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VORWORT

Film ist eine neue Kunstform, das stand fiir mich von vorn-
2in fest, aber daB diese Kunst so einzigartig und ohne Vergleiche
:3611, wie man immer wieder héren muB, wollte mir nie ein-
dchlich muB die Filmkunst ihre Formgesetze haben, wie jede
e Kunstform vor ihr, und alle Versuche, sie als Uberkunst, als
esspotterin zu preisen, sind ziel- und sinnlos.

- Film mit seinen auBerordentlichen, jede andere Kunst
mpfenden Moglichkeiten gleicht einem jungen und feurigen
ur mit schérfster Ziigelung ist seine Kraft zielstrebig und
t aber Ziigelung und Zucht der Form, und so stellte
e Aufgabe: Die Form- und Wirkungsgesetze der
nst aus dem BewuBtseinsinhaltherauszukristalli-

uch zeigt das Ergebnis meiner Arbeit und zugleich die
en des gefundenen Formgesetzes auf Regie, Dramatur-
ieltechnik und andere offenen Fragen oder Probleme

ormgesetz — seine Giiltigkeit und Bedeutung — erst
undert erfolgreichen Filmen der letzten Jahre erprobte,
daB auch weitere 1000 Filme keine Widerspriiche zeigen.
iderspriiche sind Schlagschatten von Fehlern.
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6 _ VORWORT

Die Aufgabe aber, alle Auswirkungen des Formgesetzes dem
kiinstlerischen Nachwuchs vor Augen zu fiihren, ist nun Sache einer
groBziigig ausgebauten Filmschule.

Die deutsche Filmindustrie muB sich endlich aufraffen, diese in
Berlin — als Quellgebiet des Films am giinstigsten — gelegene Schule
zu schaffen, wobei von vornherein alle schadlichen Einfliisse der
Sprechtheaterausbildung ferngehalten werden miissen.

Keine Gefiihlsduseleien helfen uns dariiber hinweg, dafB§ alle
Bestrebungen des Auslands dahin gehen, den deutschen Film ab-
zudrosseln. Nur die allerbesten deutschen Filme sind grad gut
genug, als Wettbewerber auf dem internationalen Markt aufzutreten.
Darum ist der Sinn und Hauptzweck dieses Buches: den Stil- und
Zielwillen des deutschen kiinstlerischen Nachwuchses aufzuriitteln
und zu stirken.

Im Herbst 1923.
©
Der Verfasser.

L DAS LICHTSPIEL ALS KUNST-
" FORM

1. FILM UND LITERATUR

Dieses sinnreiche Fabelspiel mit Menschen
und Tieren, Blumen und Wolken, Steinen
und Gedanken, das wir Film nennen, gleicht
der Sonne: es geht wie sie nach festen
Gesetzen, aber in immer neuen fesselnden
Bildern dem einen Zweck enigegen: Die
korperlich und seelisch miide Menschheit
loszureiBen aus der dunklen Enge ihres All-
tags und sie mit neuem Lichte zu erfiillen.

Bei der erkenntnishaften Aufdeckung der Keim-
zelle des Films ist bisher nur von einzelnen gefiihls-
g erkannt worden, daB3 der Film eine neue Kunst-
rm sein mull, weil jede Kunst nur Ubersetzerin
es Stoffes in Form ist.

Der Film aber ist die Ubersetzung unserer Ge-
anken und Triume in Bilder.

Jeim Spiiren und Forschen nach dem Wesen des
ms verwirrte stets die Ahnlichkeit seiner kiinst-
en Wurzeln mit denen des Sprechtheaters.

L begniigte sich dann mit der Betrachtung der
lfasern, statt weiter zu dringen, und so auf die
re Keimzelle zu stoBen.

- Erkenntnisist aber wurzelgleich mit Erkennen, das
1wiederumaufallesBestehendebeschrinkenmuB.

N
)



8 FILM UND LITERATUR

Denn alles Bestehende ist nur unter der Voraus-
setzung des Erkennens denkbar; und unser BewuBt-
sein, sowie der Inhalt der Welt, — zu deren geistiger
Erfassung der Film besonders berufen scheint — ist
ein und dasselbe.

Eine Gabelung der gedanklichen Erkenntnisbahn
muflte zwangsldufig auseinanderstrebende Urteile
erzeugen, so daf} keine Kunst so gegenpolige Er-
klarungen fand, wie die des Films.

Die Literatur in Zeitschriften, Tageszeitungen,

Almanachen und Buchwerken ist seit 1912 fast un- !

tibersehbar angewachsen.

Sie schwankte zwischen vélliger Ablehnung des
Films als Kunst und Verhimmelung von AuBerlich-
keiten, die den Verfassern jeweils gerade aufgefallen
waren,

Das sogenannte Problem ,Literatur und Film"
konnte nur entstehen, weil aus der Literatur kom-
mende Goldsucher oberflichlich schiirften und das
Ergebnis literarisch statt filmisch auswerteten. Die
entspringenden Widerspriiche wurden einfach hin-
genommen und offen gelassen,odermit neuenFragen
verriegelt, d. h. neue Probleme heraufbeschworen,
die kaum den Wert von Schlagwértern hatten.

*

2. KINDER-UND LEHRJAHRE DES FILMS

Wabhrheit ist oft hinderlich, und ein Irrtum
kann férdern; anmaBende Wahrheit aber,
die Irrtum ist, wirkt immer zerstérend.

~ Kaum war das Scheinproblem , Literatur und Film*
aufgeworfen, als es seine Sinnwidrigkeiten und
Widerspriiche wie ein Krater ausspie.

- Jede Zielstrebigkeit ging verloren, jeder Hersteller
. hatte ein anderes kiinstlerisches Ziel vor Augen,
‘schwankte haltlos zwischen Literatur und Theater.
- Vom griinen Tisch aus begann man den ,litera-
rischen” Film sehr zu preisen, und aus den Glas-
hdusern kamen als Antworten Filme heraus, die
literarisch sein wollten und kaum filmisch waren.

- Gefiihlsm#Big versuchten dann einige begabte
- Regisseure etwas anderes zu schaffen, und es gelang
in wenigen Fillen, weil sie eben unbewuBt eine
fesselnde Handlung und reizvolle Umrahmung —
die zum Teil auf Modenarrheiten beruhte — gewshlt
hatten.

~ Inzwischen hatte sich eine Sintflut von Abenteurer-
und Detektivfilmen ergossen, ebenso eine nicht
eringere von Lustspielen und Grotesken,denen bald
n Sumpf von Sittenfilmen nachfloB.

‘Man sah aber bald ein, daBl es immer schwerer
wurde, auf diesen Gebieten weiter zu kommen und
nur die niichternen Amerikaner begannen die
Abenteurerserien mit 36 Akten und 6 Episoden aus-
zubeuten.
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Um iiberhaupt Neues hineinzubringen, muflten
alle Erdteile und Vélkerrassen aufgeboten werden,
doch kam man auch hier schnell an die Grenze des
Maéglichen.

Die Presse tastete derweilen in allen Richtungen
und glaubte, die Berufung der inzwischen entdeckten
und ausgebauten Trickaufnahme ahnend — zum
Technischen hinweisen zu miissen. — Und wieder
versuchten die Glashiuser Filme herzustellen, die
das Geheimnis im Technischen entrétseln sollten, —
doch konnten nur wenige Versuche, die durch ihre
besondere kiinstlerische Abwegigkeit autfielen, Er-
folge erzielen.

Neue Richtlinien gaben dann erst die iiberraschen-
den Erfolge — besonders im Ausland, dessen Absatz-
gebiet jetzt notwendig war, um die Kosten eines
GroBfilms zu decken —von historischenundKostiim-
filmen, doch knebelte man sich selber bald den Erfolg
ab, weil die Voraussetzungen veriehlt waren.

Nicht Geschichtsunterricht oder unerhérte Ko-
stiimparaden zogen den Erfolg an sich, sondern die
rein menschliche Teilnahme an den durch iiber-
ragende Regie sehr reizvoll erscheinenden Helden

dieser ersten gefithlsm#Big filmischen Kunstwerke.

Es war schon hier der Rhythmus zu spiiren, der
den Zuschauer hin und her wirft zwischen Teilnahme
und Freude, Trauer und Heiterkeit; der seine Seele
lockert und saatfihig macht fiir den erzieherischen
Sinn,der in jedemwahrenKunstwerk verborgenliegt.
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- Die deutsche Filmindusirie kam in Sieger-
stimmung, aber man witterte driiben Gefahr, und
holte sich die erfolgreichen deutschen Regisseure
und Darsteller mit entsprechenden Dollarwinken
nach Amerika.
~ So war die Gefahr der deutschen Filme beseitigt,
~aber die Amerikaner gingen weiter und griindeten
_eineReiheNiederlassungeninDeutschland,angeblich
um die niedrigen Herstellungskosten auszunutzen.
- Als diese Griindungen mit mehr oder weniger
Krach verschwanden, hatten sie doch erreicht, dafl
die deutschen Preise an den Weltmarktsstand heran-
ommen waren.
- So kam notwendig nach den Enttiuschungen, die
Geschichts- und Kostiimfilme nachher brachten,
Riickschlag zum literarischen* Film, und es
chten der ,Kammerspielfilm*, der titellose
“,der ,mystische Film*", der , expressionistische
- Film*, der ,infantilistische Film* und dann — man
te endlich die Notwendigkeit der Handlung ein-
chen — der ,, Autorenfilm* auf.
leder von ihnen konnte Teilerfolge buchen, weil
die Schwichen der Menschheit — sei es das
eber oder der Hang zum Ubersinnlichen,
en — ausnutzte, doch Neuland konnte

t muBite der Weg zu ihm gefunden, und der
le zum Ziel gestirkt werden.

*
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Aus all dem Wirrwarr von angeblichen Problemen
war eins besonders wichtigtuerisch geworden, nim-
lich die Frage, ob der Film national oder inter-
national ist.

Wie zu erwarten war, iibte der alte deutsche Erb-
fehler seinen verderblichen Einflu immer noch aus,
und so schlug der deutsche Pendel der Filmerzeugung
nach international aus, ja es war betriibend, wie sehr
man einseitig auf den amerikanischen Geschmack
hinarbeitete, noch dazu ohne genaue Kenntnis der
einfachsten einschldgigen Verhiltnisse.

Selbst unsere groBen Regisseure lieBen sich an-
stecken, und lange Zeit wird es dauern, ehe man
diese Unterlassungssiinden wieder gutmachen kann,
denn nichts wire geeigneter gewesen, den Hoch-
stand deutschen Geistes und deutscher Bildung aufs
neue den hetzverseuchten Lindern der Erde zu
zeigen, als der gute Film.

Miissen denn die Helden unserer Filme immer
Dénen, Amerikaner oder Franzosen sein, damit wir
unbewullt alle guten Eigenarten, alles hingebende,
anziehende Wesen auf jene iibertragen?

Zeigen uns die viel niherstehenden Schweden
nicht deutlich den Weg mit ihren unvergleichlichen,
stets erfolgreichen, im Schwedischen wurzelnden,
bodensténdigen und schlichten Filmen?

Von ihnen zu lernen erschien nur wenigen ehren-
voll und erfolgheischend, doch selbst ihnen kam der

Erfolg iiberraschend, obwohl sie nicht die Wechsel- .

KINDER- UND LEHRJAHRE

13

wirkung von Mensch und Landschaft, sondern nur

Landschaft, also das duBere Geschehen, iiber-
en,

Aber der wahre Grund lag darin, da8 sie die grof3-
tige Natur zum Reden brachten und durch den
nellen Puls des Sports den Rhythmus des Films
eigerten und so das Filmische im Nerv packten.

Inzwischen hatten sich die Amerikaner — unge-
ert durch Wihrungs- und andere Sorgen, da
h jeder Film schon im Lande selbst Absatz genug
—, schneller als wir und die iibrigen Lander
dem Jungen herausgemausert.

Sie fingen statt vom kiinstlerischen vom niichter-
geschiftlichen Standpunkt aus an, planmaBig
Wirkungsgesetze des Films — mit allen wissen-
ichen Erfordernissen ausgeriistet — zu er-
n und zu berechnen.

e hatten es leichter als wir — da keine Vor-
eile sie hinderten, keine kiinstlerischen Scheu-
pen sie beengten — und setzten sich nur das
iel: dem Zuschauer zu gefallen, einerlei, ob
resse einfiel oder verdammte,

hr niichtern und kiihl sagte sich der Amerikaner:
Zuschauer soll haben, was er will; wenn er sein
utes Geld bezahlt, soll er das Gute sehen, was er

iir wiinscht.*
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Sein Standpunkt war an sich richtig, doch ist nicht
zu vergessen, dal} seine Zuschauer eine bei weitem
gleichméBigere Bildungsschicht darstellen, als etwa
unsere deutschen, die viel verwickelter und abge-
stufter sich darbieten nach Alter und Bildung.

So soll etwa die Hilfte aller amerikanischen
Kinobesucher aus 10—15j4hrigen Jugendlichen be-
stehen.

Mag das auch iibertrieben sein, so hat man doch
schddigende Einfliisse nicht feststellen kénnen; und
die Strenge des deutschen Jugendverbots schadigt
nur die Lichtspieltheaterbesitzer erheblich, ohne die
Moral der Jugend zu stérken.

Aufreizender, liisterner Lesestoff ist iiberall leicht
und billig zu kaufen, dazu braucht unser Nachwuchs
nicht ins Kino zu gehen.

Sehrleicht hatten es z. B. die schwedischen Filme,
ins Volk zu dringen, da das Fehlen von Theatern
und Varietés — die mit ihren Eindeutigkeiten hun-
dertmal verderblicher auf die Jugend wirken, als ein
Sittenfilm — in mittleren und kleineren Stidten freie
Bahn gelassen hatte.

Solange der deutsche Film nicht aufhérte, den so
zahlreichwirkenden Sprech-und Opernbiihnennach-
zuidffen und dadurch unlauteren Wettbewerb zu

machen, war sein Kreis beijedem Film deutlich, aber

im Grunde nicht iiberraschend und verschieden ab-
gestuft. Bei Sensations- und Detektiviilmen ein
lebensgefihrliches Gedringe, bei Stil- und Kammer-
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spielfilmen gihnende Leere, das war die iibliche
und fiir den Theaterbesitzer sehr betriibliche Er-
scheinung.

Alle diese leicht an der Tageslosung festzustellen-
den Erfahrungen durchsprang der Amerikaner
schneller und hatte als Grundlage bald jahrelange
Feststellungen iiber die Wirksamkeit der verschiede-
nen Gattungen und Vorwiirfe zur Verfiigung.

Gegen den allgemeinen Zug nach Westen kamen
auch diese Feststellungen ebenso schwer zu uns
heriiber, wie die Filme selber durch das fiinfjihrige
Wéahrungselend unerreichbar schienen.

Was dann doch durchsickerte und nachher als
Sintflut kam, war alte Ware, die abgeschrieben und
billig nach Europa verkauft werden konnte, weil

~ jeder Dollar Reinverdienst war.

Selbst ganz groBle Filme, sogar Chaplinaden sind
halb verschenkt worden, um den deutschen Markt
zu erobern.

Aber die ausgesprochen amerikanisch-flachen
Episodenfilme mit 36 oder mehr Akten und x Episo-
den liefen sich bald tot; die bei amerikanischen
Filmen schon an sich diinne Handlung wurde in
6 Episoden doch zu sehr verwissert, die Sensationen
zu unwahrscheinlich,

Um etwas Neues zu bringen, muBten die fithrenden
Firmen wohl oder iibel die ungeheuerlich erschei-
nenden Dollarsummen fiir die neueren Erzeugnisse
anwenden, da auch ihre Rechenstellen den viel-
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fachen Betrag ins Haben zu bringen versprachen.
Weil diese neuen, nach allen Kniffen und Erfah-
rungen zugeschnittenen Filme aber auch schon im
Ausland Erfolg auf Erfolg eingestrichen hatten,
konnte unsere Presse nicht anders als einstimmen.

So schien es bald, als ob wir im Lande keine be-
achtlichen Schauspieler und Regisseure mehr hitten,
zumal einige glinzende Meteore und Windlichter
ins gelobte Dollarland gewandert waren.

Bei welcher Gelegenheit die Scheingréfen sich
durch Lobeshymnen auf den amerikanischen Film
und Vernichtungsarien auf den deutschen Film —
der sie kuckuckshaft aufgenommen und gro3gezogen
hatte — schnell verrieten. ~

Auch das Lustspiel flackerte bedenklich zwischen
Schwank und Groteske, um schlieBlich fast ganz den
durchaus filmischen Chaplinaden, den Lloyd- und
Fattygrotesken zu weichen; nur die Ddnen brachten
wieder neue, vereinzelt ausgezeichnete Lustspiele
auf den Markt, konnten aber den Niedergang des
Lustspiels nicht aufhalten.

Selbst Lustspiele und Schwinke, die auf der Bithne
Erfolg iiber Erfolg eingestrichen hatten, enttduschten
in der Verfilmung jedesmal. Die alte Weisheit, da3
ein Lustspiel unendlich schwieriger zu schreiben ist,
als ein Drama, hatte Recht behalten.

K
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Ketzerweisheit:

Sagt jemand etwas Neues, so scheinen
die Nachbarn entweder taub zu sein,

oder sie schreien und schelfen: »Olle
Kamellen“!

Ganz einsam schaffte indessen ejn GroBer seine
Mirchenfilme, doch waren sie so durchaus auf seine
Eigenart und Persénlichkeit gestellt, daB keiner recht

Lust hatte, mitzugehen, obwohl die groflen Erfolge
dazu reizen muBlten.

Wegener hatte ja auch, was wir bei der Betrach-
tung des BewuBtseins spiter sehen werden, viel-
leicht unbewuBt, jedenfalls genau das Filmische im
Nerv gepackt.

In seinem Filmen erkennt man treffend, daB nicht
nur die Personen unserer Umgebung und wir selbst
leben und Gestalt haben, nein, daB alles, was ist —
wir selbst, unsere Gedanken, die Blumen, die Vigel,
das Wasser usw., —, alles, alles lebt, zur Einheit des

Weltalls geh6rt und im Film dieselbe Sprache spricht,
also weltbiirgerlich ist,

DaB erst in der letzten Zeit das Marchen wieder
auflebte und die verdiente Anerkennung fand, ist
deshalb besonders zu begriiien, weil es in der Oper

- lange Zeit — meistens zum Mysterium oder besser

Hysterium und erotisch erniedrigt — ein glénzendes,

aber hohles Nachtleben gefiihrt hat.

Unwirklich darf und muB das Mérchen sein, aber
niemals unnatiirlich,
2
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Wie wir spiter bei der Betrachtung der Filmschau-
spielkunst sehen werden, kommt das Mirchen dem
Film auch in der Forderung der Typen entgegen.

*

Am griinen Tisch hatte sich im Laufe dieser Zeit
ein ganzes Netz von Ansichten und Meinungen ge-
bildet, die inihrer Verschiedenheit das Sprachgewirr
am Turm zu Babel weitaus iibertrafen.

Presse-, Theater- und Filmleute schwankten
zwischen Technik, Realitat, Handwerk, Persénlich-
keitsausdruck, technischer Erfindung u. a.

Immerhin drang die Erkenntnis durch, dafl der
Film andere Mittel als Literatur und Theater braucht,
also kein , Wettbewerber*, kein Parasit” der welt-
bedeutenden Bretter, kein ,Romanbastard* (oh, die
Gegner des Films waren sehr erfinderisch) ist, und

daB er sich von Bithnendramen und Romanen als
Quelle frei machen muf.

Sehr vereinzelt kamen dann Stimmen — merk-
wiirdigerweise von friiheren Filmgegnern —, die fiir
die bisher sehr stiefmiitterlich behandelte Musik

verlangten, daB sie nicht als Beiwerk zu behandeln,
sondern von Anfang an mit zu entwickeln sei.

UnbewuBt trafen diese Hinweise auf die Musik
die Hauptwurzel des ganzen Fragengewirrs, namlich
den Rhythmus, der ja den Bildern und der Musik

gleich gemeinsam ist und beiden erst Leben gibt.
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Jedenfalls sah man ein, daf i
: : Musik i i
unumgénglich notwendig ist ! ke
3 Da c-l1ese Ansicht auch mit den Erfahrungen iiber
F'e erk.ung zusammenfiel, lieBen die fithrenden
irmen s1cl'1 — wenigstens zu ihren GroBfilmen —
efgene Musik schreiben, und sie erfiillten damit auch
eine Forderung des Formgesetzes, wie wir s at
sehen werden. e
Aus den schlechten Erfahrungen und MiBerfolgen
d— n;ilina:us ihesen kann man lernen — arbeitete sich
er so langsam aber beharrlich
und Meisterjahren vor, e
Die Meisterpriifung aber enthi i
nthielt die grofle F
nach dem Wesen des Films, und ihre Beantwor:zﬁg
war von ausschlaggebender Bedeutung fiir die
weitere ‘Entwicklung des Films als Kunstform
-Es .kr1stallisierte sich nun, nachdem diese Frage
}1:11t reicher Erfahrung gesittigt war, die Uberzeugung
erausl,tdaB der Film im Bildhaften, in der Bewegung
wurzelte, was, am Form t i
iy gesetz gemessen, das Rich-
Die wahre Lésung nnd Erkenntnis des BewuBtsein-

Inhaltes der Filmkunst muB . 3
behalten bleiben, st mulite der Philosophie vor-



II. DIE PHILOSOPHIE DES FILMS

1. DER BEWUSSTSEINS-INHALT
DES FILMS

Was wir erleben, miissen wir vorher wahr-
nehmen; alles Wahrgenommene aber stellt
den BewubBiseins-Inhalt dar.

In Anwendung dieser Erkenntnis ist.zu betrzch[;cen:
welches Verhltnis unser BewuBtsein z-ur d-u ;Z_
welt hat, ob nimlich beim Fil-m das"Blld: hle't 8
wegung, der Rhythmus oder eine Kraf’cec-am’c El i
und Ausgleich ineinandergreifender Bed\)u{;g eii e
das Erkannte vermittelt, also auf <.1em eg o
unser BewuBtsein die Filmwirkung in u.ns ausld .d

Der gemeinsame Wurzelboden von therat:'r T:lr_
Film zwang fast allen, selbst den Gegnern, h;e S
kenntnis der Wurzelﬁhnlich;:aeétb at'ﬁ,e ll?fhnb‘:rﬁhi e

i ab man zu, ei |
Xlegﬁelfl::fﬁﬁngg, diesem Aschbrédel unter den Not-
wendigkeiten des wahren Kunstwerks. : :

Wenn trotzdem ein nambhafter Re-glss:aiur lf'1e-
hauptete, Handlung sei Notbeheli, der 1r.n I (?ai.: (11 :;
von ganz untergeordnet(eir Bec;eu:t:‘ltz;ni;eg,e z:)els\w 5
i buchen; denn gra
zzfs?lnizfllxigil:seurs“ hat eine sehr starke Handlung.

BEWUSSTSEINS-INHALT 21

Méglich auch, daB er wviel” und ,stark ver-
wechselte, denn die Mehrzahl seiner Berufsgenossen
versucht dasselbe zy beweisen, nadmlich, daB viel
Handlung besser ist als starke Handlung,

Doch setzen wir die Handlung, — den Angelpunkt
zwischen Film und Literatur — als Bedingtheit der
Unbedingtheit unseres BewuBtseins gegeniiber.

HANDLUNG

ist duBeres Geschehen, das nach innen dringt, um
mit der inneren Spannung, die sich entladen will,
im Feuer des Formmeisters zu verschmelzen,

Weil ohne Druck kein Gegendruck, ist deshalb
die Handlung im F ormgesetz der darstellenden Kunst
unentbehrlich, und nach ihrer Stérke richten sich
die anderen Glieder selbsttitig ausgleichend,

Eine starke Handlung trigt den groBten Teil der
Wirkung in sich und kann mit schwacher Pantomime
oder schleppendem Rhythmus doch zur Einheit ver-
schmelzen, wie Gold von wenig Kupfer schon fest
wird. '

Wo die Handlung aber nur Bruchteil ist, dréngt
alles zur Ubertreibung — meistens der Pantomime
—oder zu verwirrendem, unausgeglichenem Rhyth-
mus,

Ein Film ohne Handlung gar, wire cine Jungfern-

zeugung, wie man sie lieber niederen Lebewesen
tiberlassen sollte,
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Da die Aufgabe der Handlung im Formgesetz der
Literatur feststeht, etwas gesetzloses aber nochnicht
erwiesen ist, muB die Handlung auch im Formgesetz
des Films dieselbe Aufgabe haben, demnach ein
Unterschied in den kiinstlerischen Mitteln der inne-
ren Bewegung und Spannung liegen.

Und hier kommt vom Rhythmus und Pantomime
nur der Rhythmus in Frage, weil die Pantomime an
sich auch im Film bleibt bzw. dieselbe ist, wie in der
Literatur.

So scheint die Abweichung der beiden Gesetze
sehr gering und sie ist doch ganz ungeheuer.

Denn das Wort ist erdgebunden, behindert und
beschwert durch die Begrenztheit seiner Schauplatz-
verwandlung, durch die Schwiche seiner Klang-
wirkung, die Méngel seiner Tragweite.

Haben nicht immer die Meister der Sprechbiihne
durch Auslassen, durch den Rhythmus der Pause
ihre groBten Wirkungen erzielt?

Meister sein heiBt sparsam sein mit Stoff und
Mitteln.

Meister aber sind selber sparsam und so greift das
Wort nur zu gern zur Musik, so dafl ein geistreicher
Kopf spotten durfte: . Was zu dumm ist gesprochen
zu werden, wird in Musik gesetzt.”

In der Musik ertrinkt aber das Wort, gibt seinen
Klang auf, wird zur Technik, zum Rhythmus.

*

2. DOPPELTES ERKENNEN

U?ser BewuBtsein ist das Spiegelbild der
Korperobliegenheifen und alles Erkennens.

Alles Erkennen geschieht doppelt, durch das
BewuBtsein und durch den Kérper, der die tech-
nischen Einrichtungen dafiir in sich trigt.

Wir sehen nicht, héren, schmecken, riechen nicht
nur, nein, wir nehmen auch wahr, dal wir es tun.

Um dieses Doppelempfangs willen, muB8 der Film
auch den Rhythmus der Musikwellen in sich auf-
nehmen, um das Ohr des Zuschauers zu reizen.

Auge und Ohr sind aufeinander eingespielt, er-
gfir;lzen ihredBeobachtungen und teilen sie der D;nk-
stelle mit, damit sie A =

e bwehr- oder EmpfangsmaB-

'Dieser Doppelempfang entspricht riickwirkend
widerspiegelnd der inneren Bewegung im Form-
gesetz, das nun in allen Teilen verankert und be-
zogen ist. Voraussetzung ist dabei immer, da8 die

Formel fiir den Menschen aufgestellt ist.

Sinnwidrig und lacherlich wire sie fiir Raubtiere,

Végel oder Schnecken etwa. :
.Wi-irde eine Schwalbe sich schon wundern iiber

die einzelnen starren Bilder mit den Verdunklungen

dazwischen (weil sie schneller sicht, miiten 80 bis

100 Bilder in der Sekunde kommen, statt 20), so

wiére ein Fuchs vollends enttiduscht und erschreckt

denn er sieht nur aufflackernde Schatten, bei denen,
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er nichts denken kann, da sie nicht riechen, und nur
etwas ganz Geighrliches sein kénnen, wie alles Un-
bekannte. Auch an Hunden ist die Beobachtung zu
machen, iiberhaupt an allen Nasentieren, deren
Hauptsinn also der Geruch ist. Fastalle Hunde bellen
die Leinwand an oder verkriechen sich &ngstlich.
Die Formel fiir den Menschen muB} also seine
Hauptsinne widerspiegeln und tut es, indem wir
Rhythmus von Licht- und Schallwellen feststellten.

* *
*

3. DAS FORMGESETZ DER FILMKUNST

Die Gesetze der Natur sind groBziigig,
sie wirken ewig und nach allen Seiten.
Die Gesetze der Menschen sind Eleinlich,
. sie wirken nur zeitweilig und einseitig.

Bei der Abspaltung der treibenden Krifte einer
Wirkungseinheit treten immer klar zwei Grundstrs-
mungen auf; die dullere und innere Bewegung.

Beide beeinflussen sich gegenseitig, und sind im
vollkommenen Kunstwerk vollendet abgewogen.

Die innere Bewegung im Filmkunstwerk wurzelt
in seelischen Erregungen, die dulere beruht auf der
Handlung, dem Wechsel der Schauplitze, und den
sich daraus ergebenden Gegeniiberstellungen der

Helden.

F
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Ganz allgemein lautet also das F ormgesetz so:

Handluhg (Pantomime +Rhythmus)=Wirkungs-
einheit.

Die Handlung ist bereits untersucht und bezogen,
esbleibt eine We:tuntersuchung der inneren Formel-
glieder, und sie ergibt folgende Tatsachen:

a) DER RHYTHMUS

Im Anfang war der Rhythmus,
nicht das Wort.

Rhythmus ist Schwingungstakt und Wechsel von
duBerenFEindriicken auf Ohr und Auge desMenschen,
und kann unsere Seele in gleiche Schwingungen
versetzen, -

Sei es der Wort-Verstakt des Sprechdramas, der
Wort-Musiktakt der Oper oder der Bildfolge-Musik-
takt des Films, immer ist das erstrebte Ziel dasselbe.
Hier kann der Meister zeigen, ob er die menschliche
Seele kennt, indem er den Takt auf die gewollte
Wirkung einstellt, und die Seele des Zuschauers
durch den Rhythmus auflockert und durch betonte
und unbetonte, durch lustige und ernste Bilder er-
schiittert.

Die Erregung des Ohres durch Musik hat sich ja
auch die Oper zu eigen gemacht, aber dem Film
stehen fast unbegrenzte Méglichkeiten — alles
Lebende und fiir uns tote zwischen Himmel und
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Erde — zur Erregung der Augen zur Verfiigung, und
diesen Vorteil muB} der Filmregisseur ausnutzen, soll
seine Wirkung gréBer sein, als die vom Sprech-
theater erzielte.

Dieser gesteigerte Rhythmus der Bildfolge wirkt
aber umprigend auf das andere Formglied, die
Pantomime ein, und die Betrachtung 148t klar das
Wesentliche der Filmschauspielkunst erkennen, wie
wir spater noch sehen werden.

b) DIE PANTOMIME

Die Pantomime gleicht einer Wetterfahne,
aber sie ist von keinem edlen Metall; ein
kleiner Zusaiz von béser Erfahrung liBt sie
erstarren, von bosem Willen gar festrosten.

Der gesteigerte, bis zum atemraubenden zu zwin-
gende Puls der Bildfolge kann nicht anders als durch
Abstumpfung und Abschwichung der Pantomime
ausgeglichen werden. Wie sehr das geschehen muf,
beweist die Erfahrung, daB bis zur Grenze der Leb-
losigkeit gegangen werden kann, denn immer schafit
die Natur mit den vergleichsweise kleinsten Mitteln
ihre Vollkommenheiten.

Der Pantomime des Spielers darf niemals die des
Gegenspielers hinzugefiigt werden und ebenso um-
gekehrt, da die Wirkung zerfahren und zersplittern
wiirde. Der Rhythmus sinkt wie ein Springbogen
ohne Druck zuriick, und die Pantomime wichst ins
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Licherliche hinein, denn jedes Naturgesetz wirkt
ewig und unbedingt.

Und die Pantomime ist nicht inneres Erleben,
sondern nur die Folge, der Ausdruck dieser Seelen-
stiirme.

Immer aber wird der Rhythmus seine Erstgeburt
— oim Anfang war der Rhythmus* — bewahren,
und die Pantomime nur dulden, weil die Natur keine
Liebe in menschlichem Sinne kennt, sondern nur
Anpassung, Ausgleich oder Unterdriickung.

Solange Menschen sind, Tausende, vielleicht Zehn-
tausende von Jahren ist die Pantomime mit wenigen
Vokabeln und ohne Grammatik ausgekommen, weil
erst der Rhythmus und spiter das Wort ihre Uber-
legenheit ausnutzten.

So wird die Pantomime auch weiter ihre einfachen
Kreise ziehen, denn wie im Anfang der Rhythmus
war, so wird er auch am Ende der Welt noch sein.

*

4. EMPFINDUNG UND GEDANKE

Spanne Geist und Forschung vor den
Wagen des Fortschritts, nicht vor den
Pflug der Unwilzung, wenn du den Berg
des Erfolges ersteigen willst,

: Empfindung und Gedanke sind beide gleich be-
dingt und unbedingt, indem sie in Ding an sich und
Vorstellung zerfallen.
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Weil unser BewuBtsein iiber uns ist, also Er-
kennendes (Subjekt) ist, unsere AuBenwelt und unser
Leib dagegen Erkanntes (Objekt) sind, ist es fiir das
BewuBtsein gleich, ob das Erkannte an irgendeiner
Stelle des Kérpers (als Schmerz, Licht oder Musik
usw.) entsteht, oder ob es als Gedanke im Gehirn
entspringt; denn selbst der fliichtigste Gedanke hat
seine Bedingtheit in der Regung unserer Gehirn-
fasern.

Diese Betrachtung fiihrt weiter.

Die groBite Entdeckung der Filmtechnik — die
Trick-Vision — konnte nur deshalb so iiberraschend
erfolgreich sein, weil sie die Trigheit der Gehirn-
arbeit iiberspringt — als Spiegelbild unserer
Gedanken erscheint — und so unmittelbar auf
das BewuBtsein wirkt.

Und ewig wirken muB}, weil nach unserer Erkennt-
nis die ganze Welt nur Vorstellung, also vom Be-
wuBtsein unzertrennlich ist.

Der unwiderstehliche — fiir seine Gegner so un-
faBbare und unerklérliche Siegeszug des Films wird
andauern, solange die Trigheit der Masse nicht der
Erkenntnis weicht, daB sowohl das Gesehene, Ge-
hérte usw. Form und Dasein hat, als auch das
Gedachte.

Es sind viele Vorteile zu iiberwinden, ehe man
zur Einsicht kommt, daB jeder Gedanke seine Zeit
bestehen bleibt und Wirkungen ausiiben kann, die
wir als iibersinnlich (visionir) bestaunen, nur weil
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wir die Ursache nicht sehen, fithlen oder schmecken
konnen. :
Erst wenn der Volksmund seine Sprichwort- und

Schalkswahrheit: ,,Gedanken sind zollfrei® ausge-

merzt hat, ist der erste Schritt getan.

Solange die Welt ist, wird auch das Trigheits-
gesetz sein und wirken, und immer wird es deshalb
wenig Weise und viel Unweise geben.

Jeder aber erstrebt und ist die Erkenntnis wert,
die er verdient.

Diese Wahrheit ist so einfach, daB nur Natur-
volker sie hemmungslos begreifen; wo Kultur ihren
Einzug hielt, liegen Vorurteil und Einseitigkeit als
Sperrkette davor.

Der Film jedoch gibt diese Wahrheit dem Zu-
schauer nicht in Denkvorgingen, sondern in Bildern,
die leichter zu erfassen sind, kommt also seiner
Eigenart entgegen.

Und sein Siegeszug beweist uns, da8 seine Bilder
das beste Mittel sind, die Masse an der geistigen
Erfassung der Welt teilnehmen zu lassen.

*



II. FRAGEN UND PROBLEME

—_—

Jedes Problem hat zwei Seifen wie eine
Medaille, die eine mit dem nach Wahr-
heit strebenden Adler, die andere mit der
werleingebildeten Zahl,

Viele Probleme unserer Zeit sind deshalb so un-
16sbar, weil sie keine sind.

Das klingt absonderlich, aber eine Untersuchung
vieler Probleme als Vermittler unserer Gedanken-
fx:agen ergibt die Tatsache, da8 sie nur Wortmasken
sind.

Die wahl- und ziellose Anwendung von Fremd-
wortern hat diese ,,Problemmasken® geradezu ge-
ziichtet. Immer stecken hinter ihnen mehrere Be-
griffe, die sich oft vollstindig widersprechen.

So zerfallen auch die meisten Filmprobleme in
zwei oder mehrere Einzelfragen, deren Beantwor-
tung keine groBlen Schwierigkeiten macht.

Wir sahen schon in den vorhergehenden Unter-
suchungen, daB z. B. das Problem «Film und Lite-

ratur” endgiiltig abgetan wurde.

Sehr wichtigtuerisch ist das Problem , National

oder international”, und die Untersuchung zeigt
seine zweifache Lésung.

*
g *

1. IST DER FILM NATIONAL ODER
INTERNATIONAL?

Die menschlichen ZweifiiBer werden auf
der Erdoberfliche nur geduldet, aber jeder
tut so anmaBend, als ob das ganze Weli-
all ihm zu FiiBen liegen miiBfe.

Der Film als Sprachgebrauch schliet zwei Haupt-
begriffe in sich, nimlich das Lichtspiel als kiinst-
lerische Ausdrucksform und dasLaufbild als Handels-
ware.

Das Zwitterproblem besteht demnach aus zwei
Hauptfragen, die auf verschiedenen Gebieten liegen.

Jedes gute Lichtspiel kann nicht anders als inter-
national sein, weil es ja Weltbiirger ist, und weil
es die Weltsprache — die Urmitteilung der Gebérde
— beherrscht.

Sein Rhythmus und seine Pantomime driicken
alliiberall Freude und Schmerz, Liebe und Ha8, List
und Offenheit, Entziickung und Verzweiflung, Gier
und Entsagung, Demut und Empérung, Seligkeit und
Leiden aus.

Zweifellos und unzweideutig sagt der Film es allen
Weltbiirgern, was er zu sagen hat, und bringt sie

zusammen in dem Gefiihl, dal die Menschen aller
Zonen und Erdteile fast ohne Ausnahme von den-
selben Reizen und Triebfedern beseligt und geéng-
stigt, belustigt und gedrgert, erhoben und bedriickt
werden.
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Das vollendete Lichtspiel wirkt ebenso inLondon,
Valparaiso, Rom, Kalkutta oder Melbourne, — muf}
wirken, weil die Gebirde, als einziger Ausdruck
menschlicher Stimmung, einfach geblieben, weil sie
noch nicht verdorben ist, wie die Sprache, der Hast
und Eile des Alltags den Stempel des Halbfertigen,
MiB3gestalteten aufdriickten,

Da8 sich die Gebirde so urwertig erhalten konnte,
beweist aufs neue den unweigerlich strengen Satz
des Krifteausgleichs, der auch das F ormgesetz des
Films so beeinfluBte.

Der vollendete Film als Kunstform muf3 deshalb
international sein, muB internationalen Erfolg
und internationales Verstindnis finden.

Ob der deutsche Film etwa dem schwedischen
oder amerikanischen tiberlegen ist, das zu ent-
scheiden, hieBe Eulen nach Athen tragen.

Hat der deutsche Film z. B, deutscher Kultur und
deutschen Hochzielen vollendet zum Ausdruck ge-
holfen, so ist seine kiinstlerische Aufgabe geldst.
Hat der schwedische dasselbe fiir Schweden getan,
so hat auch er seine Aufgabe gelst,

Ob besser oder nachhaltiger, kann nur die Aus-
wirkung auf die Seelen der nichtdeutschen oder
nichtschwedischen Zuschauer beantworten.

Die Kassenlosung der Theater hat nichts damit zu
tun, sie beantwortet nur die Frage nach der Reklame,

*

EMIL JANNINGS

als ,Nero"
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IM SPIEGEL DES AUSLANDS

Liebe und Selbstsucht sind lebensbejahend,
und — bedingend;

HaB und Uneigenniitzigkeit sind lebensver-
neinend und — zerstérend;

nur ein Narr wéhlt verkehrt!

Dem deutschen Film steht im Ausland ein Feld
reichster Méglichkeiten offen.

Méglichkeiten, die alle Verhetzung und Vergiftung
der Kriegs- und Schmachfriedensjahre fortblasen
kénnten.

In der Tat ist die Riicksichtnahme auf das Zwitter-
problem auBlerordentlich schidlich fiir den deutschen
Film und sein Erzeugerland gewesen.

Weil die Helden der erfolggekrénten deutschen
Filme nie Deutsche, sondern immer nur Déinen,
Amerikaner,Italiener oder garVaterlandslose waren.

Und lie3 man sie wirklich Deutsche sein, so waren
eskeine Helden, keine Menschen, die einemWunsch-
bild gleichen, sondern krankhafte Sonderlinge,
sittlich haltlose Schwéchlinge oder unbestimmt
schillernde Zwitter.

Lange Jahre eifrigen Strebens und unermiidlicher
Geduld werden nétig sein, um das Urteil der iibrigen
filmverhetzten Erdbewohner iiber uns zu indern.

Unbewullt haben sie alle guten Eigenschaften,
alles hingebende anziehende Wesen von ihren Film-

helden auf ihre Nationen iibertragen, den Deutschen
3
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aber die schlechten und bésen Eigenschaften iiber-
lassen,

Das muBl anders werden, eine Nation wie die
deutsche kann und darf nicht hinter den Mexikanern
zuriickstehen, die es durchgesetzt haben, da8 kein
Mexikaner mehr im Film als typischer B&sewicht
gezeigt werden darf,

Wir miissen mit allen Kriften dieses Vorurteil der
iibrigen Vélker gegen uns in die Uberzeugung um-
stimmen, daB auch der Deutsche in reichstem MaBe
gute und liebenswerte Eigenschaften in sich tragt,
und dafl er sie zu zeigen und anzuwenden stets
bemiiht gewesen ist.

Keine Miihe darf uns dazu gro8 genug sein,

*

Die Zeit muB8 aufhéren, wo man in Deutschland
einen amerikanischen oder indischen Film mit
deutschen kiinstlerischen Mitteln und Stoffen dreht.

Der deutsche Film den Deutschen, das Feld ist
unerschéopflich! :

Wer Indien drehen will, darf nicht deutsche oder
chinesische kiinstlerischen Mittel anwenden, sondern
die indischen erfassen und gebrauchen lernen.

Wer das nicht tut, arbeitet stilwidrig, erzeugt
Kitsch. Die Zeit wird kommen, wo endlich die
klaffende Ferne zwischen Film und Sprechtheater
als selbstverstindlich empfunden wird,
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Die Zeit wird und muB kommen, wo man ein-
sieht, daB man im Film eine Figur sein muB, die
man auf der Biihne zurechtmachen und spielen
konnte; wo man begreift, dal man den Stil einer
Spanierin oder eines Eskimos, nicht mit Schminke

nachmachen kann.

*

Einerlei, ob Spiel-, Reise- oder Lehrfilm, jedes
wirklich gute Lichtspiel ist ein scharfer Priifstein,
ein glinzendes Mittel zur Besinnung und Selbst-
erkenntnis, also auch zur Selbstachtung.

Jeder gute Film muB den Zuschauer aus dem Wust
und Dickicht seiner eigenniitzigen Scheinburg her-
auslocken und in das Gefiihl leiten, daB er ein Nichts
ist allein, daB er nur durch die Beziehungen zu
seinem Mitmenschen, zu seinem Volke als niitz-
liches Glied der menschlichen Gesellschaft anzu-
sprechen ist.

Und daB wiederum nur Selbstgefiihl und Selbst-
achtung seinem Volk als Ganzem jene innere
Spannung geben kann, die es beféhigt, sich in Ehren
unter den Vélkern der Erde zu behaupten.

*
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REKLAME UND ERFOLG

wDichter und Kaufleute Ligen*, sagt der
Volksmund.

Die Dichter geben es zu, und doch iiber-
trifft sie die Natur stefs;

die Kaufleute leugnen es ab, und iiber-
treffen sich selber;

die Filmleute aber iibertreffen Dichter,
Kaufmann und Natur.

Der Film als Handelsware kann folgerichtig
nur national sein.

Und genau wie bei anderen Waren wird es immer
Schlager und Versager auf dem Markt — der inter-
national ist — geben.

Der Kaufmann gleicht diese Unsicherheit durch
Hebung seines Umsatzes aus.

E.‘:r rechnet also von vornherein mit Versagern
we1.l er vorsichtiger mit seinem Geschiftskapital —:
meist sein eigenes — ist als die FilmmZnner.

Von Beginn der Filmindustrie an ist viel zu viel
Geld verbraucht worden.

Nicht fiir das nachher mit den wertvollen Film-
ro!len zu Buch stehende, sondern fiir Aufwendungen
dritten und vierten Ranges, fiir Unkosten, die iiber-
fliissig waren. ’

Die Herabsetzung der Unkosten ist der Rein-
verdienst.

Eine einfache Regel, die jeder Kaufmann, gleich
welchen Berufes, kennt, nur der Filmmann kennt sie
offenbar nicht, bis auf wenige Ausnahmen.
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Die ablehnende Haltung der Banken bei Darlehn
an die Filmindustrie — selbst beihéchsten Zinsen —
miBigte sich auch erst, als einige groBe Firmen
strengere kaufménnische Grundsdtze anwendeten
und durch Ankauf von Hiusern, Grundstiicken usw.
Festwerte schufen.

Trotzdem versuchten fast alle Filmhersteller die
Hebung des Umsatzes durch falsche Mittel.

Der GroB8film entstand, und jede noch so grofle
Summe wurde bewilligt.

Ja, was im kaufménnischen Leben ganz unge-
wohnlich ist, die Hohe der Herstellungssumme wurde
als Reklame benutzt.

Neben den Super-Kolossal-Riesen und Standard-
filmen wurdenMillionen-undMilliardenfilme modern.

Je mehr Geld hineingepulvert wurde, desto besser
sollte angeblich der Film geworden sein.

Jede neue Reklame brachte groBere Summen, die
selbst das Steigen des Dollars weit iiberiliigelten.

Statt den Umsatz durch den allein richtigen Weg
der Vervielfachung der Ware — also durch Er-

zeugung von mehr, aber mittleren Filmen — zu
heben, blieb die gesamte Industrie fast auf dem
falschen Weg der GroSfilme.

Das muBte sich bitter rachen, frither oder spiter,
denn die Zeit arbeitete als Feind gegen die deutschen
Hersteller, deren Zahl sich inzwischen wie Pfiffer-
linge vermehrte.
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Tatsdchlich nahm die Héhe der zuletzt phan-
tastischwerdendenHerstellungssummen den meisten
Firmen den Atem, zwang sie einzuhalten und sich
umzuschauen nach neuen Wegen. ‘

Dieser Notstand war international, doch sicher-
lich in Italien und Frankreich bedeutend schlimmer,
als in Deutschland oder gar Amerika,

Mit Zoll-, Sperr- und anderen MaBnahmen ist da
keine Gesundung zu erreichen, nur Milderung.,

Und die Wurzel des Ubels ist nur: es gibt zu
wenig gute Filme, weil sich die Erzeuger zu wenig
Miihe geben, dafiir aber entsprechend mehr Un-
kosten machen.

Das ist traurig zu sagen, aber es darf nicht unaus-
gesprochen bleiben, wenn man der Uberflutung des
deutschen Marktes mit amerikanischen Filmen ent-
gegentreten will,

Vogel StrauB-Politik ist dem Amerikaner gegen-
tiber nicht angebracht.

Auch bei ihm sind die Herstellungskosten in
wenigen Jahren verdoppelt oder verdreifacht, und
er mufl den Weltmarkt erobern, oder seine Fr-
zeugung abdrosseln.

Das er das letztere tut, miissen unsere Filme er-
reichen, sonst ist die deutsche F ilmindustrie daran,
abgedrosselt zu werden,

Den Weg dazu haben uns die Amerikaner selber
gezeigt, auch'sonst kann man mit gutem Gewissen
von ihnen lernen und ihre Arbeitsweisen annehmen.
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Unsere kiinstlerischenund technischen.Mittel sir;ld
die hochwertigsten der Welt, und wenn wir nur me (11'
Licht und Freude in unsere Drehbiicher, und Jugen

. vereint mit Schonheit in unsere Darsteller bringen,

unsere Regisseure aber stirksten 'Stil- und Ziellmflle1-1
zeigen, ist der Weg zum internatlo.nalen Erfolg frei.

Ein guter Film wird sich durch die FuBangeln von
Zoll- und Sperrgesetzen nicht aufha%ten lassen. ;

Internationaler Erfolg ist ihm sicher, und der
Verdienst setzt den Hersteller in c.len Stand, eu;e;}c
neuen Film mit derselben Miihe, Liebe und Sorff al
71 betreuen und zur Vollendung — also zum Erfolg
— ifen zu lassen.

Va(l/tsrr:tber irgendeinen Film herausbringt und c-la-
bei nicht dem Erreichbaren zustre-bt, wer ke-me
Eigenart zeigt, sondern schwammige, tlmgev«{lfsse
Versuche anstellt, wer nach allen Seltez er]i
beugungen macht, um jedem zu .gefallen, — he: so
sich nicht beklagen, wenn er keinen ].Erfolg at.

Nur ein ehrlicher, unverlogener Wﬂlfa — auch. in
der notwendigen Reklame — lvfann einen natl1o-
nalen Film im Kreis des groSen 1nternat101'1aFe"n
Marktes zum Erfolg treiben — u'nd halten! bur
Augenblickserfolge sind unsere Mittel zu kostbar.

*



2. DIE TITEL IM FILM

Die Titel im Film sollen sein wie schéne
Briicken,— sie verbinden gebédrdedurch-
flossene Bilder, sie stauen den FluB der
Handlung nicht auf und fiigen sich in den
Rhythmus und Stil der Landschaften ein.

Die Worte sind Handlanger der Gedanken, und
iiberreichen sie uns im Bau des Satzes,

Ein Titel besteht aus gedanken-tragenden Worten
und Sitzen.

“Dah.er ist ein Film, der keinen Titel hat, unver-
stindlich, kann auch weder bezeichnet noch an-
gepriesen werden.

: Di.e Vorkémpfer des titellosen Films miissen schon
auf diese einfache Tatsache gestoBen sein, sind auch
nie ohne Titel angekommen,

Ihr TrugschluB, — es kann sich dabei nur noch
um Zwischentitel handeln — liegt darin, daB die Zu-
schauer nicht denken wollen, sondern zur Unter-
haltung und Erheiterung sich Filme ansehen.

Kiinstlerische Spitzfindigkeiten und Abwegeliegen
den meisten Zuschauem meilenfern.

' Ol?wohl durchaus gewitzt und erfahren in allen
-smnl'lchen und allzumenschlichen Sachen undReizen,
ist die Masse in kiinstlerischen und Bildungsfragen
sehr kindlich — also vorurteilslos!

Unsere moderne Bildung ist aber mit Vorurteilen
bestachelt wie ein Igel.
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Es ist klar, daB hier ein Rithrmichnichtan ist, und
so haben einige der Verfechter des titellosen Films
unbewuBt dem Formgesetz gehorcht, indem sie ihren
Filmen sehr einfache und iibersichtliche Drehbiicher
zugrunde legten.

Das aristotelische — auf der Sprechbiihne sehr
wirksame, aber ganz unfilmische Gesetz der Einheit
von Ort und Zeit ist z. B. in den Filmen von Carl
Mayer nur durch stirkste Handlung ertriglich ge-
macht.

Sehr starke, klare Handlung ist aus sich heraus
verstindlich, und wo ein Meister gearbeitet hat,
wird man immer Sparsamkeit, nicht nur in Titeln,
finden.

Ein guter Zwischentitel im Film kann und mufl —
weil er schneller in seiner Wirkung ist — fiir eine
Bildfolge einspringen, die zur Erklirung nétig ist,
jedoch zu lang ist und den Rhythmus zerreifen, also
wirkungshemmend sein wiirde.

Wirkung ist aber das Bestimmende bei der Wahl
der kiinstlerischen Mittel.

Die Zwischentitel sollen auch die Schwiéche des
menschlichen Denkapparates — seine Trégheit —
ausgleichen und zielweisend beeinilussen.

*

Obwohl man dem Drehbuch — nachdem es so-
lange als iiberfliissig galt — heute gebiihrend Auf-

merksamkeit widmet, iiberlaBt man die Herstellung
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der Titel selber meistens irgendeiner handwerk-
lichen Stelle.

: Man gibt sie also mit dem iiblichen Vorspann usw.
in Bausch und Bogen einer Titelfirma in Auftrag.

Die Wirkung ist entsprechend, da die ausfiihrende
Firma nur die handwerkliche Seite des Druckens
oder Zeichnens und Photographierens iibernimmt
und dann die fertigen Titelmeter — nach Erfahrungs-
sitzen geschnitten — dem Auftraggeber abliefert.

InWirklichkeitist ein guter Zwischentitel wichtiger
als ein mittelmaBiges Bild, ein ungeschickter Titel
aber hebt durch Zerstérung des Bildrhythmus die
Wirkung der vorherlaufenden Bilder auf.

UI-ld die Seele des Zuschauers, vielleicht gerade
bereit, sich der Erschiitterung des Rhythmus hin-

zugeben, weicht scheu zuriick und wird leicht mi-
trauisch.

Ebenso wichtig wie die Entdeckung des tiber-

blendens bei der Bildfolge ist sie auch beim
Zwischentitel.

DasUberschneiden der einzelnen Bildfolgen wirkte
um so iiberraschender auf den Zuschauer, weil
er sich vorher nicht bewuBit war, was ihn beim
sprungweisen Gehen und Kommen der Bilder gestort
hatte.

Auch der gute Titel darf nicht in den Rhythmus

der Bildfolge hineinspringen, sondern muS8 einge-
blendet werden.
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Die beste Losung ist auch hier die miihsamere,
nimlich den Titel als Bild aufzufassen und innerhalb
des Szenenbildes zu kopieren.

Wobeiman zweckm#Big durch Abflauen desBildes
die Hauptaufmerksamkeit auf die Titelworte legt.

Diese Mehrarbeit verringert aber die Gefahr, den
Bildrhythmus zu zerstdren.

Knappheit, Kiirze des Titels ist immer ein Vorteil,
doch muB ein Meister des Schriftstils diese Spar-
samkeit mit Vollendung verbinden.

Nur ein Anfinger oder Stiimper ist geizig oder
verschwenderisch.

In einem guten Titel darf kein Wort zu viel, aber
auch kein i-Punkt zu wenig sein.

Es ist bekannt, daB die Schwedenfilme besondere
Sorgfalt auf ihre Titel legen, doch sind die Ameri-
kaner fast noch aufmerksamer, weil sie bei der bis
insKleinste gehendenUntersuchung derFilmwirkung
auch den Titel und seine Wichtigkeit nicht iibersehen
konnten.

Sie fithrten zuerst die sogenannten gegossenen
Titel ein, deren Buchstaben erhaben auf der Platte
stehen und durch ihre Schatten weit lebendiger
wirken als einfach gedruckte Titel.

Sicherlich ist dieser Weg sehr ausbauighig.

Schon handgeschriebene oder gezeichnete Titel
wirken viel besser und bieten Gelegenheit, schén
verzierte Anfangsbuchstaben zu verwenden.
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Wobei diese Initialen wappenartig den Sprechen-
den ankiindigen kénnen.

Unbedingt zu vermeiden sind sogen, Grotesk-
schriften wegen ihrer Unleserlichkeit, auch mu8 der
Titel unzweideutig angeben, wer spricht.

Falsche Titeleinklebung, schlechter Satzbau oder
fehlender Name — cin besonders hiufiger Fehler —
kdnnen die Unsicherheit des Zuschauers sehr leicht
zur Unzufriedenheit werden lassen.

Ein Unzufriedener steckt aber 10 andere an.
_>k

JederLeseram erikanischer Zeitungen erinnertsich
lebhaft der ausgesprochen amerikanischen Grotesk-
zeichnungen von Mudd, Jeff usw.

Deren bis zur Verstiimmelung knappe Reden und
Antworten stehen in einer Schleife, die aus dem
Munde des Sprechenden gezogen ist.

Man sollte diese Artin Lustspielen oder Grotesken
hiufig anwenden.

Sicher mit derselben unfehlbaren Wirkung wie
bei den amerikanischen Zeichenvorbildern.

Gerade bei komischen Filmen spielt der Titel eine
groBle Rolle, da er meistens dem Volksmund abge-

lauschte Redensarten und Schimpfworte wieder-

gibt, die unbedingt zur Wirkung gehéren.

e
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Im Lehrfilm hat der Titel eine noch gréere Be-
deutung als im Spielfilm, da er zugleich belehrend
und erklirend wirken soll.

Die Forderung der Kiirze ist hier iiberaus streng,
weilLehrfilme sehr kurzsind, aberviel Titel brauchen.

Da der Preis fiir den Titelmeter fast gleich dem
Bildmeter ist (ausgenommen beim Stehbild o'der
dem Firley-Druckverfahren), so muB der Lehrfilm-
titel ganz besonders durchgefeilt werden, ohne dafl
er dabei der Verstandlichkeit schadet.

In der Anzahl und Linge (vor allem) gibt es
eine Grenze, und wenn einige Lehrfilme zur I-{éilfte
aus Titeln bestehen, so ist die Grenze sicher iiber-
schritten. :

Weit besser ist es, einen schwierigen Vorgang im
Trickbild zu wiederholen. ;

Wie notwendig der Lehrfilmtitel an sich ist, -zelgt
die Tatsache, daB aus Mangel an festen GrbB-en-
und RaummaBstiben, durch die meistens unwirk-
liche, ungewohnte Beleuchtung usw., es selbst Fach-
leuten schwer fallt zu folgen.

Was fiir ein Tierkdrper, Arbeitsgerdt oder
Maschinenteil gezeigt wird, oder ob das Bild e.twas
Festes oder Fliissiges darstellt, ist selbst fiir sie oft
unmdglich ohne Titel festzustellen. '

Selbstverstandlich ist im Lehrfilmtitel die Aus'-
merzung aller iberfliissigen Fremdwdrter. Latei-
nische Bezeichnungen sind stets den deutschen
unterzuordnen.
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Auch Zeitlupen- oder Zeitrafferaufnahmen sind
ma-nclllmal ohne Titel vollkommen unverstindlich
weil sich der Zuschauer erst an die verinderte Be:
wegung gewdhnen muB.

Verstéandlichkeit aber ist die er

te F
den Filmhersteller. g g

Z Slo ergib’g sichiiberall dieWichtigkeit der Zwischen-
itel.

.Ja, man konnte den Verfechtern des titellosen
F ﬂmf sogar beweisen, daB nur ein schlechter Film
bemiiht ist, abrollendes Geschehen bildm4Big da
zum Ausdruck zu bringen, wo nur das Wort rhyth-

mischer ist,

Ein vollstindig titelloser Film k
herzloser Rumpf sein. S
Immer 'aber wird der gute Zwischentitel dem Zu-
schaut'a.r (-i1e nétige Sammlung zurruhigenBetrachtung
und vélligen Erfassung der Bilder verschaffen,

*

3. FILM UND MUSIK!

Polyhymniaschiittet heute aus ihrem Fiill-
horn statt der erwarteten Melodienbliiten

und -friichfe oft nur Disteln und faules
Laub iiber uns aus!

Jede gute Film hat innerliche Musikalitst.

Das erfordert sein Formgesetz, in dem die innere
Spannung durch Schall und Lichtwellen (s. Doppel-
empfang) ausgedriickt wird.
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Wahrend dasSprechtheater denKlang der mensch-
lichen Stimme — seine Kehlkopfschwingungen —
fiir sich in Anspruch nahm, und die Oper das Wort
nur im Schwall seiner Instrumentalmusik aufléste,
griff der Film zur reinen Musik.

Er benutzte den Rhythmus der Musik, um den For-
derungen des auf Doppelempfang (Auge und Ohr)
abgestimmten Formgesetzes zu geniigen.

Die Zweieinigkeit des Filmrhythmus’ mull ge-
meinsam an- und abschwellen, und mit der Panto-
mime die vergleichsweise grofite innere Spannung
erzielen. '

So erscheint es widersinnig zu einem Film ein-
fach bestehende Musik — die doch auf ganz andere
Rhythmen zugeschnitten wurde — zu spielen.

Vielmehr muB der gute Film seine eigene Musik
haben, deren Klangwellen im selben Takt wie die
Lichtwellen seiner Laufbilder atmen.

Die bestehenden fachlichen Schwierigkeiten des
Autfangens dieser verschiedenen Wellenarten auf
dasselbe Mittel — den Filmstreifen — scheinen heute

geldst zu sein.
Alle abwegigen Versuche durch Einkopieren von

Noten oder gar des Kapellmeisters hatten von vorn-

herein wenig Anklang gefunden.
*
Schon die Erfindung der Musik durch den Ton-

schépfer hingt von seiner Arbeitsweise ab.
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Immer aber wird die Musik sich dem Bildrhythmus
anschmiegen, einerlei, ob der Komponist aus dem
Stegreif den fertigen Film begleitet oder aus Motiven
und Themen, die er im Laufe der F ilmherstellung
erfand, erst eine Niederschrift — sein Stimmenbuch
anfertigt.

DaB ein echter Kiinstler auch hierdenForderungen
des Ausgleichgesetzes miihelos geniigt, ist selbst-
verstédndlich.

Die herrschende Musiklehre hat die natiirlichen
Schwingungsgesetze in ein Prokustosbett gezwiingt,
indem sie z. B. die drei verschiedenen Téne Fis,
Ges und Eisis als gleich ansieht.

Doch hat diese Lehre Aussicht weiter modern
zu bleiben, weil die Zzhigkeit der Musikverleger
eine neue bessere Lehre nicht aufkommen lassen
wird.

Denn im Augenblick wiren jhre groBenLiger nur
noch Papierabfall.

DaB jeder vierte oder fiinfte Deutsche heute
irgendein Instrument spielt, erscheint sicher dem
wahrhaft musikalischen Menschen nur als Plage,
nicht als Kultur,

Ausgerechnet das am meisten gespielte Instru-
ment, das Klavier, ist auch das seelenloseste, weil
am meisten geknebelte!

So ist die alte Lehre dem erschrekend unmusika-
lischen Hauptteil der Musikausiibenden angepalt.

Wl
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als ,Lulu* in ,Erdgeist”
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Hitte Deutschland nicht Beethoven, Mozart,
Wagner usw., das Leben gegeben, so wire Deutsch-
land offenbar das unmusikalischste Volk der Erde.

Leider glaubt jeder das Gegenteil.

Nur so ist es méglich, daB8 die Musikverleger —
die zu vorsichtig sind, jiingeren Kriften das Feld zu
lassen — gemeinsam eine Art entdeckt haben, um
das Geschift zu heben.

Das sind die ,Bearbeitungen” klassischer Werke,
die in 99 von hundert Fillen Verballhornungen sind.

Die geradezu entsetzliche Art, ein Gesangstiick
etwa in drei Lagen — herauszubringen, mu8l den
wahrhaft Musikalischen zur kopischiittelnden Ver-
wunderung zwingen.

Solche Musikausiibung kommt fiir den Film nicht
in Frage, der vollbliitigste Musiker ist fiir ihn grad
gut genug.

Ein Stiimper, der Chopins Trauermarsch in a-dur
herunterspielt, oder Beethovens G-moll-Fantasie in
G-dur, ist im Kreis der Filmerzeuger unméglich,
weil schidlich.

ObwohlderFilmalsUnterlagefiir denKomponisten
viel spréder und uniibersichtlicher ist, als etwa die
gedruckte Vorlage zu einem Gedicht oder zu einer
Oper, so sind die Vorteile doch ebenso bedeutend,
und Schwierigkeiten miissen iiberwunden werden.

Der Film fliegt am Zuschauer vorbei, und nur be-
sondere Vorrichtungen kénnen ihn zum halten oder

riickwirtsgehen zwingen.
: 4
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Das muB} verzégernd wirken auf die Tatigkeit des
Tonschéptiers, und man wird sich den Gebriuchen
der Technik anschlieBen miissen, die sogenannte
Austiihrungszeichnungen anfertigt.

Es muf} also ein Ausfiihrungsdrehbuch geschrie-
ben werden, das den fertigen Film genau
wiedergibt, Szenenfolge, Inhalt und Zeitdauer in
Sekunden.

Das alles ist sehr wichtig und die Zeitdauer be-
sonders fiir den Tonschépfer, der schon immer sein
Metronom dafiir hat.

Der groBle Vorteil aber ist der schnellere Atem,
der lebendigere Rhythmus, den jeder Film vor der
Oper usw. voraus hat.

Hier kann der Musiker alle Register seiner Kunst
in reichstem Wechsel und schénster Mannigfaltig-
keit ziehen.

Gerade das schnelle Gleiten und Springen der
Stimmungen, das Singen der Unterténe behiitet ihn
vor dem groBen Fehler der Opernvertonung: die
tibliche Musikschreiberei um eine leere oder aus-
druckslos erzdhlende Stelle herum.

Eine Musik, die statt Mittel zu sein, den Zweck
selber darstellen will, ist unkiinstlerisch, verlogen.

Ein Tonschépfer, der sich nicht nebenordnet, und
Hand in Hand mit den anderen Kriften arbeitet, ist
unfihig, einen Film zu vertonen, denn Kunst ist
Zucht, nicht Gesetzlosigkeit.
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Und Filmmusik soll nicht nur plaudern, sondern
mit dem Rhythmus der Bildfolge zusammen auf die
Zuschauer einwirken.

Bilder und Téne sollen in wechselseitisem Be-
streben unser Empfinden lockern und erschiittern.

Das Doppelgespann: Licht und Ton mu8 strengen
Willen und z&hen Ziigel spiiren, wenn es den ver-
schlossenen Acker der menschlichen Seele auf-
brechen und saatreif machen soll.

Widersprechen Ton- und Bildrhythmus sich, so
entsteht sofort eine Unausgeglichenheit, — ein Etwas,
das der Zuschauer zwar fiihlt und ahnt, aber nicht
erkldren kann, und deshalb unzufrieden macht.

Eine Eifersuchtsszene kann nicht durch Har-
moniummelodien begleitet, ein Uberfall nicht mit
Walzern, ein Mord nicht mit Trillern unterstrichen,
eine Liebesszene nicht mit Mérschen fortissimo ge-
blasen werden.

Das ist so einfach, aber scheinbar so schwer zu
behalten. :

Ein Komponist, der nicht die Seelenregungen der
Zuschauer nacherleben kann, wird auf Erfolg ver-
geblich warten.

Das einfachste Mittel ist fast immer das Beste;
mit ausgefallenen, miihselig gesuchten, diirftig ge-
kitteten Mehrklingen darf er nicht kommen, mit
aufhetzenden, sinnlich iiberreifen, faulen und iiber-
reizten MiBiténen uns nicht langweilen oder an-

widern,
4.
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Das ist Tingeltangel — keine Filmmusik.

DieForderung des vergleichsweise geringsten Aui-
wandes zur Erzielung der Wirkungseinheit darf der
Musiker nicht allein so auslegen, daf3 Arbeit, Fleil3
und Liebe gering sein sollen.

Musik an sich ist ja keine Weltsprache, wie uns
die Musiker immer wieder glauben machen wollen.

Fiir sich allein ist sie nur sehr beschrinkt dazu
geeignet, weil Indier und Neger usw. andere Grund-
lagen der Musiklehre haben.

Nur der Rhythmus der Musik ist weltbiirgerlich
und mit dem Lichtspiel zusammen ist die Welt-
sprache geschaffen, ist die trennende Kluft zwischen
den geistigen Inseln der Menschheit tiberbriickt.

*

4, STIL- UND ZIELWILLE IM FILM

Was immer der Meister erschafft,
. ist Zucht,
zeigt den Willen zum Stil.
Der Lehrling mit Freiheit und Kraft
versucht, — — —
und schieBt stets iibers Ziel!

Stilisierung! — Eines der beliebten Schlagworte
unsererKunst, das inseiner schillernden, schliipirigen
Art immer neue Seiten zeigt, wenn man's erjagen
will.

Stilisierung im Film! Eine oft erhobene Forde-
rung, aber mit stets mangelnder Begriindung.
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Es gibt sogar schon Stil-Filme, wenn man den
Reklamen der Filmleute glauben soll, aber ob sie
wissen, was Stil ist?

*

Stil kann und wird nie etwas andres sein, als
Vermittler von Stoff zu Form.

Stil ist mit ihr eins, wie Leib und Seele, und auch
den ewigen Gesetzen des Verfalls, des Wechsels
unterworfen; er ist der Vermittler des Charakter-
Ausdrucks aller menschlichen Betétigung.

Sei es der Baukunst, der Musik oder Kostiim-
mode, der Malerei oder Bildhauerei.

Ewig allein ist der Stil der Natur, weil ihre Ge-
setze stiarker sind, als ihr Stiltrieb.

Alle menschlichen Stile pendeln hin und her,
zeigen einmal das Ding und sein Geschehen, das
andremal seine Bedeutung und sein Wesen, oder
versuchen es zum mindesten zu zeigen.

Einmal ist jeder Stil bestrebt, den gegebenen Stoff
bis zum Geiz sparsam zu verwenden, das andremal
zeigt er den Hang zur sinnlosen Verschwendung und
Héufung aller Stoffe, dazwischen die vielen Spiel-
arten, deren Stoffgeriiste unter Schmuckprotzerei
und Verzierungsausschlag verleugnet werden.

Es ist klar, daB ein Begriff Stilisierung weder in
der tibrigen Kunst noch im Film Berechtigung hat.
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Jedes Kunstwerk hat doch eine Seele, eine Idee,
diese ist aber niemals stillos, sondern ihre Eigenart
ist gerade ein besonders starker Stil.

Immer wieder sto8en wir bei diesem Graben auf
die saftstrotzende Wurzel des Ausgleichsgesetzes.

Es ist unméglich, einen Film zu stilisieren, das
mul} erst klar sein.

Ein Film kann nur einen Stil haben, — das ist
der Stil seiner Fabel, und jede Fabel hat ihren
eignen Stil, vermittelt also auf ihre Weise die Be-
lebung der Erde mit Atem, bringt uns alles Lebende
und Tote durch Vermenschlichung zum Erlebnis.

Véllige Wortspielerei ist es, von Stilisierung des
Schauplatzes oder der Pantomime zu reden.

Beide koénnen sich nicht ohne Strafe den Forde-
rungen des Formgesetzes entziehen, sie miissen
Ausgleich und Anpassung an den Stil und Rhythmus
der Wirkungseinheit suchen.

Eine merkwiirdige Gedankenverbindung verkettet
Stilisierung mit zeitlos, und eine noch merkwiirdigere
Gedankenlosigkeit redet es immer wieder nach.

Alles ist zeitgebunden, nichts zeitlos.

Gleichberechtigt nebeneinander sind Persénlich-
keits-Stil und Zeit-Stil, aber beide unterordnen sich
dem Gattungs-Stil, der in sich das Formgesetz aller
Stile schlieBt.

Stilwille- und -Gehorsam, das ist das Geheimnis
des Films, der den Zuschauer befriedigt.

STIL- UND ZIELWILLE 55

Immer wieder sieht man den Unterschied in der
Darstellung unserer Groflen, etwa Kraus, Dieterle,
selbst Asta Nielsen.

Hat sie der Regisseur in den Gehorsam, in die
Zucht des Fabelstils gezwungen, sind sie zwingend
wirkungsvoll.

Sprengten sie aber die Ziigel des Regisseurs, so
sind sie unruhig, zersplittert, und befriedigen den
Zuschauer nicht so wie sonst.

Also nicht Stilisierung, — Stileinheit ist die
zwingende Forderung.

. Nur ganz wenige Fabeln haben mehrere Stile im
Ausdruck ihrer Zeit und Personlichkeit, z. B. Carlos
und Elisabeth.

Sie haben sehr einfachen Aufbau und spielen um
die Gegenpole Liebe und Hal.

Diese Fabeln kann man als zeit- und stillésbar
bezeichnen, niemals mit stillos, was doch nur stil-
unrein bedeutet.

Kitsch ist Stilunreinheit, oder Stilwirrwar.

Kunst ist Stilzucht.

Gibt es eine einfachere Formel, oder andere Er-
klarung dafiir, dal Kunst' und Kitsch so nah bei-
einander liegen?

Erfreulicherweise kommen sich heute Kiinstler
und Kaufmann mehr entgegen, so daf der Kiinstler
alle Bauten, StraBen usw. aus der stilunreinen Um-
welt herausschilen und im Glashaus einheitlich neu
erbauen kann.
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Der Frohlich-Film ,Der Schatz* ist solch ein Ruhe-
punkt auf dem Weg zum stilreinen Film; ,Die
Nibelungen* schon zielweisend.

Hell ist das Ziel beleuchtet von innen und auBlen,
Lehrverstand und Werkverstand kénnen sich die
Hinde reichen.

Jetzt liegt es an den Filmschépfern, ob sie gute
Filme schaffen oder nicht.

Sie brauchen nur Stil- und Zielwillen zu zeigen.

*

5. HFILM,
VISION UND EXPRESSIONISMUS

Visionen sind Gedankenbilder einer Hand-
lungsfigur, die fiir den Zuschauer in Licht-
bilder iibersetzt sind; so gleicht der Film
einem Dolmetsch der den Nationen die ver-
lernte Weltsprache iibertrigt.

Dieses ist die fast unabsehbare Grenzerweiterung
der Filmkunst, da8 sie nicht nur sichtb are,sondern
auch die gedachten Vorstellungsinhalte zu Bilde
bringen kann. :

Je nach dem Anreiz der Entstehung unterscheidet
man drei Arten Visionen:

a) Die bewuBt erinnernde Vision, wobei der
Verliebte etwa an seine Kindheit denkt, Raffke etwa
an seine Lebensmittelziige, der Scheckschwindler
an den falschen Scheck usw.

B 4

!

———

-

VISION UND EXPRESSIONISMUS 57

b) Die unbewuBt sinnbildliche Vision, wobei
Redensarten und Sprichworte verbildlicht werden.
Etwa jemand kommt unter die Rider, oder sein
Schlofl kommt unter den Hammer, oder ein Ereignis
wirft seinen Schatten voraus, irgend etwas greift mit
roher Riesenhand in ein ruhiges Heim usw.

c)Die vorausahnende phantastische Vision,
meistens aus Gewissensbissen geboren; mit iiber-
triebenen, verzerrten Bildern. Etwa der Mérder
sieht sich von 100 riesigen Schutzleuten umgeben,
oder ein Erfinder sieht sich mit seiner Erfindung ab-
stiirzen, ein verschwenderischer Vater sicht seine
Kinder verarmt und bettelnd, eine Frau ihren Mann
verungliicken usw.

Die Méglichkeiten sind so zahlreich und wand-
lungstéhig, daB der Film der Zukunft nicht verlegen -
sein wird.

Die technische Ausfithrung hat verschiedene gang-
bare Wege. :

Am hiufigsten findet man die Trickaufnahme, das
doppelt oder mehrfach Belichten des Films; oder
die Vision wird zwischen die GroBaufnahme ein-
geschnitten. Hierbei ist es immer besser gut durch-
zublenden, so daBl die Zusammenhinge gewahrt
bleiben. '

Drittens kann die Vision durch Vorsatzlinsen oder
Zerrlinsen hervorgerufen werden; etwa jemand er-
z4hlt von einem Riesenpalast, den er gesehen hitte,
der nun im Bild riesig anschwellen muB, oder jemand
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erzihlt von den Wolkenkratzern Newyorks, die sich
biegen und schief stehen, oder jemand liigt, macht
aus einer Miicke einen Elefanten usw.

Gern benutzt der Trick die schéne Méglichkeit
der GréBen- und Geschwindigkeitsverschiebung, so
daB alle Visionen furchtbarer, gewaltiger erscheinen.

All diese scheinbaren Gesetzlosigkeiten haben
wir auch schon in unseren Traumen und Wiinschen,

so dal der Film tatséichlich ihre Verbildlichung ist.
*

Das Zeitalter des ,ismus” konnte am Film nicht
voriibergehen, ohne ihn mitIm- oder Expressionismus
zu verquicken,

Man iibersah dabei, dafl beide nur Zwillinge sind,
sich gegeniiberstehen wie Sehen und Réntgen etwa.

Der Film ist aber nur Schein, nur Bild, also immer
impressionistisch, und auch die Vision kann nie
expressionistisch sein! — , Caligari” war nur Zwitter
ohne Fruchtbarkeit, weil die Schauspieler nie ex-
pressionistisch sein kénnen, die Umwelt aber —
Architektur und Landschaft — immer mit den
Handelnden den gleichen Stilwillen haben mu8.

Nur der Impressionismus — wenn schon das Wort
angewendet werden muBB — ist filmisch, trifft es
im Nerv, erregt seine Wesenheit durch Schuf} ins
Schwarze.

Und so hat Ben Akiba, der Alte, wieder Recht mit

seinem: ,Alles ist schon dagewesen”; der Film als
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Kunstform ist neu und doch uralt an sich, weil er
mit den ersten Gedanken geboren wurde.

Erst durch die gesteigerte Technik der Jetztzeit
gelang es, ihn als Dolmetsch der Weltseele fiir uns
zu gewinnen.

*
& *

IV. AUSWIRKUNGEN DES FORM-
GESETZES AUF DRAMATURGIE,
REGIE UND SCHAUSPIELTECHNIK

1.DER SCHOPFER DES KUNSTWERKS

Schépfer sein, heiBt ein dritfes Auge
und ein drittes Ohr haben, um die Natur
zu belauschen und ihr Geheimnis zu
erkennen: aus kleinsten und einfach-
sten Teilchen ein vollkommenes Ganzes
zu schaffen.

Bei keiner Kunstform ist der Streit um die
Schépferschaft so heftig wie beim Film.

Wer ist der Schopfer eines Filmkunstwerkes?
Kann es ein einzelner Mensch sein?

Gleich von Beginn an iibersprang der Regisseur
diese Frage und behauptete lange Jahre hindurch
den Ruf als Urheber. .

Er allein wurde neben den Stars im Vorspann ge-

nannt oder auch gezeigt.
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Dann folgten — mit den immer wichtiger werden-
den Bauten — die Architekten und dann die Opera-
teure mit der Forderung im Vorspann genannt zu
werden,

Kostiimhersteller, Beleuchter usw. schlossen sich
an,und so glaubte man alles zum Aufstieg des Films
vorbereitet zu haben.

Ehe man schliellich dem Dichter des Drehbuches
seine Notwendigkeit zugab, verging geraume Zeit;
und zuerst entdeckte die Spiirnase der Amerikaner,
daB in ihrem Arbeitsring ein Ri war, wenn der
Dichter nicht mitwirkte. -

Gewill war der Umstand giinstig, daB sie schneller
arbeiten konnten, und demnach eher vorm Berg
standen als wir, aber die planm#8ige Durchforschung
der Wirkungsbedingungen lag bei uns noch brach,
als sie driiben schon allgemein war.

Heute ist der Dichter endlich auch bei uns an die
gebiihrende Stelle geriickt, vielleicht nicht weil man
es einsieht, sondern weil man bei Gewinn- und
Verlustrechnung mit sicheren GréBen zu rechnen
pilegt, also Drehbuch, ebenso wenig wie Reklame
usw. dem Zufall preisgeben darf.

Was der Dichter und Schriftsteller ersann und mit
aller Technik seines Handwerks bearbeitete und aus-
feilte, ist die folgerichtig sich entwickelnde und festen
Gesetzen folgende Handlung.

Die zur Auslésung von ihm erdachten Charaktere
werden so erfaflbar gestaltet, daB die dazu be-
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stimmten Schauspieler mit ihrer Technik und Kunst
sie verkérpern konnen.

Nachdem der kiinstlerische Leiter alle Vorbedin-
gungen wie Kostiime, Bauten usw. von seinen Kiinst-
lern hat herstellen lassen, beginnt der Regisseur als
Spielleiter zu schalten, indem er als Meister aller
ihm anhand gegebenen Formen und Mittel sie in
den gewollten Rhythmus zwingt.

Sein Arbeitsweg gleicht so genau dem eines Schrift-
leiters, ist also nicht neu und ohne Vorgénger, wie
man gern zu behaupten pilegt.

Weil ja auch der Film seit Urbeginn der Welt im
Rhythmus unserer Gedanken ist und nur in seiner
Ausdrucksform durch das Bild auf der Leinwand
eine neue Kunst fiir uns erscheint.

Veranlagung und Erfahrung miissen zusammen-
wirken, damit der Spielleiter die Ubersetzung der
kérperlichen Spielvorginge auf die Ebene deskaum
3,5 cm breiten silberhaltigen Filmstreifens in Bildern
meistert und sie in glattem FluB zusammenschneidet.

Wobei ihm alle besonderen SchwarzweiB-Gesetze
des Bildes schon im Blut liegen miissen.

Die rein handwerksmiBige Auffangung der Szenen
in den Filmstreifen iiberldBt er den Aufnahme-
technikern, die wiederum alle lichtbildnerischen Ge-
setze beherrschen sollen.

Ein Kiinstler aber muB jeder in seinem Fach
sein, sonst geht das Riderwerk stockend und un-
ausgeglichen.



62 AUSWIRKUNGEN

Ein Streit um den Lorbeer ist daher unsinnig.
Keiner ist der Alleinschépfer, jeder hat nur seine
Aufgabe vergleichsweise am besten zu 15sen.

Jeder ist nur ein Stiick der Wirkungseinheit, ein
Nichts ohne die anderen.

Gewill kann ein besonders begnadeter Mensch
auch Dichter und Spielleiter zugleich sein, seltener
schon Spielleiter und Schauspieler, aber eigentlich
schopferisch sind nur der Dichter und der Kom-
ponist, der Tondichter.

Denn dieser muB seine Themen und Motive zur
Melodie des Spielrthythmus neu erfinden, um spéter
dem fertigen Film entsprechend seine Schépfung in
Noten und Takten niederzulegen.

Der so entstandene Film ist vorfithrungsbereit,
wohlverstanden nur fiir den Dichter, den Spielleiter
und die Schauspieler.

Und nun kommt der Schliff, das Schneiden, das
unermiidliche Feilen an der Bildfolge, bis ihr Rhyth-

mus vollendet die vom Dichter gewollte Wirkung
auslost.

Hier glauben die meisten Filmhersteller an Liebe

sparen zu konnen, was sie andernorts verschwen- -
deten,

Wie kann man verlangen, daB der Zuschauer von
einem liebeleeren Werk hingerissen wird, da8 er
seine Zuneigung an etwas Lebloses verschenkt?

e M
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Ohne Liebe keine Seele, dies Gesetz kann der
Filmhersteller nicht iibergehen, ohne bestrait zu

werden.
*

Zwischen der Urauffithrung liegt nun auBler der
Zensur und Reklamevorbereitungen noch eine bis-
her iibersehene Liicke im Schwungrad des Wirkungs-
kreises.

Das ist die Uberleitung in den Zuschauer durch
einen Kiinstler, den man Seelenspion nennen kénnte.

Der Film muB jedentalls in verschiedenen Provinz-
theatern unter anderem Titel, ohne besondere Re-
klame zur Probe laufen, und der Spion muf Fiihlung
mit der Zuschauerseele nehmen, mufl Regiefehler
entdecken, muB3 letzte Unebenheiten, Tempover-
schleppungen usw. ankreiden. Nétig ist es, da3 der
Spion den Film nicht vorher kennt, damit er auch
die gewollte Wirkung beobachten kann.

So kann der junge Weltbiirger hinaus gehen, um
seine Sendung zu erfiillen: Die Menschheit unbewuf3t
zu erheben, zu begliicken und von innen heraus zu
veredeln.

Denn unbemerkt hat jeder gute Film einen er-
zieherischen Gedanken in sich.

*
5 *



2. DIE DRAMATURGIE DES FILMS

»Alles ist schon dagewesen.“ Ben Akiba
hat Recht, aber wie die Sonne tiglich
immer neu uns scheint, so entsteht tiglich
Neues aus den Bausteinen des Alten.

Es kann sich bei der Dramaturgie des Films um
nicht mehr und nicht weniger handeln, als die Ge-
samtheit ihrer Gesetze aufzudecken und aus der be-
obachteten Wirkungseinheit die Einzelursachen ab-
zuspalten.

Film und Theater zeigen hier deutlich ihre Gegen-
pole in der Ausfithrung der dramatischen Méglich-
keiten, wihrend die Aufbaugesetze des Dramas
beiden gemeinsam sind.

Das Theater zeigt stiickweises Abrollen der Ge-
schehnisse in der Spannung des Aristotelischen Ge-
setzes — Einheit von Ort und Zeit —, und damit
Ballung der dramatisch wirksamen Kriftepfeile in
die geringste Anzahl.

Im Film die Auflésung von Ort und Zeit, und
damit die Verteilung der Krifte auf eine beliebig
— theoretisch unendlich — grole Anzahl.

Der Film gleicht hier der Sonne, ihre Strahlen
entsprechen den Kriftepfeilen.

Diese Grenzerweiterung — scheinbar unend-
lich, aber zwischen den genannten Polen schwin-
gend — ist das Merkmal, der ungeheure Vorzug
der Dramaturgie des Films.

HENNY PORTEN

als ,Anna Boleyn”
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Aus ihr entspringen all die filmischen Méglich-
keiten, die jede andere Kunst iibertrumpfen.

*

DieTatsache,daB Romane so gern verfilmt werden,
fuBlt weniger auf der Beliebtheit des Buchschlagers,
als auf der Stellung des Romans zwischen Drama
und Film, wobei der Roman weniger dramatische
Méglichkeiten als der Film, aber sehr viel mehr als
das Sprechdrama bietet.

Der Roman iibersetzt abrollendes Geschehen in
gedruckte Worte und damit Gedankenbilder, das
Sprechdrama in gebirdegestiitzte, und der Film in
gebardedurchleuchtete Bilder.

*

Uber die Dramaturgie des Dramas gibt es eine
ausreichende Anzahl guterund anschaulicherWerke,
doch gibt der Begriff ,,Drama* oft zuIrrtiimern Anla8,
weil seine Bedeutung sich geiindert hat im Laufe
der Zeit.

Drama bedeutete urspriinglich nur Handlungs-
ablauf, — (etwa wie d4dmonisch in der Antike noch
die zum Guten leitende innere Stimme, heute aber
bose oder teuflisch bedeutet: oder wie nervds noch
zu Hebbels Zeiten geistreich, heute jedoch nerven-
krank bedeutet) — heute denkt man bei Drama nur

an ernstes Geschehen, Trauerspiele.
5
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Die Aufbaugesetze des Dramas, auf den Film zu-
geschnitten sollen kurz dargelegt werden.

* K
*

Jedes Drama hat einen Mittelpunkt, einen Helden
(oder eine Heldin) nétig.

Er vertritt und verfechtet eine gute Idee gegen
einen Feind, meistens gegen eine ganze Reihe von
Gegnern,

In diesem Kampf wird er zu irgend einer Tat hin-
gerissen, die ihn in den verderblichen Strudel reifit,
untergehen 14Bt, oder zur Aufgabe des Kampfes
zwingt.

Erste Forderung ist hier: Zuschauer und Held
miissen eins sein, miissen zusammen gegen seine
Feinde gehen, mit seinen Freunden halten.

Der Zuschauer muB3 also gleich in den ersten
Szenen seinen Helden kennen lernen und sich in ihn
hineindenken kénnen, damit er spiter mit ihm leidet,
erireut oder empért ist.

Alle tibrigen Gesetze der Spannungskniipfung-
und-l6sung unterwerfen sichdiesererstenForderung.

Ein noch so kunstvoller Aufbau des Dramas, ein
noch so logischer und straffer Handlungsbogen kann
den VerstoB3 dagegen nicht ersetzen.

Wenn des Zuschauers Mitgefiihl nicht weil, fiir
wen es schlagen soll, wenn es umhertasten soll und
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im Suchen, Finden und Verlieren nach dem Helden
enttiduscht wird, ist die Wirkung zersplittert.

Niemals, auch nicht durch Nebenhandlung soll der
Zuschauer einem Scheinhelden Mitgefiihl zuwenden,
der schon im zweiten oder dritten Akt spurlos ver-
schwindet. Diese Irrefithrungen beeinflussen die
Stimmung des Zuschauers immer ungiinstig.

Von vornherein soll der Held alle liebenswerten
Eigenschaften in reichem MaBe zeigen, so daB er
unserem Wunschbild gleicht.

Das verleitet aber leicht zu Stilfehlern, wenn
némlich ein Held im UbermaB mit Eigenschaften und
Talenten bedacht ist.

Ein Held, der bildhiibsch, reich, hochelegant und
sehr klug ist, der als Autofahrer, Flugzeugfiihrer,
Rennruderer und Golfmann alle ersten Preise holt,
der als Schriftsteller und Maler glénzende Erfolge
hat, als Vollblutmusiker auch noch komponiert, ein
solcher Held ist stilgemischt, ist kitschig.

Einen solchen Ubermenschen kann man nur be-
lécheln, er steht scheinbar zuhoch fiirunser Mitgefiihl.

Leider findet man solche Helden nur zu oft, selbst
bei bekannten Verfassern.

Es gibt auch Dramen, die scheinbar mehrere
Helden haben, ganze Massen und Vélker kénnen
seine Rolle iibernehmen, doch sucht sich der Zu-
schauer immer einen aus der Masse heraus, der ihm

gefallt.

5*
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Die Méglichkeiten zum Zwiespalt sind riesengroB,
iiberall ist HaB und Liebe, Hunger und Lebensgier,
Ehrgeiz und Eifersucht ttig.

Aber die abrollende Handlung soll auch logisch
sein, soll méglich wirken.

Der Zuschauer muB8 sich sagen kénnen: Wie leicht
kann dich das selber treffen!

Er muB sich etwa bestiirzt fragen: Um Himmels-
willen, wie konnte der Held das tun? — Wie konnte
er sich aus falschem Ehrgeiz stellen, oder fiir eine
Dirne seine Ehre, sein Leben aufs Spiel setzen?
Oder: wie konnte er so vertrauensselig sein, in die
Falle zu gehen, oder den Brief zu schreiben, den der
méchtige Gegner abfangen muf3?

Kurzum, der Held muB} dasselbe tun, was der Zu-
schauer tun kénnte und wiirde, wenn er nicht die
Zusammenhinge wiiBte.

Er mul menschlich handeln, ob er Kénig oder
Bettler ist.

Die Verfasser der erfolgreichen Filme ,Anna
Boleyn" und ,,Dubarry* haben das mit ihren Helden
vortretilich verstanden, auch , Peter der Groe* ist
ein gutes Beispiel fiir diese Forderung.

*

Entgegen der bei uns iiblichen Einteilung in Akte
gibt der Amerikaner seine Filme fast immer pausen-
los, doch ist der Vorzug nicht recht greifbar.
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Fiir amerikanische Verhiltnisse, wo manche
Theater 4—5Vorstellungen t4glich haben, mag allen-
falls eine Zeitersparnis mitspielen.

Die Akteeinteilung gibt dem Verfasser Gelegen-
heit, die Spannung etwas zu lockern und danach neu
zu straffen, also rhythmisch zu arbeiten.

Die Aktenden sollen immer eine kleine Zgerung
des Helden vor einem neuen Schritt bringen, den
er aber doch tut, ja tun muB, we11 es die Handlung
weiter treibt.

Wichtig ist die Lange der Szenen, die das Film-
oder besser Drehbuch angeben muB, weil der Spiel-
leitende leicht durch gut gelungene Bilder verleitet
wird, unwirksame — dramatisch leerlaufende Stellen
zu bringen.

Die herrlichen Klosterbilder in Oswalds ,,Lukrezia
Borgia" sind solche Leerl4ufer; aber fast jeder Film
zeigt sie mehr oder weniger.

* Die verschiedenen Aufgaben der Akte fangen mit
der Ort- und Personenschilderung — dem sogen.
Milieu — an.

Bei der Vielseitigkeit der Ortswechslung ist eine
neue Forderung des Films sehr wichtig: Der erste
Akt soll méglichst alle Orte, an denen spitere Hand-
lung abrollt, zeigen, ebenso alle Personen mit ihrer
Umgebung und ihren Charakteren skizzieren.

Wenn man diese Forderung iibersieht, wird der
Handlungsfaden unweigerlich im dritten oder vierten
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Akt zerreilen, weil hier der Rhythmus bis kurz vor
dem Schluf} stetig anschwellen mu8.

Unklarheit kann aber kein Zuschauer verzeihen,
Klarheit verlangt er, wihrend er iiber Regiefehler
und Kitschiges hinwegsehen kann.

Kurzum, im zweiten Akt muBl der Zuschauer mit
seinem Helden und seiner Umgebung, also Freunden
und Feinden, vollstindig vertraut sein.

Bis hierhin ist naturgem#B wenig dramatische
Handlung gezeigt worden, erst jetzt beginnt das Zu-
fiihren, die Gelegenheit den Helden und seine
Gegner zusammenzubringen.

Jetzt steigert sich derRhythmus, Schlag auf Schlag
geht es die dramatischen Stufen aufwirts, dem Héhe-
punkt entgegen.

Alles iiberfliissige muB3 ausgemerzt werden, oder
aufs duBerste zuriicktreten.

Als Beispiel fiir die unklare, unbefriedigende
Wirkung von Scheinhelden fiihre ich an die ,,Marie*
im Film, ,Das Geschdpf” (Regie S. Philippi). Die
von Ch. Ander sehr sympathisch verkérperte Marie
ist im dritten Akt verschwunden, taucht auch nie
wieder auf, aber der Zuschauer hat sie lieb ge-
wonnen, will, dal} sie zuriickkehrt und ihren Jacob
bekommt, und ist sehr enttiuscht.

Zugleich wirft die ganze Handlungsweise Jacobs
ein schlechtes Licht auf ihn, so daB3 er als Held viel

verliert.
*
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Die weitere Einteilung der Akte — die 400 bis
500 laufende Meter nicht iiberschreiten sollen —
fallt nach den Hohepunkten des Handlungsbogens
in 3, 5 oder mehr, bis zu 10 Abschnitte.

Filme von 2—3 Akten, die nach Biihnenschlagern
gedreht werden, wobei die Akte etwa 15—25 Mi-
nuten im Film laufen — sind fast ausnahmslos Ver-
sager, weil ihnen der filmische Puls fehlt. ,Erdgeist”
ist ein solches Beispiel.

Die auf der Biihne sehr beliebten und wirksamen
Nebenhandlungen sind im Film stets unwirksam,
oder sogar stérend.

Raffung, Ballung ist die Ursache der Rhythmus-
steigerung, also im Film Nerv und Faser.

Fabeln, die Jahrzehnte iiberspringen — etwa
Mutter und Tochter 20 Jahre spiter — sind nur mit
groBer Geschicklichkeit zu verwenden, am besten
ist nur in kurzen blitzschnellen Erinnerungsszenen
zuriickzugreifen, um danach desto schirferen Rhyth-
mus zu wahlen.

Immer mufl der FluBl der Bildfolge auch Zeit an
Zeit binden.

Die Handlung ist bald auf dem Héhepunkt ge-
trieben, biegt ab — durch die Schuld des Helden —
und stiirzt unweigerlich und jah dem Schlusse zu,
der tragisch oder heiter sein kann, je nachdem der
Held bis zum Tod kampft oder zuriickweicht vor

der Ubermacht.
*
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Bei der Ballung und Raffung von Ort und Zeit im
Film steigert sich die Gefahr stilunrein zu werden,
und zudem ist die Forderung der Stileinheit um so
wichtiger, weil der Film den Menschen vorurteils-
los betrachtet,nicht als iiber denTieren und Pilanzen
stehend.

Tiere, Menschen, Steine, Blumen, Gedanken und
Wolken, sind vollkommen gleichberechtigt neben-
einander,

Die fast uniibersehbare Grenzerweiterung der
Filmkunst bringt alle toten, lebendigen, sicht-
baren und gedachten Vorstellungsinhalte zu Bild.

Dieses muf} der Filmdichter wissen, wenn er nicht
blindlings arbeiten will!

Die Dramaturgie des Films kennt keine Menschen,
Tiere und Sachen, kennt nur Wesen, Spielfiguren.

Eine stehengebliebene Uhr, eine abgebrannte
Kerze, ein abgebrochenes Messer, eine Fullspur, ein
Brief, ein FluB, ein Stein, alle, alle haben die
gleicheFahigkeit in Bildern zu reden, keiner
steht dem anderen nach.

Kainz, der Unvergefliche sagte einmal ganz mut-
los: ,Jeder Felsblock ist stirker als ich, weil er
echter ist!"

Und Rodin — zum ersten mal im Kino gewesen —
sagte: ,Man miiBte das Schicksal eines Pierdes oder
eines Baumes verfilmen!”

Beide hatten als Kiinstler die Natur belauscht und
erkannt.

i
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Fast alle Regieeinfille beruhen auf dem Spiel von
toten Gegenstédnden oder Tieren und Kindern, haben
unbewuflt den Schauspieler ausgeschaltet.

Die Folgerung ist: Von jetzt ab hat der Verfasser
diese ,Regieeinfille” zu erfinden, nicht dem Zufall
zu iiberlassen, weil auch der beste Einfall den
Rhythmus stéren kann.

Hier sind neue Wege zu gehen, die alten ewig
wiederkehrenden iiberlaufenden Milchtépfe, ver-
sengenden Dallieisen zeugen nur von Nachahmung.

Nur als bewulte Gegensétze zu ernsten Stellen
verwende man lustige Regieeinfélle reichlich, nie-
mals als Spielerei.

Ein Herrenhut, ein Schlips oder ein Kragenknopf
in einemDamen-Schlafzimmer wirkt immer zwingen-
der und eindeutiger, als eine zweideutige Liebes-
szene, wenn man klar machen will: der Mann ist
nur ein Liebhaber dieser Dame. Ein Bild mit Wid-
mung oder auch ein frischer Straul} zeigt besser an:
diese junge Dame ist verliebt, als ein Anhimmeln
des betreffenden Herrn, was im Film wie Schielen
aussieht.

Kurz, man hat hier ein unerschépfliches Gebiet
fiir die Phantasie, und bei liebevoller Vertiefung in
eine Arbeit kommen die Einfille von selber.

Chaplin soll seine besten Einfille erst beim Ar-
beiten haben und so wird es jedem gehen.

Eine Decke mit dem Schlitz als Morgenrock (im
»Kid") als heiterer, der leuchtende Heiligenschein
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um das Haupt der jungen Mutter (vor dem Kirchen-
fensterim, Kid")als ernster Einfall sind unvergeBlich.
C. Grunes ,Strale”, oder Murnaus Schimmel-
gespann Vision im ,Phantom*; Bergers Einmach-
gliser im ,Verlorenen Schuh”; Robisons Schatten-
mordszene in ,Schatten”; Duponts schreiendes
Pierd in ,,Griine Manuela”, das sind solche wahrhaft
kiinstlerischen Einfille gewesen.
G.Fitzmaurice,R.Leonard, M.Tourneur,R. Hughes
und D. W. Griffith sind die amerikanischen Meister
darin, und ihre Vorbilder sind zum Lernen bestens

geeignet.
*

Obwohl Muster- und Fehlerbeispiele oft falsch
verstanden, oder zu eng gefaBit werden, sollen eine
Reihe hier folgen.

Der Auibau des Dramas erfordert kurz vor Schiul
eine Szene, die das Gegenteil des wirklichen Aus-
gangs andeutet; in einer Tragdédie muB3 also alles
zum Besten wenden,im Lustspiel alles zur Zerst6rung
zum Zusammenbruch treiben.

Diese Szene bewirkt, daB der wirkliche Schlufl
viel tiefer in die Seele des Zuschauers eindringt.

Datiir einige gute Beispiele:

Im Murray-Film ,Goldene Lily* ringt Frank mit
Lily, Bill kommt hinzu und wirft ithn zu Boden.
lf' rank — mafllos vor Eifersucht — schieBt auf Lily.
Nun zeigt der Film Frank mit dem rauchenden
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Browning, mit entsetzten Augen, angstbebend, er-
niichtert.

Der Zuschauer gerit in fieberhafte Aufregung, in
groBte Furcht fiir Lily, die sich im letzten Augen-
blick vor Bill warf. 8, 10, ja 12 Sekunden lang iiber-
stiirzen ihn Hoffnung und Verzweiflung, dann zeigt
das Bild — die Scherben einer Vase und: Lily und
Bill unverletzt.

Erleichtert atmet der Zuschauer auf, und sicht
mit Befriedigung, wie Frank davonschleicht.

Auch im Gaidarow-Film ,Die Gezeichneten* ist
ein gutesBeispiel. DerRechtsanwalt wird vom Pébel
ergriffen und zeigt in Todesangst seine Papiere, die
nachweisen, wer er ist und daf} er schon lange Jahre
kein Jude mehr war. Die Mordbrenner weichen
zuriick, lesen und stutzen, so da3 Rechtsanwalt und
Zuschauer befreit aufatmen. Da driickt der hinter-
listige Wanderpriester die Browning gegen ihn ab,
und entseelt sinkt er zu Boden. Die Wirkung ist
ganz erschiitternd und mufl den Zuschauer mitreifien.

Eine andere dramatische Forderungist diese: Der
Zuschauer muf} alle Zusammenh#nge kennen, muf}
allesahnen; nur dieFiguren desDramas sind ahnungs-
los in Bezug auf Gefahren usw. Dafiir folgendes
Gegenbeispiel.

Im Helena Mokowska-Film , Frauenmoral® ist das
Verhalten ihres Mannes Robinson vollkommen un-
klar, wenn er den Besucher John Ayre mit eisiger
Hoflichkeit begegnet. Erst zum Schluf erfahrt man,
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daB er eine Szene Janés (seiner Frau) mit der
Schwester Edith belauscht und sie dann ausgefragt
hat.

Der sonst sehr gespannte Zuschauer kann ein
Gefiihl der Enttduschung nicht unterdriicken, bleibt
auch weiter unbefriedigt, trotzdem der Film sehr gut
in Szene gesetzt und hervorragend ausgestattet ist.

Solche leeren Stellen, die auf der Sprechbiihne
schon gefahrlich sind, darf der Filmautor niemals
dulden, da das schnellere Ablaufen des Films aus-
gleichend eine gréBere Verstidndlichkeit fordert.

Aus demselben Grunde kommt auch die weitere
Forderung der klaren, gradlinigen Charaktere und
deren Verdichtung, Ballung zu Typen, wie wir spéter
bei der Schauspieltechnik sehen werden. Ein gutes
Beispiel ist Polikuschka im gleichnamigen Film.
Ein Gegenbeispiel ist der Affenmensch in Bergers:
s Verlorenem Schuh”.

Ganz plétzlich wird aus dem bisher so treu er-
gebenen Diener ein Brandstifter, der das Haus durch
Explosion zerstért. Dieser Umschwung ist so iiber-
raschend, dafl man nur durch die Zauberkunststiicke
der alten Patin (Frieda Richard) und einige hiibsche
Regieeinfille dariiber hinweggetduscht wird, wie
stark der Bruch im Charakter des Affendieners ist.

Zu vermeiden sind auch dramatisch leere Stellen,
wie z.B.in ,Monna Vanna* das Durchqueren von
groBlen Zimmern, (die man im Film viel zu saalartig
baut, natiirlich ohne Grund) oder das Anstecken
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einerZigarette; dafiir alsBeispiel Jessners , Erdgeist,
wo Dr. Schén vor'm Tode des Malers Schwarz eine
Zigarette anraucht.

Hier hemmt diese Szene den Flu der Handlung
ganz auffillig und dabeifordert die Handlung gerade-
zu Tempo und Regieeinfillen heraus; was z. B. Lulu
wihrend dieser Zeit treibt usw.

Die Verzégerung des Rhythmus' ist iibrigens
Theaterregisseuren eigentiimlich, nebenJeBinerauch
v. Gerlach in ,Vannina” oder B.Viertel in ,Nora®.

Ebenso zeigen ,Erdgeist” und ,Vannina" eine
weitere Biithnengepflogenheit, nimlich die leere
Biihne wie z. B. am SchluB von ,Rosenkavalier*,
dervon StrauBl aber musikalisch ausgefiillt und belebt
wird. Der Intendant JeBner zeigt im ,Erdgeist”
im vierten Akt 10 Sekunden lang Saal und Treppe
leer, bis Dr. Schén kommt.

Intendant von Gerlach ebenso 12 Sekunden lang
StraBe und Tor, ehe Vannina erscheint.

Beide Beispiele zeigen die vélligde Verkennung
des Filmischen, das in der Belebung aller Natur und
Verbildlichung der wechselseitigen Einifliisse
von Mensch und Natur besteht.

Die abgrundtiefe Entfernung vonFilm und Theater
offenbart sich am besten in den groen Hemmungen,
die allen vom Theater zum Film kommenden Re-
gisseuren und Schauspielern anhaften.

* *
* ,
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Uber die Technik des Drehbuches ist genug Lite-
ratur vorhanden.

Hinzu kdme nur meine Forderung der Szenen-
angabe in Sekunden und das Ausfithrungs-Drehbuch.

Einem Regisseur mag das als Eingriff in seine
Rechte scheinen, aber gibt der Biihnenautor nicht
auch die Zeit durch seine Worte an? Kann der
Biihnenregisseur willkiirlich die Szenen dehnen oder
kiirzen? Nein, der Dichter allein ist Zeitbestimmer,
dem Regisseur bleibt genug Arbeit, um zu zeigen,
was er kann! :

Viel wichtiger ist die Wettbewerbsfihigkeit des
fertigen Films. Ganz allgemein liegt die Uberlegen-
heit der amerikanischen Filme — nur sie kommen
als Wettbewerber in Betracht — zuerst in der
Schénheit und Liebenswiirdigkeit der Darsteller.

Tatsichlich miissen wir um die groBe Zahl der
schénen Frauen und vornehmen Minner den
amerikanischen Film beneiden, aber damit ist nicht
gesagt, dal wir keine solche Darsteller haben.

Es scheint den gro8en Firmen an Mut zu fehlen,
neue Darsteller herauszustellen, obwohl gerade
jingere Firmen recht gute Erfolge erzielt haben,
allerdings mit wirklich guten Kréften.

Eine immer notwendiger werdende Filmschule
in Berlin wird als Hauptaufgabe die Entdeckung
solcher Darsteller pilegen miissen.

Ferner ist der amerikanische Film im Drehbuch
tiberlegen, nicht etwaindentiefgriindigenVorwiirfen,
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die uns Deutschen so gut liegen, sondern in den be-
schwingten, filmischen Handlungen.

Das vielgeschm&hte ,,happy end”, der gliickliche
Ausgang, hat doch unglaublich viel fiir sich, denn
trotz aller Uberraschungen, unerwarteten Begeben-
heiten, tiber alle Hindernisse hinweg, gegen jede
Ubermacht, verlangt der geduldige Zuschauer, daf3
sein Held doch endlich siegt.

Er hat ihn ja genug verwiinscht, wenn er in eine
Falle ging, oder zu offenherzig war gegen Fremde,
oder die Schwichen seiner Gegner nicht entdeckte,
und muf3 deshalb erbost sein, wenn es ihm zum
SchluB an den Kragen geht.

Die Getahr, kitschig zu werden, liegt bei unseren
schweren, grausigen Ausgingen niher, als beim
gliicklichen Ausgang, zumal auch die deutschen
Drehbiicher von Anfang an schwer sind und nie
geniigend durch helle Lichter aufgeheitert werden.

Ich tibersetzte Kitsch weiter oben schon mit Stil-
unreinheit, Stilwirrwarr.

Man muB} zugeben, da heute Mord und Totschlag
nicht an der Tagesordnung, sondern immer noch -
Ausnahme, demnach stilwirrig sind.

Gewil}, Eifersucht, Liebe, Ha3 und Treue sind die-
selbengeblieben,aberdieHemmungendurchVernunft
sind heute gréBer als frither und gleichen vieles aus.

Dazu kommt, dal der Zuschauer Befreiung, Er-
hebung, Entspannung sucht und nicht nieder-
driickende Erlebnisse.
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Die hat der nervése Mensch von heute doch genug
im téglichen Leben schon.

Kurzum, all die iiberlegenen sonstigen kiinst-
lerischen Mittel des deutschenFilms — gldnzendste
Optik, hervorragendste Beleuchtungstechnik, stil-
reinste Architekturen usw. — konnen die Hinder-
nisse der unfilmischen Drehbiicher, der belanglosen
Frauen, der mittelméBigen Manner nicht beseitigen.

DaBl wir die wirklich schénen und befihigten
Frauen oder liebenswerten, hinreilenden Filme an
unseren Fingern abz#dhlen kénnen, ist ein Zustand,
der unserer Filmerzeugung unwiirdig ist.

Licht, Jugend, Schénheitin Fabel und Darstellung,
Schwung und Atem in der Durchfiithrung, dabei Stil-
und Zielwille, und der deutsche Film ist unwider-
stehlich, reiflt die Welt von Malakka bis Mexiko,
von Manchester bis Melbourne, vom Nordkap bis
Kapstadt in seinen Bann,

* *
*

3. DIE REGIE DES FILMS

Jeder gute Film hat seinen eigenen Stil, den
seiner Fabel; der rechte Regisseur hat und
erlebt den Stil seines Films, der schlechte
kennt nur ,,stiehl von anderen!*
Die Ausschaltung des Dichters hatte in den Ent-
wicklungsjahren des Films eine erhebliche Uber-

schitzung des Regisseurs zur Folge.

,,/
W

11 S

PAUL WEGENER
als ,Lebender Buddha"
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Die Regie des Films wurde derart mit einem
Schleier des Geheimnisvollen umgeben und mit
Schlagworten aufgeprotzt, daB auch heute noch
dieses Vorurteil herrscht. Der ausfithrende Kiinstler
sollte sich nicht mit schriftlicher Niederlegung seiner
Gedanken befassen, da der wirkliche Kiinstler immer
von innen heraus arbeitet, also unbewult erzeugt.

Wenn Grune z.B. von Handlung als Notbehelf im
Idealfilm spricht, so braucht man nur seine aus-
gezeichneten Filme ansehen, die immer stirkste
Handlung hatten. Oder wenn Joe May der Regie
jede Tradition und Analogie abspricht, sie selbst
als primir, alles andere als sekundér, ja das Dreh-
buch als leblose Materie erklirt, so steht das im
Widerspruch mit seinem Schaffen, und seinem Be-
streben, sich die besten Dichter zu sichern.

Von Undankbarkeit gegen seine Darsteller Mia
May u. a. zu schweigen.

Der wahre Kiinstler ist nicht so unbescheiden in
Worten, dafiir aber sehr anspruchsvoll in seinem
Willen, sich der Zucht des Formgesetzes und seines
Ausgleichs zu unterwerfen.

Inder Tathat der Filmregisseur eine fast unmittel-
bare Méglichkeit seinen Willen auf das Bild durch-
zusetzen, und der Fortfall aller Riicksicht auf das
gesprochene Wort, seine Auslegung und Betonung
raumt ihm schwierige Hindernisse aus dem Wege.

Auf der Bithne muB der Regisseur zusehen wie

eine Szene verpatzt wird, wie Zufilligkeiten die
6
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Wirkung storen, und steht ohnméchtig diesem Un-
vorhergesehenen gegeniiber.

Im Film kann er aus mehreren Negativen das
Beste aussuchen, kann eine verpatzte Szene neu
drehen.

Am Theater ist er an den Schauplatz gebunden,
obwohl sich ihm manchmal das Herz krampit iiber
die unwahre und gesuchte Gegeniiberstellung der
Helden an unmdglichsten Orten, zu unwirklichsten
Zeiten.,

Im Film kann er mit Orten und Menschen Ball
spielen, sie zwanglos an 6 oder 10 Orten zusammen-
fithren, kann alle Wandlungen des Helden glaub-
wiirdiger, weil geschlossener erscheinen lassen.

Er kann alle Zufilligkeiten ausschalten, kann
warten, bis die schlechte Laune seiner Diva vorbei
ist, kann des Helden Heiserkeit iibersehen, seinen
Katarrh, seinen Gedichtnisschwund ohne Gefahr
verspotten.

Auf seinen Wunsch ist Sonnenschein oder Schnee-
sturm, steht Venedig oder Lassa vor ihm, hat
er hundert Hunnen oder hundert Frackmenschen
vor sich.

Am Theater bleiben das alles fromme Wiinsche
und Traume ohne Ertiillung.

Hier kann nur der Schauspieler sog. Nuancen
spielen, beim Film kann der Regisseur seine Regie-
einfalle haben, allerdings nur bei einem schwachen
Manuskript; beim Drehbuch eines wirklichen Film-
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dichters sind diese Einfille schon vorhanden und
genau in ihrer Wirkung abgewogen.

Die weitaus gréB8te Zahl der Regieeinfille fallt
inshumoristische Gebiet, indem sie iiberraschend mit
leblosen Dingen oder Tieren und Kindern arbeiten.,

Diese kleinen Streif- und Spitzlichter sind auBler-
ordentlich wichtig fiir die Wirkung eines Films, man
denke nur an ,Sumurun”. Oder als Gegenbeispiele
an Meinert's ,,Marie Antoinette", Buchowetzky's
wPeter der GroBe*”, oder Noa’s ,Helena”. Diesen
Filmen fehlt zu all ihren Vorziigen dieses unsagbare
Etwas, die Blutwirme echten Lebens.

*

DerBiihnenregisseur hat nur dasBiihnenbild und
den Mimen als Mittel, der Filmregisseur hat alles
in seiner Hand, selbst das scheinbar Tote belebt
sich fiir ihn. Er 148t einen Stein, eine Uhr, ein Bild,
ein altes Buch ebenso mitspielen,wieseine Menschen,
und kann durch diese Dinge sagen lassen, was er zu
sagen hat im Sinn des Drehbuches.

Und er braucht keine Angst zu haben, daf} ein
Zuschauer die Sprache dieser Dinge nicht versteht.

Mit einem Schlage liegt Erde und Himmel vor
ihm, bereit, sich einfangen zu lassen. Aus der Hohl-
heit und Spiegelfechterei von Pappe und Leinwand
kann er in die Kérperlichkeit der Natur fliichten.

Er braucht nur ihr Musterbuch aufzuschlagen, und

hat alles, was er braucht, die briitende Stille der
o
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Heide, die feuchte Lockerheit des Badestrandes, die
Vertriumtheit des kleinen Dorfes, die fressende Un-
rast der GrofBstadt!

Und welch ein Mitleid offenbart uns die Natur:
sie jauchzt mit der Jugend, mit den Verliebten durch
ihre Bliitenkinder, sie trauert mit dem Verlassenen
mit herbstlicher Heide, sie erhebt den Gedanken-
flug des Sehnsiichtigen in die blaue Glocke ihres
Himmels, und sie &ngstigt sich mit dem Furchtsamen
im Schatten des dimmernden Tannenhochwaldes.

Und all dieses liegt nun vor dem Filmregisseur,
er braucht nur zuzugreifen und nach seinem Stil-
willen zu ordnen. Nicht: — wie Joe May einmal
sagt — ,eine neue Welt erschaffen®! —

Als Meister aller ihm anhand gegebenen Mittel
muB der Filmregisseur sie in den gewollten Rhyth-
mus zwingen.

* *
*

Grundsitzlich besteht die Wirkung des Rhythmus
inseinemWechsel, in seiner wohlerwogenen Mannig-
faltigkeit; seinen Ursprung sahen wir bereits bei der
Untersuchung des Formgesetzes.

Jeder Rhythmus umfaBt einen fruchtbaren Zeit-
abschnitt, und seine Linge wechselt je nach der
Dauer dieses Vorganges. So im guten Drehbuch,
wo jeder Augenblick die Handlung vorwérts treibt;
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im schlechten Buch sind auch viele leere, hohle
Rhythmen zu finden.

Ganz allgemein kann ein Rhythmus eine bis sechs
Sekunden umfassen, aber — immer im Rahmen des
Ausgleichgesetzes — auch kiirzere oder ldngere Zeit.

Aus meinen seit mehreren Jahren gefithrten Unter-
suchungen sollen zum genauen Verstindnis einige
Tatsachen folgen, —

Es ist klar, daf lyrische Augenblicke oder Kampfe
und Verfolgungen die Gegenpole darstellen.

Da ist z. B. im Mayfilm ,,Schuld der Lavinia Mor-
land* der Beginn: aus dem Zeitungspalast tragen
die Boten neueste Depeschen aus. Das sieht so aus:
4-3-5-2-2-3-8-3- usw. Die fetten Zahlen sind Titel,
die also 4 und 8 Sekunden dauern. Dann eine Ver-
folgung im George Melford-Film ,Der Scheik®:
3.3-2-3-1-3-3-4-4-usw.; oderschirfernochimEdward-
Cline-Film ,Zirkuskind” die néchtliche Sturmfahrt
Jackies: 2-2-3-4-1-3-1-2-2-4-3-usw.; oder der nécht-
liche Zirkusbrand im Rupert-Hughes-Film ,Seelen-
handel*: 1-4-2-1-1-1-2-1-2-5-1-2-1-3- usw., einrasen-
des Tempo, das wirklich atemraubend ist fiir den
Zuschauer.

Etwas anders sieht z. B. der Boxkampf Howard-
Forbes in M. Tourneurs ,Insel der verlorenen
Schiffe* aus: 1-2-9-10-1-4-1-6-3-8-3-4- usw.; hier ist
in den langen Rhythmen durch Verschwinden und
Wiederauftauchen der Kampfenden fiirTempoinner-



T

86 REGIE

halb eines Bildes gesorgt, wie ja auch Bild und
Rhythmus nicht etwa zusammenfallen miissen.

Man denke an Kriemhild vor Siegfrieds Leiche:
die Szene dauert zwanzig Sekunden, fast ohne
Handlung, aber ein ungeheurer Rhythmus zittert (in
der Musik: — Geigentremolo-solo —) und zwingt
uns zur Erschiitterung.

Von vornherein muf} ich davor warnen, nun etwa
durch den ganzen Film das Tempo: 1-3-2-3-2-1-1-
usw. oder dhnlich einzuhalten. Es liegt ja gerade
das Geheimnis im Wechsel des Rhythmus, so daB3
kurzen Rhythmen als Ausgleich lange ruhige Rhyth-

men gegeniiber stehen miissen.

Entsprechend der Steigerung des Dramas beginnt
ein Film mit langsamen einfiihrenden Rhythmen, um
zum Schluf} kiirzer und schérfer zu werden.

Ganz allgemein ist der Rhythmus in den letzten
Jahren auffillig kiirzer und schneller geworden,
indem die amerikanischen Filme — besonders
Griffiths — auf die deutschen Filme abfiarbten.

Meine Untersuchungen ergaben fiir 1921—1922
noch 33 Szenen zu 12 Sekunden im Durchschnitt
fiir einen Akt, fiir 1923 schon 86 Szenen zu 7 Se-
kunden, also fast das Dreifache.

Denneueren Amerikanern immer niher kommend
folgen auch die Deutschen, so dafl die Szenenanzahl
auf etwa 120 steigt, die Sekundenzahl zwischen
3,5 und 6 schwankt im Durchschnitt.
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Héhepunkte bilden hier z. B. ,,Osten ist Westen*
5. Akt mit 190 Szenen zu 4 Sekunden, und ,,Seelen-
handel” mit 168 Szenen zu 3,5 Sekunden im 6. Akt
(Zirkusbrand).

Die Steigerung der Szenen in den letzten Akten
zeigenfolgendeFilme ganzverschiedenenUrsprungs:
May-Film ,Lavinia Morland"” von 70 auf 96 Szenen,
im Attenberger-Film ,Frau auf der Schildkréte” von
43 auf 56 Szenen, im R. Hughes ,Seelenhandel”
von 95 auf 168 Szenen, im Gebiihr-P. Rist-Film
..Gobseck” von 53 auf 98 Szenen, im Meinert-Film
,Dudu” von 87 auf 105 Szenen, im Goldwyn-Film
,Sintflut* von 88 auf 103, im Dupont-Film qAlte
Gesetz" von 74 auf 118 Szenen, im Chaplins ,Kid”
von 52 auf 75 Szenen usw.

Im JeBner-Film ,Erdgeist” fallt die Anzahl aui-
f4llig von 86 auf 48 Szenen herab, die Dauer steigt
dagegen von 10 auf 13 Sekunden, also ein dem
Formgesetz entgegengesetzter Ablauf. ,Erdgeist”
ist iiberhaupt ein Schulbeispiel fiir die Gegenpole
Theater und Film, trotz aller schénen Szenen,
priachtiger Aufmachung und der bedeutenden Schau-
spieler, die in ihm mitwirkten.

Worauf es ankommt, ist nun deutlich zu erkennen.
Die einzelnen Szenen eines Films sollen leicht und
ungezwungen, wie unsere Gedanken — deren
Spiegelbild er ja ist — durcheinander ilieBen, sich
gegenseitig anziehen oder abstof8en, sich jagen oder
suchend verweilen.
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Wenn es dafiir ein Rezept gébe, wiirden keine
schlechten Filme mehr gedreht werden, aber hier
heiBt es Farbe bekennen; wer kein wirklicher
Kiinstler ist, wird immer das Verkehrte und Richtige
verwechseln, wird immer Durchschnitt leisten.

* *
%

In der Dramaturgie ist eingehend iiber Regieein-
falle gesprochen, doch stehen dem Regisseur noch
eine Unmenge Méglichkeiten zur Verfiigung, z. B.
in der Durchblendung der einzelnen Bilder.

Die Uberblendung — es sei wiederholt — ent-
spricht genau dem IneinanderflieBen unserer Ge-
danken, und hat den Vorteil, daBl der Zuschauer die
Zusammenhinge besser versteht, weil er zugleich
—wenn auch nur einen kurzen Augenblick — beide
Bilder sieht, und noch Vergleiche anstellen kann.

Auch mit dem Abblenden bis zur sogen. Loch-
blende sind beste Wirkungen zu erzielen und Bilder
zusammenzubinden.

Da ist z. B. im ,,Rummelplatz* von Rupert Julian
das kleine Zimmer im Zirkus, die Mutter liegt im
Sterben, alle stehn um das Lager herum.

Das Bild blendet ab zur Lochblende, die eine
brennende Kerze zeigt; der Zuschauer gibt sich der
Trauer hin, weiB}, daB die Kranke erl6st ist, und —
gerit beim Aufblenden in ein — Liebesmahl der
Offiziere hinein. Die Kerze steht in goldenem
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Leuchter zwischen Sekt und herrlichen anderen
Sachen. Der Gegensatz ist erschiitternd!

Ahnlich im Protosanoff-Film ,Der Liebe Pilger-
fahrt” im 2. Akt. Karin im Fieber trdumend: aus
dem Garnkn#ul der Warterin blendet ein Globus
auf, den sie vor kurzem noch bei einer griflichen
Herrschait (deren Sohn ihr nachstellte), gesehen
hatte. Oder in Fitzmaurices ,,Sintflut** eine Kerze
in der Lochblende, die schwache Flamme und das
Flackern zeigt dem Zuschauer sofort: die Zeit ist
um, die Luft im Kellerlokal ist verbraucht, alle
miissen ersticken. Als die Blende aufgeht, sicht man
nur noch den Fernsprechapparat unbenutzt stehn.
Man weil jetzt bestimmt: es ist zu Ende, auch das
Leben drauBen ist vernichtet.

Noch ein anderer Fall im Schiinzel-Film ,,Alles
ums Geld*, Schiinzel selber als S. I. Rupps Freund
im Gerichtssaal: die Lochblende kreist ihn ein,
plétzlich ist nur er allein im Bild, und sieht sich er-
schreckt, vereinsamt und unruhig nach allen Seiten
um. Der Einfall ist ganz glinzend und wirkungsvoll.

Man erinnere sich auch im ,,Kid* an den Glorien-
schein um das Haupt der jungen Mutter, im 1. Akt
vor der Kirche.

Die Lochblende 148t nur diesen Schein ergreifend
leuchten, scheinbar allein in der Luft schwebend.

* *
k
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Prachtige Wirkungen hat der Regisseur mit der
Verwendung von Zeitlupe und Zeitraffer in der Hand,
ferner von Zerrlinsen oder -spiegeln.

Nicht nur im Lustspiel oder in der Groteske,
sondern auch im Spielfilm sind diese Mittel immer !
geschickt zu verwenden.

In Duponts ,Griine Manuela* z. B, ist das zu-
sammenstiirzende Weinlokal #uBlerst wirksam in
seiner Verzerrung, oder in ,Der Liebe Pilgerfahrt"
der Tanz der Steinfiguren im Garten des Kompo-
nisten, wobei die Zeitlupe das unwirkliche Schweben
glinzend nachmalt. Kurzum, hier hat der Regisseur
ein uniibersehbares Feld fiir seinen Zielwillen zur
Vertfiigung.

Der wahre Kiinstler sucht sich aber nur 2 oder 3
der schonsten Blumen dieses Feldes aus, weil er
immer sparsam ist mit kiinstlerischen Mitteln.

.).K_

REGIEFEHLER

Fehler sind zum Lernen da, denn nur
von schlechten Erfahrungen kann man
lernen, gufe Erfahrungen sind wie FuB3-
angeln und Selbstschiisse.

Das Kapitel Regiefehler kénnte allein ein ganzes
Buch fiillen, hier sollen nur die verschiedenen Arten
bezogen werden.

Bei der zeitlichen Trennung von Filmauinahmen
sind naturgemiB die AnschluBlfchler sehr haufig.
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Z.B. der Held hat im Flur einen Pelz an, beim Be-
treten des Zimmers aber einen Ulster, oder ein
Erwachsener sieht einKind an, schautaber wagrecht,
wie Jackies Mutter in ,Zirkuskind”, oder zwei
Liebende erziirnen sich am Schluf} des ersten Aui-
zuges, und sind am Beginn des zweiten Aktes wieder
wie Turteltauben, wie Lady Rutland und Graf Essex
im gleichnamigem Nationalfilm.

Oder auch jemand fillt ins Wasser und kommt
trocken heraus, wie Detektiv Jackson und Kapt.
Forbes in ,Insel der verlorenen Schiffe”, wie Mary
Walcamp im ,Roten Handschuh”, Lee Parry in
Friulein Raffke usw.

Sehr stérend sind auch die Spiegelbilder der
Operateure in Glas, wie in ,Frou-Frou” in Scholz
Monokel; in , Komddiantenkind” in Olga Engls Stiel-
glas; im ,,Mann ohne Herz" in Prinzessin Dagmars-
Lotte Neumanns Hotelterrassentiir usw. Auch
Schatten verraten den Operateur, wie in , Freibeuter
der Liebe*, einem Goldwynfilm.

Ganz allgemein sind Regiefehler meistens gering,
aberwenn ein Zuschauer sie sieht, steckter 20 andere
an durch seinen erstaunten Ausruf. Das ist das
Wichtige dabei, daB ernste Szenen zerstért werden
konnen durch Lachen, und kein Regisseur sollte
Regiefehler leicht nehmen.

Unter den Zuschauern sind viel Handwerker,
die sehr aufmerksam sind fiir Fehler der Archi-
tekten usw.
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Als immer wiederkehrend muB ich die Tiir an-
kreiden, die innen und auBen den Griff links hat,
oder innen 4 Fiillungen, auBlen 6 davon, oder eine
verkehrte Strebe hat.

Diese Merkwiirdigkeit habe ich dutzendweise
gesehen, u. a. in ,Dubarry” an der Kneipentiir, oder
in ,Macht der Finsternis* an der Haustiir; jedesmal
horte ich Zwischenrufe von Baumenschen, denen
.es auffiel,

Selbst solche Kleinigkeiten sollten nicht vor-
kommen, und im allgemeinen haben die Stilfehler
auch nachgelassen, seitdem man kiinstlerische Bei-
rite hinzuzog, um den Regisseur zu unterstiitzen.

Alles wissen kann eben kein Mensch.

In der Natur findet man keine Regiefehler, daher
auch die meisten bei ihrer Nachahmung.

Licht, Sturm, Regen, Mondschein usw, macht man
schon sehr geschickt nach, aber ganz erreicht man
die Natur doch nicht. In der Tat merkt man erst
im Film, daB3 z. B. die Sonnenstrahlen parallel sind,
d. h. im Film nicht.

Einerlei, ob in Hollywood oder Staaken oder im
Isartal, immer scheint die Sonne nur 3—4 Meter
entfernt zu leuchten, so dal Fensterkreuzschatten
verriterisch auseinanderlaufen.

Vermeiden 148t sich das natiirlich durch einen
Kniff, oder durch dichte Vorhinge verwischen, aber
schlimmer ist es, wenn mehrere Sonnen verschieden
scheinen,
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Da ist z. B. ,Samson und Delila”. Bei Sonnen-
untergang steht die Sonne noch 50 Grad hoch,
ebenso in ,Griine Manuela” beim Morgengebet der
Nonnen. In ,Liebe einer Kénigin” scheint in Henny
Portens Geféngnis die Sonne hinten an der Wand
Spétnachmittag, ganzvorne dagegen Mittagzuhaben.

Kurzum, in fast jedem Film kann man die Stellung
der Scheinwerfer nur zu deutlich erkennen.

GanzkraBlistesbeiKerzenbeleuchtungsversuchen.

In , Peter der Grofle” hiltKatharina einen wunder-
barenLeuchter, der seinen eigenen Schatten auf die
Tiir nach vorn wirft; im Palast der Borgia ist ein
Treppenleuchter, der Cesare Borgias Schatten an
sich zieht, statt von sich zu werfen usw. usw.

Eine weitere Fehlerquelle ist die Bewegung von
Modellen, die zu schnell geschieht.

Kabinen von Ozeanriesen schlingern und rollen
im Film, als ob sie ein Flunderkahn wiren.

Meereswellen, die sonst mit 6—10 Metern in der
Sekunde laufen, eilen mit 500 Metern dahin, wie
vor der Engelsburg in ,Lukrezia Borgia* oder in
qSiegiried” bei Gunthers Heimkehr.

All diese kleinen Fehler sind zu vermeiden und
miissen vermieden werden, das mul} der Regisseur
von seinen Beratern verlangen.

Dann erst kann sein Stil- und Zielwille sich aus-
wirken zum idealen Film, zum wahren Kunstwerk.

* *
*



V. DER FILMSCHAUSPIELER UND
SEINE TECHNIK

1. DIE PANTOMIME

Aus dem Lebenssaft der Urkunst kristalli-
sierfe sich nur die Baukunst heraus; alle
anderen Kiinste sind Abwandlungen und
Spielarten von ihr: Musik ist in Ténen auf-
geloste, Malerei ist in Farbflichen ge-
breitete, und die Pantomime in flieBendes
Licht und Schatten verwandelte Baukunst.

Dieses ist der Polabstand von Bithnen- und Film-
pantomime:

Am Theater das Gesicht als Unterlage vieler
Masken, am Film die Ausprigung einer Maske.

Die Forderung der Biihne: , Das Gesicht soll keine
hervorstechend markanten Gesichtsziige besitzen,
sonst mangelt ihm die Wandlungsfshigkeit”, (E. v.
Possart). —ImFilm: dasGesicht soll hervorstechend
markanteGesichtszﬁgebesitzen,Wandlungsféihigkeit
aber abddmpfen!

Auf der Bithne ist der Schauspieler nur F tllung
seiner Kostiim-Stilpuppe, er kann und darf selbst
gegenpolige Stile ausdriicken — im Film ist er
Ausdruck eines Stils durch Maske und Kostiim,
kann und darf also nur einen Stil innerhalb seiner
Zone ausdriicken.
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Wenn der Biihnenschauspieler sich mit Worten
jedeEigenschatt, gute und bose zulegen, alle geistigen
und kérperlichen Vorziige aneignen kann — so muf3
der Filmschauspieler sie schon von Geburt an haben,
mul} sie mit seiner Maske — d.i. immer Gesicht
und Kérper — ausdriicken.

ODb er sie ausfithrt oder durch Tricks erreicht, ist
unmafgeblich, er sieht in jedem Falle so aus, als ob
er es kdnnte.

Viele Feinde des Films werfen ihm dies als Un-
ehrlichkeit vor, (auch die Zusammenhanglosigkeit
der Szenenaufnahmen) aber das ist am Theater
ebenso, weil doch jede Darstellung nur T4uschung
ist und aus dem Begehren des Zuschauers nach ihr
den eigenen Zweck herleitet.

Statt des triigerischen Wohlklangs der Stimme auf
der Biihne, gibt der Filmschauspieler den Rhythmus
seines ganzen Korpers, seiner sonst als stumm ver-
schrieenen Sprache hin.

Schénheit, Tugend oder Habgierigkeit miissen im
Film zu sehen sein, kénnen nicht durch Hilfsmittel
ersetzt werden.

Kraft, Mut und Geschicklichkeit miissen gezeigt
werden, sind nicht vorzutiuschen mit Worten.

Die Forderung der Stilreinheit ist am Film un-
endlich strenger; sie muB durch jede Bewegung des
Kérpers erfiillt werden.

Jede Stilepoche hat ihre Eigentiimlichkeiten, z. B.
die VorwGlbung des Leibes, die Knickung des Knies,
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die Stellung der Schultern, all das darf nie stilver-
letzend sein.

Der Filmschauspieler ist in seine angeborene Stil-
zone geziigelt, und er entgeht dadurch der Gefahr,
die auf der Biihne jeden ereilt — sich zu zersplittern.

Innerhalb seiner Stilzone vertritt er seinen Typ.
Der Ballung aller Geschehnisse im Drama entspricht
némlich genau die Ballung der Masken zu Typen.
Gegner desFilms werfen es ihm gern als Erstarrung
vor, aber hier wirkt das Prinzip der Arbeitsteilung
als Voraussetzung des Vollkommenen mit.

Tatséchlich stehen in den erfolgreichen Dramen
der Weltliteratur immer gute und bése Typen oder
Schulmasken gegeniiber.

Nicht von Erstarrung ist hier zu reden, sondern
von Ziigelung und Verdichtung: und das ist ja das
Wesentliche der Dichtkunst!

Was der Schauspieler als Zwang empfinden mag,
erh6ht in ungeahntem MaBe die Wahrheit seiner

Darstellung.
* *

*

Wir sehen so, daB der Film von selbst in die Ur-
anfénge der Darstellung zuriickrollt.

Aus den wenigen Masken der Naturvélker wurden
immer mehr, entsprechend der steigenden Kultur.
Die Griechen hatten schon 6 Masken fiir Minner,
7 tiir Jiinglinge, 9 fiir Frauen, 6 fiir Sklaven, auler-
dem noch 30 besondere Masken.
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Nur das heutige Kasperltheater der Kinder und
das Mirchen hat sich die Urmasken ziemlich rein
bewahrt. Das eineTeufel, Handelsmann und Kasper
selber, das andere Kalif, Prinz, Prinzessin, Zauberer
und Hexe, dazu Bediente, Sklaven usw.

Mit dem Verfall der festen Masken entstand der
Gebrauch der Maskenmalerei durch Schminkmittel,
bei Naturvélkern in Kriegsspielen usw., auch im
Kampf stets angewandt.

Ganz folgerichtig entspringt aus der wurzelechten
Verschiedenheit der Forderungen von Theater und
Film nun die Abddmpfung der Schminke im Film.
Die Verschirfung von Licht- und Schattenwirkung
im Scheinwerferlicht verlangt vollkommen gleich-
méBige Beschminkung von Gesicht und Hals. Eine
gedankenlose Unsitte ist das Schminken der Lippen;
nur die Oberlippe darf etwas gedunkelt werden,
ebenso die Augenhdhlen, weil wir von oben
kommendes Licht gewohnt sind, nicht das hori-
zontale der Glashduser. Gerade der Gegensatz von
dunkler Oberlippe und heller Unterlippe wirkt
und wird unterstrichen durch den Schatten der
Kinnkerbe.

Ebenso unsinnig ist das Schminken der Augen-
brauen auf der Stirn, statt die wirklichen (die
doch als Schutz am Augenhdhlenrand sitzen) zu
tarben.

Grundsétzlich soll keine Schulmaske erst ge-

schminkt werden, héchstens eine herausholende
7
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4 i lten ist erlaubt. DaB der
Verschirfung typischer Fa '
S:l:auspieler seine Maske vor der Aufna}-hme' mit d-er
Spektralbrille priift, sollte selbstverstandlich sein.

*
ol

Die groBte Gefahr, die dem- vom Theatei
kommenden Schauspieler droht, ist 'dle Angs
' dens!
des Nichtverstanden\fver
Sie verleitet ihn immer wieder daz'u, zu'm Wc?r’;let
zu greifen, dessen Schallwellen unfilmisch sind, nic
: loren gehen.
fgefangen werden und ver -
aul%ie tagliche Ubung sollte folgende sein: Vor dem
Spiegel eine Szene proben, zuerst laut spreschen, dan;
i iskeit. Jede Steigerung,
dimpfen bis zur Tonlosigkei ei -
?:dealiischwellung des Wortes durch Mm:;kGau;
i in der Aufnahme und Grob-
gleichen, dann aber in i
i hten, also die Nahe
aufnahme die Grenzen beac : e
i ) de Gesamtabdédmpiung
biektivs durch entsprechen : ;
Suslgleilchen __nicht zu vergessen die Abschwéichung
hminkauflage! — ;
de]r3<§iC dI:;nFurcht des Nichtverstandenwerdens 1_st
nicht das Wort die Quelle der Verstromung, wie
i verallgemeinert wird. :
lmg:: Wort gab selbst immer nur seinen Rhythlrgu:
her, als Wort an sich im Sprechdrama noch gedu tel.,'
in c’ler Oper schon im Gedrénge der Instrumenta
i Is Teilchen ertrunken.
Stlﬁ::;e:;ei Rhythmus entscheidet die Wesensuntfr-
schiede: amSprechtheater derRhythmus des Wortes

| e
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und der Szenenfolge, — im Film der Rhythmus der
Musik und der Bildfolge.

Wir sahen schon bei der Kristallisierung des Form-
gesetzes die Ausgleichsfzhigkeit des Rhythmus und
seine unbedingte Anpassung an die Wirkungseinheit.

Ganz grundsitzlich erzwingt der schérfere Rhyth-
mus des Films einen schwicheren aller Gebérden;
gleichzeitig ergibt sichnoch diese Gegeniiberstellung:
auf der Bithne das gleichmiBige Abrollen der Ge-

bérde, — im Film die Abgestuftheit der Gebirde
in Anpassung an das Gesetz vom Licht und seiner
Wirkung im Quadrat der Entfernung. D. h. eine
Gebirde 10 Meter vom Objektiv darf 4 mal stirker
sein, als in 5 Meter Entfernung. Das ausdrucksvolle
Hochziehen der Augenbraten z B, muB} in einer
GroBaufnahme zum schwachen Zucken abgedampft
werden; oder eine verichtliche Geste mit ent-
sprechender Handbewegung und Kopfwerfen, ballt
sich in der GroBaufnahme zu kaum merkbarem

Senken der Mundwinkel und geringer Schulter-
hebung usw.

* @ *

Wieder auf die Gefahr hin, daB manche sie falsch
auffassen, will ich einige Schul- und F ehlerbeispicle
bringen, wobei ich als selbstverstindlich annehme,
daB der angehende 'Filmschauspieler unermiidlich
an méglichst vielen Filmen selber Untersuchungen

anstellt, ob diese oder jene Geste gelungen ist oder
2
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nicht, ob sie filmisch erdacht oder theatralisch ober-
flachlich ist. ;

Da ist z. B. Jannings als Othello im gleichnamigen
Buchowetzki-Film.

Im letzten Akt ist seine Eifersucht durch das
falsche Spiel Jagos mit Desdemonas Taschentuch
zur maBlosenFlamme entfacht. Die schone, schwa:rz-e
Bestie sieht 10 Herzschlidge lang ins Leere. Die
GroBaufnahme zeigt fast Leblosigkeit, aber innen
wiihlt es, die Gedanken iiberstiirzen sich, ganz lang-
sam {allt die Unterlippe herab, dann schweifen die
Augen fiir einen Blutschlag nach links zum Lager
Desdemonas hiniiber, um sofort wieder geradeafls
zu starren. Die Wirkung ist zwingend eindeutig.
Jeder Zuschauer weiB: jetzt ist es um sie geschehn,
er mochte sie warnen, oder ihn aufkliren i.iber
Jagos Tiicke. Jannings erfilllt so die Kardmanl-
forderung der Pantomime; seine Gedanken auf die
Zuschauer zu iibertragen, damit sie vorausahnen,

kommt.
Waf\uch im 2. Akt vom Frohlich-Film ,Der Schatz"
ist eine anschauliche Szene: Der Geselle (Werner
Kraus) hat den Burschen — mit dem Schatz in der
Szule — iiberrascht. Kraus denkt da zugleich an
dreierlei, indem er geradeaus stiert: an den Schatz,
an den Meister und an den Burschen. Seine Augen
Sind wie erstarrt, aber sein linker FuB strebt scho-n
zum Meister hin, wihrend seine rechte Hand er
abwesend dem Burschen zuwinkt. Auch hier weil
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jeder genau, was er denkt, und fiirchtet fiir den
Burschen und seine Liebe zur schénenWirtstochter.
Sehr bezeichnend ist es, daB Werner Kraus — so
stark er sonst spielt — unter schwacher Regie voll-
kommen oberflichlich arbeitet, besonders wenn er
die Grenzen seiner Stilzone beriihrt. Z.B. im Grune-
Film ,,PuppenmachervonKiang-Ning" oder im Stern-
heim-Film ,,Sieger Tod" ist Kraus wie ausgewechselt.
Heute allerdings wiirde ihn Grune — ,Der Puppen-
macher” ist ein Frithwerk von ithm — doch zum
Innenherausspielenzwingenkénnen. Dievornehmste
Aufgabe des Regisseurs besteht darin, jeden seiner
Darsteller zwingend eindeutig spielen zulassen; und
wenn ein Schauspieler iiber seine Grenzen schlagen
will, ihn einzuddmmen. Daher die immer eindeutige
Wirkung von Kindern oder Tieren; beide bleiben
stets in ihren Grenzen.

Ein weiteres Beispiel: Reinhold Schiinzel im
nPantoffelheld”. Schiinzel, der diesen Micco-Film
auch inszenierte, ist hier ganz unméglich (ganz ab-
gesehen davon, daB3 er sich immer in den Vorder-
grund spielt), weil er iiber seine Grenzen als Type
geht, Tatsichlich hat dieser Pantoffelheld-Ritter
auch nicht einen Charakterzug der Schiinzeltype,
so daB Schiinzel durch Grimassen versucht, ihn darzu-
stellen, und so seine vielen Anhénger sehr enttiuscht.

Eindeutig spielen heiflt vorurteilsios spielen, so
dafB der Filmschauspieler jede seiner Gesten daraui-
hin studieren und sich verbessern kann.



102 DIE PANTOMIME

Ein hiibsches Beispiel ist der Maler Schwarz in
4Erdgeist”. KarlEbert, der ihn darstellt, macht eine
Verbeugung vor dem toten Dr. Goll. Das sieht zu-
erst lacherlich aus, aber sind Lachen und Weinen
nicht Geschwister, flieBen Tranen nicht bei beiden?

Wer hat den Unterschied zwischen ihnen gepragt?
Nur der Mensch mit seinen Vorurteilen! Sieht es
im Film nicht wie Lachen aus, wenn einer spielt,
ohne von innen heraus gesto8en zu werden?

Ist der Galgenhumor nicht immer der beste
gewesen?

Da ist z. B. die Nelly im Zelnik-Film , Erniedrigte
und Beleidigte”. Lya Mara, die sie spielt, kommt
ans Bett der toten Mutter und — schligt sie, ja,
schlidgt sie mit ihren Kinderfdusten, weil sie nicht
antwortet! Dann fihrt sie herum, stéBt auch den
Vater, macht gar keinen Unterschied zwischen
lebendig und tot. Ja, das ist natiirliches Spiel, ein-
deutig und vorurteilslos, weil sie ungehemmt durch
logische Denkvorginge beide gleich behandelt.

Als Gegenbeispiel aus ,Erdgeist” letzter Akt.
Dr. Schén — Bassermann spielt ihn — kommt un-
vermutet zuriick und sieht die drei Besucher.

Bassermann gibt hier, als er durch den Vorhang
schaut, rein theatralische Gebirde: er reibt sich die
Augen. DerRegisseur L. JeBner zeigt als Vision die
Kopfe der drei Freunde Lulus um ihn schwebend.
Filmisch wire folgendes: Da Dr. Schén die drei

wirklich sieht, miilte er um sich schlagen, und einen
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nach dem andern treffen, so daB sie verschwinden. -

Es ist das Vorurteil hier zu iiberwinden, als sei
eine Entfernung zwischen ihm und den anderen, was
aber im Film — als Raum- und Zeitbeherrscher —
nicht nétig ist.

Rezepte kann man auch hier nicht geben aber
der Weg liegt klar und zielfithrend vor uns, wer ihn
verfolgt, muB3 die Héhe seiner Kiinstlerschaft bald

erreichen.
s *

Bei der Mimik des Gesichts sind besonders auf-
fallend folgendeFeststellungen: wihrend am Theater
die Augenbrauen und der Mund Haupttréger der
Mimik sind, Stirn, Nase, Hals und Kinn dagegen
kaum wirken, sind sie im Film sehr deutliche und
empfindliche Anzeiger innerer Bewegungen.

Asta Nielsen ist vorbildlich fiir Nasen- und Hals-
mimik, und die Gegensitze von Nasen- und Mund-
atmung bringt sie bildlich sehr stark heraus.

Jeder Filmschauspieler sollte dies in seinen
Studien beriicksichtigen.

Andere Unarten der Biihne, wie Schlenkern der
Hénde, vor Entziickung himmeln usw. muf} er uner-
miidlich bekidmpfen, da sie im Film hundertfach
lacherlicher wirken.

Unablissiges Arbeiten und Studieren, das ist das
Geheimnis der vollkommenen, gro8en Kiinstler.

* *
¥



2. DIE FILMSCHULE UND IHRE
AUFGABEN

Schule! — Ein béses Wort fiir Schiiler
und Werdende; eine schéne Erinnerung
fiir den Konner und Meister. Man sagt:
»Talent kann nichi gelehrt werden®, aber
seine Anwendung mu B erlernt sein!

Der gréBte Teil unserer Filmschauspieler hat nur
die Theaterausbildung, und sonst nicht die Spur von
Filmvorbereitung.

Auch heute erscheint es selbstverstandlich, Dar-
steller von der Biihne zu holen, statt aus der Film-
schule. Dagegen wiirde man niemals eine Tiiten-
kleberin als Titelkleberin anstellen, obwohl die
Unterschiede geringer sind, als Biihnen- und Film-
pantomime.

Die Aussicht eines Filmschauspielers, der nicht
vom Bau war —mochte ernoch so filmisch wirken —
war bis heute sehr gering, und grad die grofBlen
Firmen iibten darin eine ganz unverstindliche
Zuriickhaltung aus.

Der Umweg iiber die horizontale Leinwand hat
zwar vielen Damen Gelegenheit geboten zu filmen,
aber der anspruchsvolle Zuschauer von heute 148t
sich keine unfihigen Stars mehr bieten, trotz groBter
Reklame. So war also der gute Filmschauspieler
darauf angewiesen, durch Zufall oder Protektion eine

kleine Rolle zu bekommen, in der er ebenso zufillig
der Kritik auffiel.

e =5
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Aus Mangel an Lehrmeistern — die sicher auch
durch Zufall entdeckt werden — klemmte sich
der Mime an die AuBerlichkeiten seiner ersten
Rolle, und muBte bald erstarren, wie fast alle unsere
Groflen. :

Hat der Mime noch einen straffen Regisseur ge-
tunden, geht's noch gut, wenn nicht, so versagt er
bei neuen Aufgaben ganz.

Ohne die Nachteile der Amerikaner zu iibersehen,
habe ich vieles an ihnen loben kénnen, und auch in
Bezug auf Darstellung miissen wir ihre Uberlegen-
heit zugestehen.

Die Féhigkeit der amerikanischen Darsteller durch
Natiirlichkeit reizvoll zu erscheinen, reit immer
wieder hin, und 148t iiber die Flachheit vieler Fabeln
hinwegsehen.

Der amerikanische Regisseur ist vorurteilslos und
nimmt die Darsteller, wie er sie haben will. Ob vom
Bau, oder weitab davon, Kellner, Rennfahrer oder
sonst was, ist gleich.

Er sucht, und irgendwo entdeckt er doch das
Spiegelbild seiner Gedanken, und beweist uns immer
wieder, dafl jeder Mensch, der filmisch wirkt, unter
dem Stilwillen eines echten Regisseurs zum voll-
kommenen Filmdarsteller werden kann.

*
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Die Eigenart des Filmbildes, erst auf der Lein-
wand beurteilt werden zu kénnen, 148t auBer-
ordentlich viele Filmbegabte brach liegen, aber
wenn der deutsche Film dem Einbruch und Wett-
bewerb des amerikanischen standhalten will, muB8
das sich griindlich dndern.

Die unabhingige deutsche Filmschule muB
geschaffen werden, das ist Pflicht der deutschen
Industrie. Lehrkrifte, die nichts mit Theater zu tun
haben, werden sich finden lassen. Die sonst so an-
erkennenswert strebende Miinchner Filmschule hat
leider fast nur Theaterleute als Lehrkrifte der
Dramaturgie und Regie; auBlerdem sollte die zu
schaffende unabhingige Filmschule unbedingt in
Berlin, dem Quellgebiet der Industrie, liegen, damit
der Besuch méglichst vielen Studierenden giinstig
liegt, vor allem keine groBen Reiseunkosten ent-
stehen.

Reichliche Stiftung von Freiplitzen wiirde die

wichtige Aufgabe der Filmschule sehr f6rdern.
- Zur nichsten Saison wird schon ein kleines Auf-
gebot von jungen, schénen und liebenswiirdigen
Filmschauspielern beweisen kénnen, dafl die Schule
eine Notwendigkeit war, daB wir endlich den Ame-
rikanern gleichwertige, vielleicht iiberlegene Dar-
steller von Jugend, Schénheit und bezauberndem
Wesen gegeniiberstellen konnen.

Auch unsere groBen Charakterdarsteller werden
sich freuen, als leuchtenden Untergrund solche
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Jugend um sich zu haben. Ihre eigene Gestalt wird
dabei nur noch einprigsamer wirken.

Nachdem der Amerikaner seine Dollariibermacht
verloren hat, muB3 es das Bestreben der deutschen
Filmindustrie sein, alle erfolgreichen Darsteller,
Regisseure und Lehrkrifte nicht zu vergessen, im
eigenen Lande zu behalten.

Von ,ehrenvollem Ruf” und ,internationaler An-
erkennung” wird man sich nicht mehr die Augen
verblenden lassen.

Hinter diesen schénen Worten steckt der ganz
amerikanische Ausspruch L v. Loyolas: ,Der Zweck
heiligt die Mittel".

Wer die Gefahr erkannt hat, dem schadet sie
nicht mehr.

Untergang oderBliite der deutschen Filmindustrie
liegt in diesen Worten. Die Wahl sollte nicht
schwer fallen!



VL DIE TECHNISCHEN MITTEL
DER FILMKUNST ;
UND IHRE ENTWICKLUNG*

Von dem seit etwa 100 Jahren bekannten Kihder-:
spielzeug — Vogel und Kifig auf derWunderscheibe —
bis zum heutigen Mechau-Projektor ist ein ungeheu-
rer und arbeitsreicher Weg zuriickgelegt.

Aus dem Kinderspielzeug entwickelte sich nur
langsam das Lebensrad oder » T haumatrop” von
Herschel und Fitton 1826, dann das Phinakisto-
skopPlateaus(1829 inWien)und dieWundertrommel,
das Stroboskop Stampfers (1834 in Wien).

Erst 1853 konnte Uchatius (Wien) Bewegungs-
bilder zeigen, 1865 erschien I. A. R. Budge mit einer
besseren Einrichtung, die er 1885 in London als
»Biophantoskop” anmeldete. Es folgte mit seinem
nZoopraxoskop” Edw. Muybridge in San Franzisko.

*) Es erschien mir angebracht, zum SchluB noch eine gedringte Uber-
sicht iiber die Entwicklung der technischen Mittel des Films zu geben.
Den meisten Lesern wird ein Buch oder ein anderes Werk unbekannt sein,
das den Ablauf dieser Entwicklung zusammenhingend darbietet, ja man
ist sich — wie viele einander widersprechende Artikel in den F. achblattern
und Zeitschriften beweisen — heute iiber viele Erfindungen und ihre Er-
finder schon nicht mehr klar, nachdem doch kaum einige Jahrzehnte ver-
gangen sind. Ganz allgemein fand ich, daB die ersten Gedanken jmmer
von deutschen Forschern kamen, aber die Griindlichkeit und Sachlichkeit
dieser Ménner wurde stets tibertrumpft durch die romanische oder ameri-
kanische Gewandtheit, Gedanken in praktisch verwertbare Apparate um-
zusetzen. Ein gutes Teil Schuld an der Behinderung deutscher Erfinder
hat — es muB gesagt werden — das von jeher unglaublich kleinliche und
verzdgernde Arbeiten des deutschen Patentamtes gehabt. Aber die Zeit
muB kommen, da der deutscheErfinder unbedin gt vor den auslindischen
gestellt wird, wenn gleiche Anspriiche vorliegen, Der Verfasser.
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Er machte 1877 die ersten Momentauinahmen

(von wm Sekunde) springender Pferde. O. An-
schiitz erfand 1882 dann seinen Schnellseher, den
man als ersten Vorldufer der Kinematographie be-
zeichnen darf. 1890 war sein ,Elektrotachyskop”
vervollkommnet, auch Marey hatte in Paris einen
guten Apparat gebaut, 1888 die ersten Reihenaui-
nahmen gemacht.
" 1891 im August brachten amerikanische Tages-
zeitungen und die ,,Scientific” Artikel iiber Edisons
. Kinethoskop”. Dieser Apparat hatte fast alle
Grundteile der heutigenKino-Theatermaschine, u. a.
den von Lumiére 1890 erfundenen Filmstreifen, den
Edison durch die Lochung verbesserte.

Oscar MeBter, Berlin, endlich fiihrte dazu das
Malteserkreuz ein, das auch heute noch zur rucl?-
weisen Fortbewegung desFilms benutzt wird. Louis
Lumidre in Lyon brachte seinen ,Cinematograt”
erst 1895 heraus und benutzte Edisons und Mefters
Erfindungen, wird also zu Unrecht als Erfinder 'c?.es
Kinematographen bezeichnet. Die Gebr. Lumiére
haben iibrigens selber niemals diesen Anspruch er-
erhoben. Sie brachten dann 1895 die ersten kurzen
Films heraus, deren Originale Gaumont heute n(?ch
hat. Im selben Jahre wurde bereits das erste Kino
in Miinchen von Gabriel und Hammer eréiinet, das
in15Minuten etwa 5Filme mit zusammen 100 Meter

brachte.
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Ein weiter Weg fiithrte dann zu den heutigen Film-
Paldsten mit 10 und 12 Akten und 3—5000 Meter
im Programm.

Im September 1909 begann mit dem U.T. am
Alexanderplatz in Berlin der eigentliche Aufschwung
dieser wirklichen Lichtspieltheater.

*

Der Siegeszug des Films hatte natiirlich die Er-
findung des lichtempfindlichen Films, somit also der
Photographie iiberhaupt zur Voraussetzung.

Die Grundlage der Photographie — die Zer-
setzung und Schwirzung von Chlorsilber — ist zu-
erst 1777 (obwohl schon den alten Alchimisten be-
kannt) von Scheele untersucht, spiter 1827 wandte
J.H.Schultze inHallea.S. praktisch dieLichtempfind-
lichkeit des Chlorsilbers an. Wedgewood — Dar-
wins Grovater — und Davy bauten die Entdeckung
1802 aus, verwandten die (schon 350 vor Christi
von Aristoteles, 1321 von L. ben Gerson, auch von
Leonardo da Vinci beschriebene, 1568 von Daniel
Barbaro zuerst mitLinse versehene) Camera obscura.

1810 entdeckte T. I Seebeck schon die spiter
von Prof. Miethe und Lumiére ausgebaute Farben-
photographie,aber keinem war es bis dahin gelungen,
die Bilder zu fixieren.

Erst 1814 gelang es I. N. Niepce in Chalons, der
sich 1829 mit L. J. Daguerre zusammentat, Im
August 1839 teilte Aragon der Pariser Akademie die
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Erfindung der Daguerreotypie mit. Fiir 6000 Francs
Jahresrente kaufte der Staat dann Daguerre seine
Erfindung ab.

1838 gab Ponton das noch heute beliebte Kohle-
oder Tusch-Positivverfahren an, Poitevin und Swan
verbesserten es noch.

Abel N. de Saint-Viktor, — ein Neffe des 1833
verstorbenen I. N. Niepce — fithrte 1848 zuerst
die Glasplatte ein. Der Englinder Talbot niitzte
Daguerre's Zufallsentdeckung aus, und entdeckte
die , Entwicklungsmethode*, dazu mehrere Stoffe,
die zum Entwickler sich eigneten, erfand auch das
Chlorsilberpapier. Herschel benutzte gleichzeitig die
,Fixage" durch unterschwefligsaures Natron, das
noch heute in Gebrauch ist.

1850 ersetzte le Gray das bisher verwendete Ei-
weil durch Kollodium, Fry und Archer erfanden
Verbesserungen, bis 1855 schon die Gelatine das
Kollodium verdréngte.

1858 kam Sutton in Jersey; 1861 Major Russell
mit weiteren Verbesserungen.

Im selben Jahre brachte Dragon in Paris schon
Geschenkartikel, wie Federhalter usw., mit kleinen
Photographien in den Handel.

Die Empfindlichkeit wurde immer mehr gesteigert,
bis Edw. Muybridge 1877 die erw#hnten /1000 Mo-
mentaufnahmen machen konnte, nachdem Maddox
die Trockenplatte schon 1871 erfunden hatte.
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Oscar Messter in Berlin drehte um 1896—97 die
ersten deutschen Filme drauBlen im Westend, und
man kann das Jahr 1902 als Beginn der deutschen
Filmindustrie bezeichnen,

Aus den 15—30 Meter langen Lustspielen und
Zauberfilmen entwickelte sich nur langsam das
Drama mit 200—300 Meter, bis Urban Gad mit Asta
Nielsen den ersten 1000 Film herstellte.

Heute sind wir bei 2—3000 Meter und 8—12
Akten angelangt, doch ist damit wohl die Grenze

der Aufnahmeméoglichkeit durch den Zuschauer
erreicht,.

* *
*

Die Vervollkommnung der technischen Mittel
konnte zuerst kaum Schritt halten mit der Ent-
wicklung des Films, doch holte man diesen Vor-
sprung bald ein.

DreigroBe Probleme des Films,— der sprechende,
der plastische und der farbige Film, — sind heute
fast vollkommen gel6st, doch wird der hohe Preis
dieser Apparate die heute ohnehin schwer um Sein
oder Nichtsein ringenden Theaterbesitzer noch
lange von der Anschaffung dieser Neuerungen ab-
halten,

Zudem ist der sprechende Film im Grunde ein
Riickschritt, da er seine Weltbiirgerlichkeit auigibt
und sich wieder in die spanischen Stiefel irgend
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ciner unserer heutigen iiberziichteten Sprachen
zwingen 1aBt.

Beschriankt er sich weise darauf, nur Schall und
Rhythmus der als notwendig erkannten Begleitmusik
wiederzugeben, so ist sein Siegeszug gesichert.

Erfreulich ist auch hier, daB es deutschenErfindern
gelungen ist, die vollkommene Lésung zu finden —
denTri-Ergon-Film, Vogt, Engel und Massolle hatten
schon Mitte 1919 Erfolg, nachdem im Prinzip 1907
die Lésung gegliickt war. Dem Amerikaner Lee de
Forest gelang es erst 1923, dasselbe Problem zu
16sen, er wird auch von driiben als eigentlicher Er-
finder mit vielReklame hingestellt, dhnlich wie auch
die Gebr. Lumiére von den Franzosen als alleinige
Erfinder des Kinematographen.

*

Der farbige Film hat eine Unzahl von Lésungen
und Patenten gefunden, von denen einige hervor-
ragend sind und nur geringer Verbesserungen bis
zur Vollkommenheit bediirfen. Das amerikanische
Techni-Color-Verfahren oder das von Dr. Hnatek,
Wien, scheinen dem Ziel am néichsten zu sein. Die
vollkommene Lésung wird und mufl kommen; ob
Brewster in New Yersey oder Pilny in Ziirich,
Humphrey oder Friese-Greene in London oder ein
anderer, ist gleich.

Wenig Aussicht hatten bis heute dagegen die

Versuche, den Film plastisch zu gestalten. AlleVer-
8
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fahren mit rot-griinen Brillen oder doppeltenPerlen-
oderPrismenwinden konnten sich nicht durchsetzen.
Da das Filmbild ja heute schon plastisch erscheint,
miilte die Lésung von ganz unbekannter Seite her
gefunden werden; die jetzigen Erfolge sind voll-
kommen ohne groBere Bedeutung.

Glédnzende Fortschritte sind dagegen auf dem Ge-
biet der Zeitlupen-Apparate gelungen; die Erne-
mannsche (Dr. H. Lehmann) Zeitlupe, der G.V. Rapid-
apparat der franzésischen Firma Debrie und die
Mechau-Zeitlupe sind wahre Wunderwerke der
Technik, denen man heute schon ganz iiber-

raschende Aufschliisse iiber Bewegungen im Sport
usw. verdankt.

Statt der iiblichen 16—20 Bilder kann man bis
zu 500 Bilder in der Sekunde aufnehmen, wihrend
man umgekehrt bei Zeitrafferaufnahmen von wach-

senden Pflanzen usw. nur alle Stunde oder gar alle
Tage ein Bild aufnimmt.

Weitere Erfindungen sind auf dem Gebiet der
Tricktechnik erfolgt, mit diesen neuartigen Zerr-

spiegeln und -linsen werden die sonderbarsten Ver-
zerrungen erreicht.

ZweiAufnahme-Verfahren — das Hallsche (Ame-
rika) und das deutsche Kombi-Patent — werden
geradezu umwélzend auf die Filmherstellung wirken,
da sie kostspielige Bauten durch Modelle zu ersetzen
gestatten, {iberhaupt jede beliebige Zusammen-
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stellung verschiedener Bauten und Personen mdg-

lich machen.
*

Das Filmband selber ist nur in seiner Giite ver-
bessert, auch licht- und farbenempfindlicher ge-
worden, dagegen ist seine Breite von 3,5 cm und
Dicke von Y1 mm geblieben, ebenso die Anzahl von
52 Bildern im Meter und die Vier-Lochung des Ein-
zelbildes. Pathé, Paris, stellt einen unentflammbaren
Film aus Azetylzellulose her, doch hat er sich noch
nicht gegen den alten Nitrozellulose-Film durch-
setzen konnen.

Eine neuartige Losung hat M. Werthen gefunden
durch seinen Aluminium-Film, der sehr viel Vorteile
in sich schlieBt, weil er unzerreiBbar und auf beiden
Seiten zu benutzen ist.

Da ein heutiger Film — einerlei ob Kodak-Agfa-,
Goerz-, Lignose- oder Ernemann-Erzeugnis — schon
nach 100 Spiel-Lauftagen oft unbrauchbar ist, sind
die Aussichten fiir den Aluminium-Film recht giin-
stig zunennen, seine Lichtschwéche kann von seinen
Vorteilen leicht aufgewogen werden.

Eines der schwierigsten Probleme des Films: der
Ubergang von der ruckweisen Fortbewegung des
Films durch dasMalteserkreuz zum stetig abrollen-
denFilm durch sog. optischen Ausgleich —und damit
Verléngerung der Gebrauchsfshigkeit des Films um
das vielfache, ist heute ebenfalls nach Musger und

Ernemann von O. Mechau in Wetzlar geldst.
-
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Nachdem mehrere Firmen nun sehr gute Auf-
nahmeapparate in den Handel gebracht haben, ist
zu hoifen, daBl immer mehr auch in Familienkreisen
die reizvolle Filmkunst ausgeiibt wird.

Die Erfindung des Ernemann’schen Positiv-Films
ist gerade fiir dieLiebhaber eine groBe Erleichterung,
weil statt Aufnahme-Negativ und Kopie davon jetzt
nur der Aufnahmefilm durch das sog. Umkehr-
verfahren vorfiihrungsbereit positiv entwickelt wird.

* *
*

Wahrend vor 25 Jahren in den ersten Film-Ateliers
noch Sonnenlicht benutzt wurde, entwickelten sich
aus den einfachen Bogen- und Quecksilberdampi-
Lampen die groBSen Jupiterlampen mit 6,8 und 12
horizontalen Lichtbogen. Danebenher ging die Ver-
vollkommnung der Scheinwerfer zur heutigen
Jupiter-Sonne, die bis zu 60 cm Spiegeldurchmesser
ohne Dunkelfeld bei 150 Ampere hat.

Auf allen Gebieten schafft so unsere Industrie
Spitzenleistungen, gegen die selbst amerikanische
Erzeugnisse verblassen miissen.

Heute steht die deutsche Filmindustrie — als
drittgréBte — mit an der Spitze aller deutschen
Industrien.

Auch auf dem Weltmarkte soll und mu8 sie ihre
fithrende Stellung beibehalten.

(Schlug).
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Die iiberragende Neuerscheinung!

,lrimmer*

Roman von Hans Wimmer
Geheftet 3.— M. Gr. 8% 283 Seiten. Gebunden 4.50 M.

Ein auf hochster Kulturstufe stehendes Werk, das uns iiber Triimmer zu einer
neuen, geistigen und nationalen Wiedergeburt fiihrt. Eine dramatisch stark bewegte
Handlung, die alle wichtigen Probleme der Gegenwart, Kunst, Musik, Philosophie,
Religion, Politik und Weltgeschichte beriihrt. Das Werk ist von vielseitigem Inhalt
und ergreifender, tragischer Gewalt. Prof. Dr. Helmolt in 4Rundsch_Lit. u. Kunst*
schreibt: Das Wollen des Verfassers ist hehr . . . . jene Hohe der Kiinstlerschaft,
der er ohne Zweifel ehrlich nachstrebt . . . . steckt in ihm das Zeug zu einem
Erzahler, der iiber dem Durchschnitt, steht. Es soll mich aufrichtig freuen, ihm
spiter einmal wieder zu begegnen. Weitere Kritiken sagen: Neue PreuB, Kreuz-)
Ztg., Berlin: Die ,Triimmer* sind die Bausteine der Zukunft. Deutsche
Zeitung: Kein von solchen ,Kiinstlerromanen” die das Ansehen unserer Geistes-
helden untergraben — dramatisch starkes Werk — Anklagen, die ein deutscher
Dichter, innerstem Drange folgend, an sein Volk richten muB — ein wahrhaft
deutsches Buch. Weser-Ztg., Bremen: ,In glinzender Weise aufgebaut ... . .
man wird ihn nicht unbeachtet lassen kénnen, wenn einmal die Geschichte unserer
Zeit geschrieben wird.” Aachener Volksfreund: eine Epopd Deutscher
Kunst und Deutschen Wesens — haushoch ragt er iiber so viele am Jahresende
erschienene Biicher hervor. Liidenscheider General-Anzeiger: ein

Kinstlerroman, fesselnd von Anfang bis zu Ende — ein wohltuender Ruhepunkt
in dieser bewegten Zeit. GrofB-Hamborner Anzeiger,
schlieflen sich mit langen, glinzenden Kritiken an.

Das Gliick der Ute Uphofi

Géttinger Tageblatt usw.

Abenteurer-Roman von Lutz von Bollanden
'Geheftet 1.50 M. Mit 2 Volibildern. Gebunden 3.— M.

Dieser Roman ist die packende Schilderung von Menschenschicksalen, wie sie
das Leben in der Tat vielfach schafft. Dem Verfasser ist die menschliche Psyche
in all jhren feinen und feinsten Regungen bekannt und er versteht es mit meister-
hafter Vollendung, die verschiedensten Empfindungen in vollste Harmonie mit-
einander zu bringen. Es ist &uBerst beachtenswert, wie der Verfasser diesen
sproden Stoff meistert und ihn zu einem Kunstwerk formt, das weit diber das
Ma8 der tiglichen Erzihlungskunst hinausragt. Der Roman ist eine lebensbejahende
Lektiire und hat ethischen und erzieherischen Wert.

Dschaganath

Ein seltsames Erlebnis von Emil Peterhans
Geheftet 0.90 M. Mit 4 Vollbildern. Gebunden 1.50 M.

Der Verfasser ist tief in die mystischen Wunder des sagenumwobenen Indiens
eingedrungen. Die Geschichte seiner Gotter hat er eingehend studiert und versteht
es mit meisterhafter Kunst alles in einer spannend gehaltenen Erzihlung zu ver-
binden. Die feinen Féden der Liebe, die wie zarte Gespinste die Handlung durch-
ziehen, schaffen vereint mit dem Hauch des Wunderbaren und Mystischen, das
Indien seinen Besuchern darbietet, einen geistifen GenuB seltener Art, Der Ver-
fasser versteht kunstvoll mit der Feder zu malen und entrollt vor dem geistigen
Auge seiner Leserschaft ein farbenbuntes Bild nach dem andern, so daB man sich
in der Tat in das Wunderland Indien versetzt fiihlt.
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+»Scheidung?‘

Roman von M. Gontard-Schuck

(Verfasserin von ,Seelenverkiufer”, ,Schiffbruch im Hafen®
sDaphne”, ,Die Vogelfreien".)
Geheftet 0.50 M. Gebunden 1.00 M.

steht ein Fragezeichen hinter dem Titel, das nicht iibersehen
wercg: lgﬁ;m.er?d., .e s' man muB zuggestehen, wie die kluge und um die menschllcll:e
Psyche wohl wissende Verfasserin das moderne Eheproblem nicht nur :ehange ft,
sondern auch 16st, ist auBerordentlich bemerkenswert und verrit .enlx:e l::)he ué
fassung von Leben, Liebe und Ehe, deren Beherzigung die gnglucklxc_ en euduul:|
die sich daraus ergebenden Ehescheidungen, wenn auch nicht besem%. so ol;:
keine so beklagenswert hohe Ziffer auiweisen diirften . . . . Nw. T_utscd e
Zeitung. Die vielgelesene und weitbekannte Verfasserin hat in dem vorliegenden
Werk die zur Zeit brennendste Frage mit viel ISlu heit, Zartheit uad e;;:em ge-
schickten Operationstalent gelost. Die Verfasserin besitzt eine hohe él‘: fass}ﬁg
von Leben, Liebe und Ehe und fiihrt den Leser auf die héchsten Hohen sitt-
licher Reinheit und in die tiefsten Tiefen Isvl[ttlxchen Verfalilesx,l l‘lrr;l r;t;gzetgen, waus

i i i anne zu mac o

sticifiran durch fhglernone auﬁ::‘:l?{orst in der ,Landfrau”, Gotha.

E.T. A. Hoffmann i
,,Die Elixiere des Teuiels

In neuer verkiirzter Bearbeitung herausgegebenvon Gery Aagard

. T. A. Hoffmann starb vor hundert Jahren, doch das, was er geschaffen, lebt
weitft. wDie oElixiere des Teufels* sind noch heute, wie vor hundert .lllahfelx:{
frisch, packend und voll Leben, als seien sie erst heute geschrieben. Gesci mué:
mit 6 Bildern aus dem Abter-Film, wird das Buch zu Hoffmanns alten Freunden
viele neue erwerben.

VondenHoheWeg-Biichern sind erschienen bzw. in Vorbereitung:
Band 1:

Die Neubegriindung der Transscendental-
Philosophie
Ein metaphysischer Versuch zur Erdffnung der BewuBtseinsirage

von Dr. Hans Wimmer
Geheftet 0.75 M. Gebunden 2.— M.

Ei iindliche Widerlegung hat Kant noch nicht erfahren. Dr. W. reift die
ganze“iga::isgx‘:n Gl:uudlage eing! linzendes Beispiel einer philosophisch Kritik
— nicht nur negativ, sondern belehrend und zugleich aufbauend!

Band 2: Das Lichtspiel als Kunstiorm

Die Philosophie des Films, seine Dramaturgie und Regie und die
= Tetlzhnikpdes Filmschauspielers von Georg Otto Stindi
Geheftet 1.80 M. Gebunden 2.75 M. Hlwpd. 3.50 M.

I in lichtvollem Stil kristallisiert St. zum erstenmal das Formgesetz
des I?il‘x::;g;f:al?xs und weist an ihm die Bedeutung der Pantomime, der Musik, des
Bildrhythmus usw. nach.

Band 3: Die neue Aesthetik

Band 4: Spielen, Lachen und Weinen
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'ZWEI MILLIONEN

Deutsche gehen tiglich ins Kino, aber ihre Zahl wird noch an-
wachsen, denn der Film ist eine KUNST geworden, deren
Méglichkeiten alle anderen Kiinste iibertrumpfen,

Jeder Filmfreund, jeder Gebildete iiberhaupt, auch jeder Film-
gegner wird unser Werk:

»DAS LICHTSPIEL ALS KUNSTFORM*

mit GenuB und Gewinn gelesen haben. Er wird fernere Filme

mit geschirftem Anschauungsvermégen betrachten und schlechte

Filme ablehnen, denn nur dadurch wird die Filmkunst auf ihrer

Hohe bleiben und immer héher zu streben gezwungen sein.
Der Verlag hat sich entschlossen, ein

FILM-PREISAUSSCHREIBEN

auszuschreiben, dessen Hauptpreise dem Gebiet des Films
entnommen sind.

Der 1. Preis ist eine FILM-STUDIEN-REISE, derart, daB
der Gewinner 3 Tage lang unter Fithrung des Verfassers in
Berlin die groBten Ateliers besichtigt, und dabei die Arbeit und
das Leben im Glashaus kennen lernt, auch die Entstehung eines
Films von der Herstellung bis zur Vorfithrung sieht. Alle Aui-
enthaltskosten und freie Reise 2. Klasse hin und zuriick sind
einbegriffen, Als 2. Preis setzten wir einen FILM-AUFNAHME-
APPARAT Lkomplett mit Stativ, als 3. Preis eine HEIM-KINO-
ANLAGE ein. :

Sodann stellten wir noch 200 weitere wertvolle Biicherpreise ein.

Die Aufgabe besteht darin, einen kurzen und packenden Zwei-
zeiler zu finden, wie etwa: '

Wer Atlantis=-Biicher probt,
der Atlantis=Biicher Ilobt.

Die Lésungen sind auf dieses Blatt mit genauer Adresse zu
schreiben und an den Verlag bis 20. August einzusenden. Die
Verteilung erfolgt am 1. September, wobei der Verlag bekannte
Schriftsteller als Preisrichter heranzieht, Alle Einsendungen
gehen in das Eigentum des Verlags iiber. Die ersten Preistrager
werden in den bekannten Filmzeitschriften bekanntgegeben.

Der Atlantis-Verlag, Bremerhaven, Postfach 37.

Ausschneiden und als Brief einsenden:

Ich beteilige mich an dem Atlantis-Film-Preisausschreiben zu
obigen Bedingungen und reiche folgenden Zweizeiler ein:

Ort und StraBe:



