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Film und Technik.
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Seit jeher war es der Traum des faustischen Menschen, lebende
Bilder dem Auge vorzuzaubern. Leonardo und nach ihm
Newton bemiihten sich durch Mischung mehrerer Bilder und
Farben bewegte Effekte zu erreichen. Herschel und Faraday
wurden durch einen Vortrag iiber die Beharrlichkeit des Sehens in
1 | Bezug auf bewegte Gegenstinde, die R oget 1824 vor der Royal
Society in London hielt, zu dhnlichen Versuchen angeregt. Aber erst
dem Belgier Plateau gelang es 1829, und dem &sterreichischen
Bl . Artillerieoffizier Dr. Simon Ritter von Stam pfer 1834, bewegte

| Bilder sichtbar zu machen. In chronologischer Folge wurden Zeich-

i nungen bewegter Phasen an einer rotierenden Welle befestigt und
il durch einen Schlitz betrachtet.

Nach Erfindung der Photographie erfand der &sterreichische Feld-
marschalleutnant Baron Franz von Uchatius den ersten Kino-
vorfiithrungsapparat, indem er 1853 Stampfers Zoetrop
r oder Lebensrad mit Photoplatten montierte und diese, mit der
' Laterna magica kombiniert, auf eine Leinwand projiziert. Erst
nach Erfindung des rollenden Films 1889 durch Eastman, ,
dem Begriinder der Kodakwerke in Rochester, konnte man eine
unbegrenzte Bildfolge durch einen Vorfithrungsapparat laufen las-
sen. Edison erfand in diesem Jahr das Kinetoscope, das, mit
der Hand oder einem Motor betrieben, einen 35 Millimeter breiten
Filmstreifen zwischen einer Lichtquelle und einer Linse laufen lief.
Das Kinetoscop wurde 1895 von Lumiére in Lyon zum Kine-
matographen ausgebaut, der zu gleicher Zeit als Aufnahme-,
Kopier- und Vorfithrungsapparat verwendet werden konnte. Er
machte 16 Expositionen in der Sekunde. Max Skladanowsky
konstruierte in Berlin zu gleicher Zeit sein Biosk o p, mit dem er
die ersten Filmvorfiihrungen machte. Erst als 1928 zu den mecha-
nischen, optischen und chemischen Ergebnissen des Stummfilms die
Ergebnisse der Elektrizititswissenschaft hinzugesellt wurden, ent-
stand der Tonfilm, der mittels einer elektrischen Vorrichtung
Tonschwingungen in elektrische Lichtschwankungen iibertrigt, die
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photographisch aufgezeichnet werden, um wieder zuriick in Tone
ibertragen zu werden.

Es ist beachtenswert, dal Edison das Guckloch seines spiteren
Kinetoscop iiber dem rotierenden Zylinder seines Phono-
graphen montierte, auf den er kleine Bilder spiralenférmig mon-
tierte. Auf diese Weise wollte er bereits von Anfang an eine
ténende Bildvorfiihrung erreichen. Als er dann das rein
optische Kinetoscop mit einem die Handlung begleitenden Phono-
graphen verband, hatte der Erfinder des Telephons und des Telegraphs
und der Vorkimpfer des Grammophons auf nicht elektrischem
Wege die Grundidee zum spiteren Tonfilm gegeben.

Das Grundprinzip des menschlichen Wesens ist Bewegung und
Rhythmus. Das Blut flieft durch die Adern, und das Herz als
Motor des Lebens pocht in himamerndem Rhythmus. Die Erdober-
fliche reiflt den Idenschen in ihre rotierende Bewegung mit 2000
Kilometer Geschwindigkeit in der Stunde mit, nicht zu reden von
der rasenden Jagd, in der dieser mit ilir die Sonne umwandelt. Alle
Kiinste sind, wie das Leben, bewegt. Die Musik fliefit wie ein Strom,
das gesprochene oder geschricbene Wort ist an eine fortschreitende
Bewegung geheftet, der das Ohr und Auge zeitlich folgt. Nur die
Bildkunst, die sich an das Auge wendet, ist ein ruhender Pol. Tanz
und Theater geben dem Auge ein bewsgtes Schauspiel. Nur das Bild
fordert zum Verweilen. Auch die sndern Kiinste waren einst be-
schrinkt. Die Buchdruckerkunst machte erst die Verbreitung der
geschriebenen Dichtung méglich. Das Radis erschlofl die Musik dem
Volke und gab uns dokumentarisches Miterleben der Zeit und Ge-
schichte. Der Kinematographie gelang es erst, das Leben abzubilden.
,Lebende Bilder® welch’ Zauberwort fiir frithere Zeiten!
Lady Hamilton, das schdnste Weib ihrer Zeit, stellte, von durch-
sichtigen Schleiern drapiert, griechische Statuen. Bei diesen Attitliden
bemiihte man sich, regungslos zu verweilen. Und nur der Gedanke,
daR dieser Marmor aus lebendem Fleisch war, rechtfertigte das
Wort ,Lebende Bilder. Heute ist der Begriff Motion Pictures
synonym fiir Film. Doch ist dabei zu bemerken, dafl auch der Film
nur starre Bilder aufnimmt, doch von bewegten Gegenstinden so-
viele in der Sekunde, daf deren rasende Vorfithrung hinterein-
ander sich das bereits von Leonardo und Roget bemerkte T rig-
heitsgesetz des menschlichen Auges zunutze macht, das, wenn
jede sechszehntel Sekunde ein neues Bild folgt, alle Einzelbilder in-
einanderfliefen 138t und sie als ein einziges sich bewegendes Bild
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N toter Einzelbilder in der Sekunde beim Stummfilm und vierund-

g | zwanzig beim Tonfilm das Wunder ‘des bewegten Bildes erreicht.
Die unerhorten Fortschritte der phonetischen Wissenschaft im Zeit-

i alter des Rundfunks haben dem stummen lebenden Bild noch
i die Secle des Wortes eingehaticht. Das bewegte Bild fing zu' sprechen
an und erreichte den grofitén Grad der Natiirlichkeit. Die abstrakte
! Schwarz-Weifl-Tonung, " die allzusehr Licht und*Schatten betont, .
wurde durch die photographierten Farben iiberwundeén. Mit dem
Farbfilm hat das tonende, sich bewegende Bild den gréfiten
gl Grad von Lebensnzhe erreicht. Der plastische Film, der schon
il lingst erfunden ist, hat sich als eine Fehlspekulation erwiesen. Denn
solange er auf einer zweidimensionalen Wand vorgefithrt wird,
_ kann er, durch Brillen betrachtet, nur als eine plumpe T4uschung
g oder als Jahrmarktsvergniigen gelten.

1 ’ wahrnimmt. Damit haben wir durch die Vorfiihrung von sechszehn
|
|
|
!
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Die Kinematographie ist eine technische Erfin-
dung und gehdrt nicht zum Bereiche der Kunst.
Sie ist ebensowenig Kunst wie der Buchdruck oder die Herstellung
! von Grammophonplatten. Da wir aber im technischen Zeitalter
Il leben, wire es unfein, die Bedeutung der Technik anzuerkennen.
! So wie reiche Leute sich des Reichtums schimen und von der Schén-
heit der Armut schwirmen, gehort ¢s zum guten Ton, technischen
il | Fertigkeiten das'Beiwort ',,Kunst® zu geben. So spricht man von
|[ , Buchdm'ckerkunst, von Schneiderkunst ufld selbs'tx_rr:rsﬁindhch auch
i von ,Filmkunst®. Jeder Mensch, der mit dem Film zu tun hat,
gl fiihlt sich als Kiinstler und finde es unter seiner Wiirde, als Tech-
niker angesprochen zu werden. Selbstverstindlich kann das Film-
i handwerk technisches Mittel sein, um hohe Kunst zu vermirceln.
Il Ebenso wie der Buchdrudker ein Gedicht von Rilke abdrudken und
itk der Rundfunk eine Symphonie von Beethoven spielen kann, ist dem
Film die Moglichkeit gegeben, eine dramatische Dichtung'in Bild
! und Wort zu gestalten. Die Mittel, deren er sich dazu bedient, sind
rein technischer’ Natur und haben nichts mit kiinstlerischem
Schopfertum gemein.

R e

X

! Was ist der Unterschied zwischen Kunst und Technik? Kunst
! :‘5 entspringt der natiirlichen Veranlagung einer Einzelperson und wird
Y'i von deren Geist zur Ausfithrung schfjpferisdl‘er, immer T&’J..Cder
I neuer Taten genihrt. Technik ist die Unterjochung natiirlicher
Anlagen zum Zwecke immer gleichbleibender sich wiederholender
Taten. Nur der Schépfungsakt der Erfindung ist an ein Gehirn
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gebunden. Die vollstindige technische Einrichtung lduft dann auto-
matisch ab, womdglich ohne sich mehr einer menschlichen Hand zu
bedienen. Der Kiinstler ist ein natiirlicher Mensch. Er wird die
., Technik® seiner Kunst nur zur Weiterbildung und Verfeinerung
angeborener Eigenschaften verwenden, wie der Singer, der Schau-
spieler, der Dichter und der Maler. Der Techniker wird seinen Ehr-
geiz darein setzen, die Naturgesetze zu liberwinden oder zu tau-
schen, so wie der Flieger das Gesetz der Schwerkraft, der Fern-
sprecher die Entfernung iiberwindet. Es ist der Technik nicht ge-
lungen, bewegte Bilder herzustellen. Aber sie tduscht das mensch-
liche Auge, das glaubt, bei der Vorfiihrung vieler Einzelbilder ein
einziges bewegtes zu sehen. Dieses Uberlisten der Natur ist typisch
fiir die Technik. Denn die Natur ist der Feind der Technik. Sie zu
versklaven und sich dienstbar zu machen, ist die kiihne Tat des
faustischen Menschen. Wihrend der Siidlinder spekulativ und dog-
matisch ist, mit einem mathematischen Hirn alles in Systeme ein-
teilt, um eine Theorie aufzustellen, versuchen die nordischen Er-
finder empirisch und praktisch alle geistigen Ergebnisse einem prak-
tischen Arbeitszweck nutzbar zu machen.

Die Techniker suchen nicht nach Formeln und Gesetzen, son-
dern nach Kriften und Arbeitsmethoden, um die Widerstinde der
Natur zu besiegen. Sie beugen sich nicht den uns von Gott gesetzten
Schranken, sondern mit kithner Ketzerhand reiflen sie dieselben ein
und spannen die Krifte der Natur in das Joch ihres Geistes. Die
Aufgabe des Kiinstlers dagegen ist es, mit sanftem Gemiite die
Beégrenztheit der Natur zu beseelen. Das ,,Vissi d’arte®, das Tosca
schluchzend vor ihrem Peiniger Scarpia singt, hat in der deutschen
Ubersetzung ,,Nur der Schonheit weiht ich mein Leben* den vollen-
detsten Ausdruck des Kiinstlertums gefunden. Wie anders der Tech-
niker, den Oswald Spengler?schildert: ;,Der Begriff der Beute
des Raubtieres wird zu Ende gedacht. Nicht dies und das, wie das
Feuer, das Prometheus stahl, sondern die Welt selbst wird mit dem
Geheimnis ihrer Kraft als Beute davongeschleppt, hinein in den Bau
dieser Kultur.”

Technische Leistungen sind unnatiirlich. Sie sind
nicht nur ,kiinstlich, konstruiert und mit kaltem Verstande be-
rechnet, sie richten sich sogar gegen die Natur, die sie mit List und
Gewalt zu besiegen trachten. Auch der Film ist unnatiir-
lich und daher Technik und keine Kunst Zwar ist

1 Oswald Spengler: ,,Der Mensch und die Technik® (Miinchen 1983), S.69.
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auch die Kunst schon wie dasWort sagt ,.kiinstlich®, also nicht
naturgewachsen sondern einer menschlichen Berechnung ent-
sprungen. Sie ist aber nicht gegen die Gesetze der Natur gerichtet.
Ja sie bemitht sich, zwar auf kiinstlichem, geistig konstruiertem
Wege die Natur in all ihrer Unvollkommenheit nachzuahmen. Auf
einer Theaterbiihn e erscheinen die Menschen so wie im Leben,
dreidimensional, in einem wirklichen Raum. Die kiinstlichen Be-
helfe, wie die Kulissen, sind als solche erkennbar. Anders auf der
Filmleinwand. Auf zweidimensionaler Fliche erscheinen Men-
schen in Totale und Grofaufnahme und iiberwinden jedes physika-
lische Gesetz, als ob sie einmal zehn Zentimeter von uns und einmal
hundert Meter weit entfernt wiren. Die Filmarchitektur tiuscht
uns Wirklichkeit vor. Ist es verwunderlich, dal man im Mittelalter
jede Maschine als Erfindung des Teufels ansah, wenn es dem pro-
jizierten Zelluloidband méglich ist, auf durchaus unnatiirlichem
Wege groflere Naturtreue vorzuzaubern, als wenn die Schauspieler
selbst auf der Biihne agierten?

Der Kinematograph hat den Sieg iiber die Natur so voll-
stindig erreicht, daf sein Produkt, auch farblos, viel natiir-
licher wirkt als die Natur selbst, die im Vergleich zu
seinen Bildern kiimmerlich erscheint. Ja diese Teufelsmaschine
kénnte sich eigentlich zum Lehrmeister der Natur aufschwingen.
Die Wolken der Natur sind nicht kontrastreich genug. Sie mdgen
sich ein Beispiel an den mit besonders gefirbtem Rauch hergestell-
ten Filmwolken nehmen, die von einem tiichtigen Aufnahmeleiter
viel besser hergestellt werden als vom Wettergott. Fiir Beleuch-
tungseffekte moge sich Helios aus einer Filmrequisitenkammer eine
gute Silberwand ausborgen. Licht und Schatten werden von den
Jupiterlampen natiirlicher hergestellt als vom Tageslicht. Eine lang-
sam gedrehte Kurbel kann ein Rennauto um vieles rascher auf-
nehmen, als es jemals fahren kann. Wenn es dem Kameramann be-
liebt, kann er einen Artisten hundert Meter hoch springen lassen
und beim Herunterfallen mitten in der Luft verharren und dann
unendlich langsam im Zeitlupentempo niederschweben lassen. Das
ist Film! Dieses Ubertrumpfen der Natur, dieses Spotten allen
physikalischen Gesetzen! Das alles ist aber nicht Ku nst,
sondern Technik. Und keine technische Fertigkeit wire ge-
eigneter, die Natur zu verhhnen und widernatiirliche Bilder herzu-
stellen, Ausgeburten entarteter Phantasien, wie der Film. Grotesk
und bizarr, abstrakt und konstruiert sind die Méglichkeiten des
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Films. Nur durch das ethische Ziel, das sich der Film gesetzt hat,
mit seinen unnatiirlichen Mitteln die Natur nachzuahmen und voll-
kommener wiederzugeben, als sie sich auf natiirliche Weise sichtbar
macht, wird er zur Kunst. Nur durch das geistige Bild, das ein
kiinstlerischer Mensch sich vorstellt, bevor er zu dessen Verwirk-
lichung den ganzen technischen Apparat organisiert, wird die Kine-
matographie in die erlauchte Gesellschaft der Musen gehoben.

Es ist ganz falsch zu sagen, der Film sei dokumentarisch. Selbst der
sogenannte ,,dokumentarische“ Fil m ist das kiinstliche Pro-
dukt geschickter Kameraleute, Schnittmeister, der ordnenden Hand
eines Regiestabes. Seine kiinstlerischen Aufgaben sind im Hirn eines
schopferischen Menschen, bevor er gedreht wird, bereits vorhanden.
Der kiinstlerischeWert des Films liegt daher in
der schopferischen Qualitit, der Einzelperson,
die die Idee, den Stoff oder das Buch liefert, nach der der Film ge-
dreht wird. Diese Ideen sind durchaus unfilmisch und untechnisch.
Sie entsprechen vielmehr dem Wesen des menschlichen Geistes und
der Natur. Sie kdnnten ebenso durch Theater, Rundfunk, Schall-
platten, Buchdruck oder durch ein anderes Mittel verbreitet werden.
Im Wesen bleibt es ganz gleich, auf welche Weise man ,,Wilhelm
T el1 als nationales Drama verbreitet. Selbstverstindlich wird man
nach Wahl des Mittels fiir die Biithne das Drama, fiir den Rundfunk
eine Horspielbearbeitung, fiir den Buchdruck eine Buchausgabe mit
Fufinoten, Einleitung und alten Stichen, und fiir den Film eine
Drehbuchbearbeitung verwenden.

Wesentlich bleibt, dafl die technischen Ubertragungen

wie Rundfunk, Schallplatten und Film auf durchaus kiinstliche, kon-

struierte und unnatiirliche Weise erfolgen. Daff im Funkhaus das
| Gewitter mit Kiichengeriten hergestellt wird, ist eine bekannte
g Tatsache, die grofle Verbreitung durch Witzblitter gefunden hat.
| Nun stelle man sich einmal vor, wie eine Liebesszene in einem
Horspiel vonstatten geht. Die Frau sinkt dem Mann mit einem
Ach an die Brust und beide Stimmen vereinigen sich zu einem
seligen Liebesgefliister! Wie wird das gefunkt? Er sitzt vielleicht in
i Hemdsirmeln allein im ersten Stock in einem Zimmer, sie im
_ zweiten Stock vor einem Mikrophon, das in eine gemeinsame Lei-
; tung fiihrt. Ja, es ist sogar moglich, dafl er am Vortage auf Wachs-
platten gesprochen hat und nur sie original gesendet wird. Ihre
Stimmen werden gemixt, abgeschwicht, verstirkt, wie es der Ton-
regisseur fiir gut befindet. Es ist auch mdglich, daf ein Schauspieler
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zu gleicher Zeit mit technisch verinderter Stimme als sein eigener
Gegenspieler gesendet wird.

Bei Schallplatten kann das Tempo, der Rhythmus, das Piano und
Forte verindert werden, Die Stimme kann eine ganz andere Fir-
bung bekommen. Aus einem piepsenden Sopran kann man eine
schmertternde, hochdramatische Stimme machen. Diese tech -
nischen Méglichkeiten sind keine Nachteile, sondern Vor-
teile, deren sich der Bearbeiter zum Nutzen der Ubertragung zu
bedienen weifl. Denn der ,funkisch® denkende Verfasser des
Horspiels und der dasselbe arrangierende Regisseur wird schon von
Anfang an bedenken, wie er die technischen Mdoglichkeiten des
Funlks der akustischen Wirkung dienstbar macht.

Ebenso wird der ,filmisch® denkende Drehbuchautor und der
ausfiihrende Spielleiter alle optischen und akustischen Moglichkeiten
schon bei der Planung in Betracht ziechen. Vor allem wird sich der
Herstellungsleiter zur Ersparung der Kosten des groflen Vorteils der
Filmherstellung bedienen, der darin liegt, dafl die Szenen nicht wie
beim Theater chronologisch gespielt werden. Man kann mit der
Schlufl-Szene beginnen. Man wird die Reihenfolge von dem Stehen
der Dekorationen und der Anwesenheit der notwendigen Schau-
spieler und Komparsen abhingig machen.

Typisch filmische Effekte, die so unnatiirlich sind, daf sie weder in
der Natur noch in irgend einer anderen Technik méglich sind, stel-
len folgende Tricks dar: Die Zeitlupe, die durch ibermiflig
rasches Drehen bei der Aufnahme in der Vorfithrung die Bewe-
gungen unnatlirlich verlangsamt. Durch Zuriickdrehen der Kurbel
oder durch Kopieren in verkehrter Reihenfolge ist der Scherz mdg-
lich, dafl ein Springer aus dem Wasser wieder auf das Sprungbrett
zurtickschnellt. Im ,Roman einesSchwindlers® marschierte
auf dhnliche Weise die Leibgarde von Monaco auf einmal nach riick-
warts. Bei Doppelrollen, die in fritherer Zeit sehr beliebt
waren, erscheint ein und derselbe Schauspieler zu gleicher Zeit zwei-
mal im Bild. Er spricht mit sich und fingt sogar mit sich zu ringen
an. Das gegenteilige Prinzip ist das Double. Schauspieler, die
tiber keine akrobatischen Fihigkeiten verfiigen, springen von hohen
Tirmen ins Meer und vollfilhren sonderbare Kraftleistungen.
Solche, die nicht singen kénnen, schmettern mit einer geborgten
Stimme eine Opernarie. Grofle Seeschlachten werden in einer Bade-
wanne mit kleinen Modellen gefilmt, tropische Landschaften
werden mit Riickprojektion gefilmt. Das Prinzip ist dabei
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folgendes: Ein Paar rast in einem Auto durch das Gewiihl von
Straflen, biegt um Ecken. Hinter ihnen brechen brennende Hiuser
ein. In Wirklichkeit steht das Auto in einem kleinen Atelier still.
Ein Mann riittele das Trittbrett, damit die Fahrbewegung zustande
kommt. Und die ganze bewegte Szenerie des Hintergrundes, die ein
tlichtiger Kameramann frither einmal aus einem Auto aufgenom-
men hat, wird als Film auf eine Leinwand, die hinter dem Auto
angebracht ist, projiziert. Diese laufende Projektion wird zu gleicher
Zeit mit dem Paar im Auto mitgefilmt. Auf diese Weise kann die
Arbeit mit den Schauspielern ins Atelier verlegt werden und nur
der Kameramann braucht die beschwerlichen Expeditionen zu
unternehmen.

Bei der Synchronisation ist es moglich, da ein italienischer
Film in deutscher Sprache vorgefithrt wird, weil dasTonband der
italienischen Schauspieler durch ein deutsches von unsichtbar blei-
benden Schauspielern ersetzt wird. Kurt Zentner schildert in »Als
die Leinwand ténend wurde“?, in welcher Hexenkiiche ein Tonfilm
entsteht. Wie der Schnittmeister den Rhythmus der Bild-
folge bestimmt, wie die Musik taktweise in das Bild synchroni-
siert wird, wie oft acht Tonbinder elektrisch zueinander ge-
mischt und abgewogen, gesteuert und nuanciert werden, wie der
Tonmixer in der Tonkiiche, der Schnittmeister im Schneideraum
und der Kameramann auf seinem fahrenden Gestell das technische
Wunderwerk des Films bewerkstelligen. Die Geschicklichkeit des
Beleuchters vermag aus einem runden Gesicht ein schmales,
aus einer langen Nase eine kurze zu machen. Der Kameramann
kann durch Schleier, Weichzeichner, lange und kurze Objektive die
verschiedenartigsten Bildwirkungen von einer und derselben Szene
hervorzaubern. Ein dhnliches Phinomen wie das der geschilderten
Rundfunkszene, bei der die Mitspicler in getrennten Zimmern
sitzen, gibt es auch beim Film. Pudowkin gibt in ,,Filmregie und
Filmmanuskript® ein besonders deutliches Beispiel filmischer
Montage aus dem Film ,Panzerkreuzer Potemkin®
In diesem Film erhob sich und briillte ein steinerner Léwe. ,,Der
Panzerkreuzer” ist in Odessa aufgenommen, die verschiedenen Stein-
I6wen in der Krim und die Tore vermutlich in Moskau. Die Ele-
mente sind aus dem wirklichen Raum herausgegriffen und zu einem
einheitlichen filmischen R aum zusammengefafit. Aus verschie-
denen unbeweglichen Steinlowen ist eine nie bestehende Bewegung

* erschienen als Zeitungsfolge im Deutschen Verlag (Berlin 1939).
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eines aufspringenden Lowen im Film entstanden. Zugleich mit
dieser Bewegung ist eine niemals in der Wirklichkeit existierende
Zeit geschaffen worden, die unlésbar mit jeder Bewegung zu-
sammenhingt. Hier tritt der Film vom Naturalismus, der ihm bis
zu einem gewissen Grade eigen war, zur freien, symbolischen
Darstellung iiber, die unabhingig ist von dem Verlangen nach
elementarer Wahrscheinlichkeit.

An diesem Beispiel ist deutlich zu sehen, daf} der Film nicht doku-
mentarisch ist, sondern einen irrealen Raum, eine irreale
Zeit und einen irrealen Ton wiedergibt. Gerade weil der
Film ein konstruiertes Geistesprodukt ist, schafft er symbolische
Bilder. Durch diese geistige Haltung ist es dem
Film moglich, ein Kunstwerk zu werden. So wie
der Kameramann die Menschen auf den Kopf stellen und sie nach
riickwirts gehen lassen, tote Statuen beleben und physikalische Ge-
setze iiberwinden kann, ist es thm auch moglich, nach Vorlage einer
filmischen Dichtung ein hohes Kunstwerk voll ethischer Bedeutung
zu schaffen. Denn die Voraussetzung jedes kiinstle-
trischen Bildwerkes ist, dafl es nicht nach der
Natur, sondern nach einer geistigen Vorstellung
komponiert ist Lessing® sagt, daff Raffael auch ohne Hinde
geboren, der grofite Maler geworden wire. Auf die Frage, welcher
Modelle er sich fiir seine himmlischen Madonnen bediene, ant-
wortete Raffael*: ,,Da man so wenig schone weibliche Bildungen
sicht, so halte ich mich an ein gewisses Bild im Geiste, welches in
meine Seele kommt.*

Das Primat des Geistes ist das Wesen der Kunst.
Da der Deutsche nicht naturgebunden im Affekt, sondern immer
erst nach reiflicher Uberlegung und geistiger Planung handelt, ist er
bei seiner eminenten Fihigkeit in technischen Dingen, die mit dem
cthischen Ziel eines hoheren Zwecks gepaart ist, besonders geeignet,
den Film zu einer hohen Kunst zu gestalten.

3 in ,Emilia Galotti®.

4 zitiert nach W. H. Wadkenroder und L. Tieck: ,,HerzensergieRBungen eines
kunstliebenden Klosterbruders®, 5.6. Im Original: Essendo carestia di belle
donne, io mi servo di certa idea che mi viene al mente.
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