auswegloser Verzweiflung einer die Faust zum
Téten hebt, dann liegt ein Film wahrhaft auf der hohen Ebene
der Gestaltung. Aber dann ist das Fantastische noch nicht
immer erreicht. Das TFantastische im Film ist jenes geniale Zu-
viel, jene nicht mehr zur Motivation des einzelnen notwendige
Uberspannung der Verwicklung, jene iiber das niitzliche MaB hin-
aus versteigerte Wirklichkeit.

Jene iiber das niitzliche Maf hinaus versteigerte Wirklich-
keit! ' .

Das Fantastische im Film ist nicht das Irrationale, nicht das
Irreal®, nicht das Unausdenkbare an sich, nicht das Transzendente,
nicht das Spiritistische. Mit einem Wort: das Fantastische im
Film ist nicht das sogenannte ,,Phantastische*!

Sondern — seltsam — das Fantastische im Film ist das Wirk-
liche. Eine besondere und gesteigerte Art des Wirklichen, die
aber auf eine Weise gesteigert ist, daB die Tauschung nie ver-

rinnt, daB man nie aus dem Wirklichen heraustritt. Nur manch-

mal vermeint man herauszutreten,

Aber immer wieder muf
die Riickfithrung in das Reale geschehen, unmerklich, wie die

Hinauffiithrung geschah. Das Fantastische im Film fiegt da, wo
die Wirklichkeit hart an das Unwirkliche stdft, ohne jedoch ihren
wirklichen Charakter und ihre Ableltbarkelt, kurz ihre klare Ver-
standlichkeit zu verlieren. Nie darf das Fantastische im Film den
Verstand iiberhohen. Das Gebiet der gedanklichen Spekulation
ist ihm verschlossen. Aber da, wo wirkliche, vielleicht alitigliche
Dinge sich derart vermengen und kombinieren, daB man sich, be-
vor man aufgeklirt wird, zweifelnd an den Kopf faBt, ist das Feld,
wo' im Film die Fantastik wild wuchert.

Nie darf diese restlose Aufklirung der Vorginge als w1rk11ch
ausbleiben.

Denn alle Fantastik im Film ist nur scheinbar. Scheinbar nur
sind die Naturgesetze auf den Kopf gestellt, wenn die eben noch
geladene Pistole nicht losgeht. Scheinbar ist alle Zeit illusorisch
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und alle Kausalitit ritselhaft, wenn der Professor in seinem seit
Jahren verschlossenen Hause, wo alles verstaubt liegt, beim ersten
Durchgang durch die Zimmer auf seiner Aschenschale eine noch
brennende Zigarette findet. Scheinbar liegt eine Naturstorung vor,
wenn der Tote, der eben mit einer Geraubten iiber die Berge
rennt, zur selben Minute starr in seinem Sarge liegt. Scheinbar
ist Rodrigo wahnsinnig, wenn er auf der Treppe des Schlosses,
an das er eben die brennende Ziindschnur legte, seine vor Wochen
gestorbene Frau trifft. .

Nie darf die restlose Aufklirung der Vorginge als wirklich
ausbleiben! :
. , *

Das Fantastische im Film hat auch einen ethischen Halt im
Weltgebiude. Es leistet seinen Teil zur Entstupidisierung der
Wirklichkeit, was nach den Verwiistungen, die die Wissenschaiten
im letzten Jahrhundert in unserem Weltbild anrichteten, sehr
notig zu sein scheint. Die Zeit ist 6de geworden, seit die Whissen-
schaften regieren. Jene Wissenschaften, die das Wissen schafften.
Seit wir, dank ihnen, alles wissen, floh uns jene schone Gewil-
heit, daB wir nichts wissen, und daB nur Rétsel uns umgeben.
Alles, was um uns steht, hat, dank ihnen, sein Geheimnis ver-
loren. Und darum ist eins immer ebenso langweilig wie das andre
geworden. s ist ausrechenbar geworden, wann Kulturen und
Revolutionen entstehen. Der Mond ist damit erledigt, daf man
seine Finsternisse und seine Spektralanalyse kennt. Die Milch-
straBe ist bekanntlich ein Haufen nach der Form einer unermeB-
lich grofien Pendelscheibe gelagerter Fixsterne, und das tiefe
Problem der Zeit ist durch den Kalender glinzend gelost.

Manchmal wird noch eine Frau nach Tagen in ihrem Sarg
atmend aufgefunden oder ein neuer Stern taucht ohne ersjcht-
lichen Grund am Himmel auf und verschwindet. Allemal aper
friBt die Wissenschaft auch diese besonderen Ereignisse sogleich
auf und die Medizin, heiBt es, geht daran um einen Schritt weiter
vor, oder die Astronomic trigt die Erscheinung in 'ihre Biicher
ein als Kometer, der nur darum einmal und nicht wieder er-
scheint, weil seine Bahn um die Sonne keine LEllipse, sondern eine,
wie man dann sagt, im Unendlichen geschlossene Parabel oder
Hyperbel ist. Das Zeichen fiir ,,unendlich® ist ja so furchtbar ein-
fach zu schreiben. Damit glaubt der Mensch natiirlich auch das
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Unendliche selbst in der Tasche zu haben-‘Aber 1
t;icht das Ding selbst ist, vergessen alle. Gewin Sc
schaft am Anfang1 immer, daB sie selbst iiber das
nichts aussagen konne, sondern nur {iber ; i
ziehungen der Dinge untereinander, Dat;esla(gléeséailsIXlaBigen Be-
am Ende, wenn das Resultat dasteht, gibt sie Lln;'d 1nf.ang. Aber
Gefiihl ein, als sei nun alles geldst und ip guter Or((l)cl immer das
glatten Losbarkeit aller Oberflichenfragen vergit nung. Bei der
immer, nach den tieferen Dingen zu fragen. Bej deman am Ende
nutzbarkeit des Newtonschen Trigheitsgesetzes i;‘t szhonen l?e-
von der abgrtmdtiefen Riitselhaftigkeit der freischwebe ;S Gefiihl
vollig abhanden gekommen. Die Welt ist entzaub en ter‘1 Sterne
Das Fantastische im Filin aber, wie es oben dar, restrellé wurd
¢,

ist ein Mittel zu neuer Mythenbildung zur Wi
berung der Welt. tederverzau-

aB das Zeichen
agt die Wissen-
Wesen der Dinge

s

In unserm neuen Sinne der Fantastik i
eine Art von Erfilllung.

Chaplin ist der erste, der systematisch und
Naivitat einen Bann gebrochen hat, der iher der 1
schwebt. Den Bann eines ernsthaften Positivis th
der Tasche zu haben glaubt, : mus

Er glaubt an I}iChtS‘ Er hat eine Geste die i} .
machen wird, weil sie der Ausdruck Sein,er erls}(m nie einer nach-
maligen Weltstellung ist; die ihm selpst nicht et'nallgen und ein-
cein braucht, denn auch Religionsstifter inmal bewuBt zy

. wuBten nicht, wie sie j
tausend Jahren gewirkt haben wiirden; nuyr Politikyer 1811”1
immer jeden Moment an der Achse deg Geschehens zy s’cel%reiLl eg
hen tn

sind sich dessen bewufit und vermdgen es sogar zu dekreti
wann ein ,historischer Moment“ hereinbricht . .. giese ’Ir‘Z?serel?,
allein entlarvt einen Politiker schon in der gan.zen Schabt .
haftigkeit seiner Menschferne. ' Tronen
Mit seiner unnachahmlichen Gegte der Unwissenheit 1"‘
Chaplin die schwierigsten Probleme, die jhm die Wisse hate o
in reicher Fiille tbrig lie8, :

n Film ist Chaplin

in visionarer
eutigen Welt
, der alles in

o e nschaft ja
. 2 hochst unwissenschaftliche Art
Ja, er 51eht.Prob1eme', wo sie der wissenschaftdurchseuchten Welt:.
noch gar nicht e.rSChlenen sind." Nichts ist ihm selbstverstandlich

Er steht an einem Klavier und hért mit der vorderen Seite dem.

Spielenden anddchtig zu, wihrend scine Hinterseite die vorige
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Keilerei noch immer nicht vergifit und mit dem FuB durch die
Portiere heimlich den unmenschlichen Nebenbuhler stoft. Also
ein Mensch kann mit der Vorderseite Musik anhéren ... nein, nicht
sich so verstellen, sondern wirklich anhéren, wihrend seine Hin-

terseite boxt. Das macht uns bedenklich. Denn bisher lehrte man’

uns, daff man in der Musik, wenn man sie anhore, ganz aufzugehen
habe. Musik ist von ihm als eine mogliche Phrase entlarvt. Zeigt
mir in aller Kunst irgendeine Stelle, an der an der Musik in dhn-
licher Weise gestaltend gezweifelt wird! Die gibt es nicht.

Oder Chaplin streut mit einer unnachahmlichen und unbe-
schreiblichen Gleichgiiltigkeit, nachdem er den Deckel hochge-
hoben hat, die Asche seiner Zigarette in'Ermanglung eines Asch-
bBechers in den eben mit Beethoven bespielten Fliigel. Bisher
glaubte man, ein Fliigel sei zum Musizieren da. Aber die Art von
Chaplins Geste lehrt uns, daB dem nicht so ist. Etwas Ahnliches
gestaltet gibt es in aller Welt nicht wieder.

Nun werdet ihr sagen, es sei eben Blédsinn und das Feld des
Blédsinns sei unbegrenzt. Dann geht, die ihr so sprecht, in den
Chaplinﬁlrﬁ. Ihr werdet briillen vor Lachen der Zustimmung.
Dann wiirdet ihr, wenn ihr bei eurer Meinung iiber Chaplin be-
harrt, nichts andres erweisen, als daf ihr selbst Blodsinnige seid,
die dariiber lachen. Oder aber ihr indert eure Ansicht iiber Chap-
lin. Aber lachen werdet ihr! ‘

Oder Chaplin hebt eine Krankenbahre, auf die er soeben einen
Ertrunkenen gerettet hat, in Ermanglung eines zweiten Trigers
hoch, um sie allein fortzuschleifen. Natiirlich und ausrechenbar
geschieht es, daB der eben Gerettete riickwarts wieder von der
schrigen Bahre ins Wasser zuriick gleitet. Aber schon daB dieses
eben natiirlich und ausrechenbar geschieht, faBt uns in seiner
Seelenlosigkeit kalt ans Herz und wir retten uns nur in ein
Lachen. Als Chaplin nun mit der leeren Bahre ankommt und als
unwissenschaftlich denkender Mensch dahinter ein Geheimnis
wittert, da ihm die sogenannte natiirliche Erkldrung nicht in den
Kopf will, steht er vollig wie hilflos vor der Sinnlosigkeit und
Seelenlosigkeit eines Mechanik-Gesetzes. Und die ganze Sinnlosig-
keit der Welt liegt in seinem Licheln gespiegelt.

Und ich kann mir denken, daB ganze Negerdorfer in eine
Lache sich befreiender Erkenntnis ausbrechen, wenn sie dies

sehen.
sk
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Jeder Film, der sich iiber einen gewissen Realismus hinaus er-
hebt_' verfehlt sein Ziel, wird unlebendig. Jeder Film, der in einem
Bewissen Realismus stecken bleibt, ohne sich {iber ihn hinaus zu
erheben, entspricht nicht den Anforderungen, die man an diese
Kunst stellen muB, bleibt unlebendig. Das ist die klare Antinomie,
aus der alg unaussprechliche Losung das Wesen des wahren Films
herausleuchtet.

. Und jenes, das {iber den platten Realismus hinausragt, nannten
Wir das Fantastische im Film, das sich aus der unerhérten Steige-
rung von Realitiaten ergibt. Es liegt dort, wo das Reale scheinbar
aufhort real zu sein, und da, wo das Irreale noch nicht begonnen

hat, Es ist das wahre Wesen des Films selbst,

*

Der Film als Kunst steckt heute, wo dieser Aufsatz geschrie-
ben wird, eben erst in seinen Anfingen. Man seche es also nach,
wenn manches, was hier als grofile Weisheit aufgetischt zu sein
Scheint, fibermorgen schon wie eine Plattitiide klingt. Alle Ge-
Setze, die man heute findet, sind bald {iberholt. Aber einmal mu8
Mman doch beginnen, sich ernsthaft schriftlich mit dem FluB der
filmischen Dinge auseinanderzusetzen.

Vielleicht wird mancher von alter Schule es no‘ch ibelnehmen,
Wenn man es wagt, den Film als Kunstform zu bezeichrfen.
A‘ber nimmt man es denn der Literatur iibel, daB auch eine Frau
Courths-Mahler Biicher schreibt?

Man nehme jedenfalls diese Stellung nicht als Arroganz, son-
dern als eine Art der Hoffnung und des Glaubens. :
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ERNST ROTHSCHILD

FILM UND EROTIK

,BEMERKUNGEN ZU KUNSTLERISCHEN UND PADAGOGISCHEN
PRINZIPIENFRAGEN

Der Zeitgenosse (homo indolens... Biirger mehr im Sinne

- einer Mentalitit als einer Klasse) ist mit Begriffsctzungen nicht
wihlerisch. Hochmut armer Geister schafft Uberzeugungen, und
Feigheit die Moral. Demoralisierung heifit, dal ihm etwas nicht
paBt. Etwa, daB im Kino die danebensitzende Gattin all das zu
sehen bekommt, was er lieber allein gesehen hitte. Gleiche Ein-
stellung zu Kunst, Kultur, Politik ist ihm selbstverstindliche
Voraussetzung beim Nachbar. Und was sollte Erkennen eroti-
scher Komplexe in Werken der Kunst sonst sein als Erinnerung
faktischer und getriumter Sexualerlebnisse? Er kommt allemal
um den Sinn der Dinge. Er hat eben keine Zeit, weil sie Geld ist.
Ihn hemmt der Kampf um sogenanntes Dasein. Hilflos steckt er
in den Radern seiner Zivilisation mit all ihrer Geschiftigkeit und
Geschiftlichkeit. Die edle Gabe der erotischen Sublimierungen
fehlt ihm. Er reagiert ab. So ist er die Erscheinung erotischer
Perversion im schlechtesten Sinne. Liignerisch wirft er sich in
die Brust fiir Uberzetlg,tlngen, die er konstruiert hat aus ober-
flichlichen Beobachtungen und aus Ressentiments gegen alle ge-
hobenen Lebensmomente, um die er sich sebst gebracht hat; ayg
pflichtschuldiger Fassadenmoral der Stimme eines trigen Her-
zens folgend. *

Das Kino ist neu. Also muf man Stellung nehmen und darf
sich nach Moglichkeit nicht dabei blamieren.

Das Kino ist neu. Keine Saisonattraktion. Aber doch ein Kul-
turfaktor, den man nicht mit noch so eleganter Handbewegung
in die Stiefkinderecke verweisen kann, Das Kino ist mehr als neu:
es ist revolutionir. Nicht das Kino, das wir haben, in das wir
hineingehen, weil es eben ,,s0 da ist’. Sondern das Kino als sol-
ches, als Zeiterscheinung, als Kunstgebiet, kurz — als der Kom-
plex all dessen, was in ihm — der Allgemeinheit noch verschlossen
— latent ist. Das Kino ist in seiner phinomenologischen Bedeu-
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kunst fiir den Renaissancemensch

" in unserem Willen. Blitht aus sogenannten Banalititen oft ipp

tung (da wir nun einmal nicht Steflup

. nehm 5 .
an sich) von der gleichen WiChtigkei g en kdénnen zum Ding

t.fiir uns wie die Buchdruck-

. . X en. (Ich sehe...
Philologauche . .. Historiaken . . . o Gott...) Kino ist das Postulat

einer neuen Kunstform. Es fehlt uns nur zur Verdeutlichu )
Deuts'chland ein dhnlicher Ausdruck wie das prééiSe en ;lg }lln
Motion Pictures. Aber die Tatsache besteht. Die Tftlsche
eben, die man nicht als stolze terminologische F‘assade o 1e
gire Resulate subjektivster Erfahrungen kleben kann. DiV:EI\vut-
sache als Ziel. Das hat zwar schon manchem moralinszua ‘
Aufstoflen verursacht, weil hier der Sinn und nicht die Beg ulelies
lichkeit entscheidet. Abet die Metaphysik ist keine Vcrsicherlu e
gesellschaft fiir ideologisches Inventar, e
Zu diesem ideologischen Inventar nun ziahlen: die
erbauung®, die dringgnd des Abbaus bedarf . .
fiihle, iiber die sich nur in psychoanﬁlytisc11e

finster, . .

»Kunst-
. die gehobenen Ge-.

. . . . . - n Dissertationen djs-
kutieren 148t (ich will mich hier mit dem Argument Hans Blithers

rechtfertigen, daB in der Psychologie vorfreudisch zu denken
ebenso komisch sei, als in der Erkenntnistheorie vorkantisch zu
metaphysizieren) ... die unantastbare Heiligkeit all der Kultur-

giiter, die einem ,,geistig” und wirtschaftlich sichere Existenz ver-
biirgen. Gegen dieses Inventar, das schon 1
Rumpelkammer ist, richtet sich allenthalben

nichts mehr zuwider als der Unfug,

dem man ihn pachtet, verschachert,

ingst reif fir die
der Geist. Thm ist
den man mit ihm treibt, in-
mietet. Er manifestiert sich
iger

als aus engbriistigen Dissertationen. Der Film Jhat als Reprisen-

tationsmittel von weitgehender Simultanitit des Ausdrucks, der
Linien, der Bewegungen der Formen. .. und durch seine t;nbe-
grenzten technischen Maodglichkeiten ungeheure Kampffaktoren
des Geistes. (Ich gestehe, daB es auch minder oberflichlichen Ge-
miitern schwer fallen kann, sich diese Erkenntnis zu erkimpfen.
Aber die Haltung eines morbiden SpieBertums ist in keiner Hin-
sicht gerechtfertigt.)

Es rief zu den Waffen, was (mit oder ohne Bezahlung) der
gleichen Ansicht huldigte. Zog ins Feld der Druckerschwirze mit
den formidabelsten Moralhaubitzen. Doch wollen wir denen dank-
bar sein, die den Feldzug eroffnet. Einen Priventivkrieg natiir-
lich, auf daB dem Unverantwortlichen der Zweck die Mittel hei-
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ire. Dankbar wollen wir ithnen sein, weil wir gezwungen wilste;
Lee heiden. Wo jene die Tatsachen bekimpften, tr
i Z“ entscsl' ein, der allemal hinter den Tatsachen stel}t. S.o_
e eh mrtls ur;seren Reihen von der Tatsachengléublg%celt
mag manChfir natsein und eingesehen haben, daB auch der Klfle-
uriers e eine Mission hat und nicht nur seinen Markt. Eine
matogmpg S:cheinung allerdings ist es, wenn sich immer noc.h
Sctmr r in unseren Reihen befinden. Solche, die sich mit
SChmarongLdr ri was ihnen persénlich nicht weh tut. Die etwa als
an‘f”" " “ ; ’schreibcn iiber den schmihlichsten Schund, dessen
K'rltlker 53}?3 en sollten (oh... wir haben noch groBe Reserven
?Vlr m'l‘s . kaerrr11 unserer jungen Kunst), wie: ,,Der bekannte Da?-_
o itz Kalau diirfte wie immer gefallen haben, und dli
f’telilirizi\fl?lzl ZMasta Darma war ein bezaubernder Backfisch.
iebre

Solche Scherze allerdings fordern den Ausbau cines neuen

Schaffensgebictes nur da, wo sie in der angefﬁhrt.en Kr?B}Eit ::2
bedingten Widerspruch verlangen. Aber wer.smht dl'e au ‘
ind das. junkturtiichtige Schmarotzertum hinter geistzucken
- d:'ls é{onﬂiln :16n nobelen Posen’' der Scheinradikalen und Ehr-
;liiﬁkf;:;qfacrll;’tiker? In uns miissen wir dfzn Hebel der .Ske!)sis an-
| bis zur Verzweiflung miissen wir uns selbst‘ in die Enge
:ezizt?:r: ;\uf daB wir ja und nein sagen koénnen mit einem Ge-
’ . i henmoglich ist.
e dli'sbso r:s:lr; :;lj ::j;snc gegengdie Moralpichter und Nutz-
nieﬁg‘aiond'd(:l Zinsen der ,heiligsten Kulturgiit?r“? W%r haben
ampfen gegen das Faule in den eigenen Re1l_1en. Nicht den
o kaT'P hen“ zum Gaudi, denn was schert uns die Genugtuung
’ciz/iorsap;z;e::? Wir wollen die Aﬁseinanderse.tzu?g ;lm der Er-
kenntnis willen. Wir wollen uns de.rl Weg ffel kamp en, de,... uns
enr{ Kunst fithren soll. Nicht mit Gegebenhmtgzn diirfen
zu einer neten Wir brauchen unser eigenes Material, Wo es aber
ber ?perlerr:l?én ist, miissen wir es uns neu erringen, um es zy he-
1s)letrzeelrtls Ig)eog’ch ohne ’weiteres den ‘Film'be'ginn?n r;ut j;lle)m }Ifatelrl;:l
anderer Kiinste, wire ebenso w1dersmmgﬂ wie die Absteht, elek-
trisches Licht mit dem Streichholz anzuzunflf;n. i ;
Wir diirfen uns nicht mit der An.alyse wxrtscha tlicher un
subjektiver Verkniipfungen die Aussicht versperren auf das-weite
i tens kiinstlerischer und zweitens sozmloglsche.r Probleme.
I\;\?i? irrlsiissen vor allem die begliickende Tatsache in Betracht
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ziehen, daB wir durch den Film 2y einem Publikum, sprechen, das
bewufit auch nicht den geringsten Willen hat, sj ’

auf alle kiinstlerischen und pad

pieift. In das Theater der Sprechbiihne lauft
das Hochstaplertum des Geistes. Die Sensat
besuchers ist naiv, einfiltig, wi
bei den einer sinnlosen Kul
Triger aber dieser Kultur, ihre sogenannten
versklavten Nutzniefer sind,

sie jagen,
auf die Knochen, nach neuen Pogen

eine Qualitas occulta 1), nach frappiere
alten Weisheit, die gje nicht haben, g
glauben; spreizen sich entziickt, wen
in den groflen Kiichen der Espritsuppen.
Das Kinopublikum . .. wenn wir von dem geringen Prozent-
Satz der Snobs und Flaneure absehey -+« rekrutiert sich ays simp-
len, ungeistigen, armseligen, beladenen Menschen, die nichts
weiter wollen, als ihre durch Arbeit und Lebenskampf verbrauch-
ten Nerven unterhalten. Die wollen sehen, Wollen, daB thnen alles
von selbst eingehe. Und das jgt noch lange kein Argument fiir
den stumpfsinnigen Pofel, der noch in ‘
Hier beginnt die Verantwortung. Den

agogischen Momente im Kintopp

der Bildungspébel,
lonsgier des Kino-

Ausgelieferten. Die
Hiiter, dje nur jhre
pervers und dekadent bis
der Geistigkeit (verdammt
nd neuen Auffassungen der
ondern lediglich zu kennen
n sie auch mitreden kénnen

Arbeit deg Geistes . . |
Metaphysische, ist dem lissig geoffneten Schop einer abg
Seele sehr wohl eingingig. Auf die chrésentation allein kommt
es an, auf die Wiedergabe der Idee, auf ihre Projektion ing sinn-
lich Wahrnehmbare . . . den Film, Je unerwarteter, je logischer
dabei, je verbliiffender auch (sei es in j :
ihrer Fantastik oder im Trick ihrer psychologischen Entwirrung)
diese Reprisentation ist, degtq eindringlicher projiziert sie sich
der Scele des Empfangenden. Eine Psycho-physiologische Selbsta
verstindlichkeit. ‘ .

All die Momente, die ich

fiir die menschliche Wirkun
fir seine padagogische Lo
gungen quasi seiner vermen

* Ich muf hierbei das pidagogische Moment
kinstlerischen. Denn die Tendenz einer

einem kiinstlerischen, oder einem P

das
emiideten

hier au'fgefiihrt habe als entscheidend

kalisierung in Frage. Als Vorbedin-
schlichenden Mission.*

getrennt nennen vom
guten Arbeit ist entweder aus

ddagogischen Willen erstanden. Ein
11 Zehder, Film
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Hiille unq Fiille wuchert, .
n der groBe Gedank
‘Edle, Neue... neu durch synthetische g ota  das

g des Films, kommen in erster Linie -
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. eniiber
ben alle wesentlichen En‘tscl'l.u}(lle %eic:qu:r
Im Grunfie habe ihren Ursprung im mensc.hllc er} betonten
Kulturerschemuﬂgef” ine Umwelt nach seinen sinnt tom en
Mensch zimmert sich Seminder rein. Bei Formung dessen,zwei
Wiinschen ... mehr Odi: Durchschnitt vor ur'xs liegt, hab];g,tens:
heute als KinOkultLIlﬁnie richtunggebietend mitbestimmt. des Ge-
Faktoren in erster L1 miirbten Menschheit nach Welten e e
die Sehnsucht etner zer all dessen, was man aus man{.:ren i
nusses, der Erfu.l.lung“b.essercs Los hilt, was man alsoh 11erwitz,
Denkerfahrun'g fr ean r zweite Faktor ist der Unternehm iologi-
zu erleben witnscht. ; eswegs in ihrer geistigen und sozi hmer
der diese Sehnsucht kem’t hat. Denn sonst hitte der Unterne un-
schen Bedeutung erkan: sein Publikum befriedigt, sondern es o
durch die Tat n icht nl;lmcht der Erkenntnis und der ]1"1‘-hebuneg;~f -
endlich weit niher ge ..(1 nerscheinung dieser Sehnsiichte Wirt-
hat er nur die Oberflac 161 der” Unternehmer ist nlcht‘, als. ich
und ausgebeutet. Und ?:: ls.ondem er ist eine Mentalitat, die j::e_
schaftsperson 2u b(?'grell rt:Jm hinein erstreckt. Er hat 'danur(;’ell
weit bis in das Kun.-Sthe ten Wiinsche gepachtet und‘ e C; bri-
fahren Bezirk der nac fs ebaut. Seine Kurzsichtigkeit, nur ;{en-
fiir miide Seelen daraudit;gLeute sehen wollen, hat sogar die usge-
zieren zu v‘iouen’UVX:esrnehmen oft groBen Schwankungen a
tabilitit seiner

t
iiere legte.) Er ha

i fs Plagiieren ver :
enn er sich au i Dank —, daf die
setzt. évoxjﬁalrllem’ :; gibt Ausnahmen, Gott sei Dan

- nicht begriffen —

R . Menschen nicht immer s‘eylrEen
letzten innersten Wﬁni?;;u:gn:j entsprechen. Denr‘l e1;1:rast lr\lt.;::;let
unbeholfenen Wunscha ischen Erscheinungen, l?eson_ s
Ahnung von ps}’?hologlsLebenssphgn-e, Er hat nicht elzilgfese en,
auflerhalb seinex: eigenen heute noch ihm aU§ der Han. relssertlé
dall das, was. die Leute erweigert wird, da sie es nun ex(?ma s?t
morgen vielleicht s«;hgnsvwas heute den Menschen Frf:uf T macelr:
sind. Dall ferner al‘t :ut,mg bringt, morgen — O_.ft ne g}e e‘llést
leidlich ihnen Zerstr -ungen schon — durch Hohere.sf 8 ht
inderter Lebensbeimé:;ehr ist, was ihn fromm, ekstatisch macht,
werden kann, was thm

_— . snat
! w 5 Kiinstlerische das Prima
mmen o das Kiinst it
K g eht nur da, ! . T hsolutes
hauSDalznunsad ¢ hann ll)sszste und— im Sinne neuer i),((:]m e—, bs el; L
X 1 gogisch b gegen die gro Hemmungen d
st 'as ttﬂﬁep;da ool et e ndtlieer&t (die beste nurpidago-
. Stg iy lnStlsg ‘ ngenhei Dahingegen gara es ’
. angenhelt i i1 i ualititen.
e ?fl'lkeiner Hinsicht fiir kiinstlerische Q
i 1
gische Tendenz
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was ihn in ungeahnte Bezirke trigt,
unterbewuflt waren . .. die, erschlossen
erheben, besser machen und menschlicher,
Ich kann mir Filme denken,
hitten begeistern kénnen geg
und Frieden. Ich kann mir nur die entsprechenden Unterneh
nicht denken, die diese Filme hitten herstellen 1ag
wiare vielleicht dem innersten
setzter Massen aller .

dic seiner Sehng

ucht nur
durch

den Ki'mstler, ihn

inder n
rung schneidiger Truppenparaden, die seipe
wegen des sensuell erregenden Tempos gern a
eben mit Truppenaufmirschen volle Hiuser g

as sinnliche Moment
hin (Fritz von Unruh hat ja dies Them

a in seinem Drama ,Offi-
ziere’ klug behandelt), Aber wie ungleich wirdiger wire eg ge-
wesen, mit grofien Appellen ap dic Seele des Menschen diesen zu
erheben. Vielleicht hitte hier eine Diktatyr der Kiinstlerschaft
eingreifen miissen. Doch die lebte nicht mit

den ldeen, sie hatte
nur ihre allzu verwendbare Routine,

in Erregung ver-
als durch Vorfiih-
milde Seele schon
kzeptierte. Map hat
emacht. Man wufllte :
solcher Spicle schon

aher gekom men

» Sondern ey g Produktion
und  Autoer, Bei-

daf ip einer Humo-
gefesselt ist,

auspieler , |
spiel: man hilt es fiir selbstvcrsti‘mdlich,
‘reske der Mann an cine mufh re  Gattin
aber mit einer ,,Kiinstlerin« (man sollte sich dag Wort patentieren
lassen) betriigt. Wobej die Kiinstlerin sich auf einem Diwan zu
rikeln hat und merkwiirdige Handbewegung :
aus alle dem nicht etwa ejpe Komédie im siy
Sternheims, bei der einem trotz ajjer Lustigk
Berge stehen vor all diesen Offent
geregelten Welt, sonderp eine Ko,
Geistesarmut, der Kritiklosig

und der Menschenunwﬁrdig
Verwirrungen,

diese

ne Moliéres oder

eit die Haare 4
arungen aus einer scheinbar so

nodie, bei der dje Tragddic der
der Unkultur, des Antigeistes
Stoff liefert fiir humoristische
Das Widerwirtigste und Abg

keit,
keit
11*

eschmackteste soll diec Lach-
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muskeln animieren... und vielleicht ein wenig‘mehr, da man ja
sonst doch nicht viel von der Liebe hat. Da liegen die zwei un-
gliicklich verheirateten SpieBer im Ehebett. Nach etlichen Seuf-
zern, Katastrophen deuten hochst unzweideutige Blicke an, was
sie gar zu gerne tun mdchten, was aber die Polizei vor dem Zu-
schauer zu tun nicht erlaubt. Man findet es gar zu lustig und sym-
pathisch, daB Eros die Leutchen brav und gebindigt im Schweib-
geruch ihrer Plumeaux wieder vereint hat. Kein noch so priider
Zensor hat dann etwas cinzuwenden, wenn ein gschamiger Blick
in das langsam zublendende Objektiv andeutet, wie man nach
Abdunklung die groBe Frage von Mensch zu Mensch cinfach
und sauber zu lésen gedenkt. ‘

Ja Spiefler, du wirst es sicher unr\echt finden, daB es Bose-
wichte gibt, die deine Tochter verfithren, ehe sie deinesgleichen
werden, Ich finde es viel trauriger, daf du in deiner Jugend nur
zu solchen Midchen gegangen bist, denen gegeniiber du dich nach
deiner Patentmoral nicht verantwortlich zu fithlen brauchtest. Du
hast diese Madchen besessen und sie verachtet, statt dich selbst zu
verachten. Dir ist alles entweder gut oder bése. Du tust die Dinge
in ihre Schublade; damit sind sie erledigt. Aber du kennst nicht
dic Leiden der ,,Bésen, und du siehst die selbstgefilligen Alliiren
der ,,Guten* fiir Spiegelungen ihrer giitigen Herzen an. Du siehst
keine wahren Zusammenhinge, du willst sie vielleicht nicht sehen,
da du dich nackt sehen kénntest. Ich weifl nicht recht, ob du bose
bist oder ob nur ein Esel. Vielleicht bist du sogar ein boser Esel.
Es spricht so manches dafir. Auf alle Fille aber .ist ¢s deine
Schuld, daB das von dir so -gering geachtete Voll‘< keine gréBeren
Anspriiche zu stellen wagt auf Gebieten, wo es sich noch wie auf
Glatteis bewegt. '

Ich denke nicht daran, mit dem Gesagten fiir ein Vordringen
des Sexualmomentes plidieren zu wollen. Ich fordere nur: Sauber-
keit..‘. ehrliche Einstellung den Dingen gegeniiber ihren Kompe-
tenzen gemaf. Wir miissen uns selbst anklagen wegen jeder Un-
feinlichkeit, die wir schon stillschweigend geduldet haben. Dann
erst diirfen wir den Stab brechen iber MiBstinde und deren
Triger. Wir kénnen uns nicht genug unsere Verantwortung ins
Hirn prigen. Jeder, der fitr die offentliche Erfahrung schafft...

-und das tun nicht nur wir Publizisten, sondern ein jeder vom Ge-
neraldirektor cines Konzerns bis zum Geschiftsfiihrer eines‘ Win-

!
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~ kelkinos, vom Dichter bis zum Komparsen... muB schwer tragen -

an Geflihlen der Verantwortung... und am Gliick, diese Verant-
wortung fiir seine Mitmenschen tragen zu diirfen.
Ed

Der Film ist ein neues Kunstgebiet. Allemal. Auch wenn es
den Handlangern bisher einzig akkreditierter Kunstrayons nicht
paBt. Kiinstlerschaft erwirbt man nicht. Man trigt sie in sich und
wird von ihr getragen. Kunst hat hohe Gesetze, die aber nicht
starr sind und nicht biegsam. Die... eben weil sie nicht starr
sind... nicht biegsam. sind ... sondern ewig. Das Ewige ist nicht
starr, es ist milde. Es ist nicht nachgiebig, es ist verséhnlich.

Kunst hat weder die Aufgabe, Realititen dem Leben abzu-

_lauschen, noch die von Konjunkturkanaillen so geschitzte Auf-

gabe, den mehr oder minder schmutzigen Oberflicheninstinkten
der Menschheit entgegenzukommen. Kunst ist auch keine Abstrak-
tion vom Menschheitlichen, sondern die Synthese gesteigerter
Lebenserscheinungen gemdB einer metaphysischen Logik (des
reinen Verstandes und des Vernunfterkenntnisses, nachdem wir
Gegenstande vollig a priori denken). Der Lebenserscheinungen,
deren }'\uBerungen der Alltag in weitester Schicht verschiittet hat:
der Liebe und . .. des Geistes.

Uns allen, die wir in einer Zeit kinetischen Geschehens von
enormer Intensitit stehen, vermag der Film es weit besser als
jede andere Kunst, deren Voraussetzungen schwerer zu erfassen
sind, Sehnsiichte in uns zu erneuern, zu steigern, aufzujagen und
heiligste Wiinsche aus dem UnterbewuBtsein des Metaphysischen
an das Licht zu tragen. Nicht die Wirklichkeit verlangen wir da-
her im Film, sondern jene ample Realitit, die hinter den Erschei-
nungen steht. Den Sinn hinter den Tatsachen,

* .

Das aus Schwachheit Unmégliche wird uns mdoglich, das Un-
glaubliche wahr. Das Sichtbare, Alltagliche Symbol. Wie sinnlos
ist der Schrei nach sogenannter Lebenswahrheit, der Schrei derer,
die am wenigsten woll wissen oder nur wissen wollen, wo das
Lebenwahrist. *

(Doch will' ich zuletzt noch den ungeschickten Dialektikern
gerecht werden und glauben, daB sie unter dein Unwahren, Un-
moglichen das Unlogische verstehen, das albern Gezwungene
...den ins Erhabene projizierten Zivilisationsschmarren.)

165



e —— e g o S

INHALTSANGABE
Vorwort

“Carl Hay ptmann, Film und Theater :
Wllly Haas, Die Unmogllchkelt einer Dramaturgie
des Films . .
Friedrich Sieburg, Die Magle de< Korpefby Be-
trachtungen zur Darsteliung im Film .
Franz Schul z, Definitionen zum Film .
HansSiems en, Das Filmmanuskript -
Eugen Tannenbaum, Der GroBfilm .
Balthasar, Die Dekoration - Co e
Rudolf Kurtz Film, Filmindustrie und Staat .
“Rudolf Leonhard, Zur Soziologie des Films .
Kurt Piptha s, LEthische Mébglichkeiten des Films
Hugo 7e hder, Die unbegrenzten Moglichkeiten .
‘A von Dungern, Natur im Film .
~Paul pe yer, Das Fantastische im Film .
‘Ernst Rothschild, Film und Erotik.
Marc Kallin, 6 Abbildungen

33
44
52
61

73
91

101 7

117
130
143
147
158



23 20619

Im gleichen Verlage erschien:

DIE NEUE BUHNE

EINE FORDERUNG

HERAUSGEGEBLEN VON

HUGO ZEHDER
*

Aus dem Inhalt:

Hugo Zehder: Anmerkungen zur Situation / Ludwig Berger:

oraussetzungen zur Volksbiihne / Hermann Kasack: Der
Schauspieler | Friedrich Sieburg: Der biirgerliche Schau-
spieler und sein Weg | Rudolf Leonhard: Der Schauspieler
und das proletarische Theater | Berthold Vierfel: Vom

egisseur aus gesehen / Max Herrmann-NeiBBe: Der Dra-
maturg /| Carlo Mierendorfi: Wanderbithne und Schmiere .
Robert Miiller: Wiedergeburt des Theaters aus dem
Geiste der Komdodie / Kurt Pinthus: Magie des Theaters.

und Theaterkritik / Alfred Giinther: Das Publikum

»

16Bﬁhnenbi1dernachInszenierungenundSzenenentwﬁrfen
Yon Ludwig Berger, G. Hartung. L.JeBner, O. Kokoschka,P.
Legband, Karlheinz Martin, Berthold Viertel, R."Weichert,
A'Babberger, K.J.Hirsch, R-.Neppach, E.Pirchan,L.Sievertu.a,

. *
Pressestimmen: ,

~Unter der groBen Flut von Zeitschriften fiir und wider das Gegen-
Wartstheater ragt diese ausgezeichnet zusammengestellte Auswahl von
ssays iiber moderneTheaterprobleme strahlend hervor. HieristFlucht,
kstase, riickhaltlose Hingabe am Werden einer seelisch neuen Biihne,
schzf..rfe Absage des hoffnungslos im Sterben liegenden biirgerlichen
miisiertheaters, Erwartung einer lebendigen Erneuerung und Wieder-
elebung geistig gerichteter Theaterziele.” {Prager Theaterzeitung.)

«Unter diesen clf modernen Bithnenménnern, die alle mit dem gléin-
zendsten Aufgebot an Geist, mit dem solidesten Aufgebot an Er-
ahrungen, mit den richtigsten, bis in die Tiefe der Mystik des Schau-
spiels hinabreichenden Erkenntnissen am Hergebrachten Kritik iiben
}i‘nd dem Kommenden sehnende Hinde entgegenstrecken, ist jedes
emperament, jede Stimmung vertreten. .. Eine ungemein empfehlens-
werte Unterhaltungs- und Anregungslektiire.” (Miinchner Post)
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