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ARCHITEKTUR IN DER MUSIK Von Oscar Bie.

Man hat die Musik oft eine fliissige Architektur genannt. Das ist kein Wortspiel, sondern eine
Wahrheit. Sie hat bauliche Elemente in sich, die sie vor dem Uberflufl des Gefiihls schiitzen.
Es gibt Zeiten, in denen diese Baulichkeit vor dem Gefithl und Ausdruck in den Vordergrund
tritt und andere Zeiten, in denen es umgekehrt ist. Welches ist nun die bauliche Substanz der
Musik? Der Ton an sich ist es nicht, sondern es ist die Ordnung der Folge der Téne, die man in
einfachem und in iibertragenem Sinne Rhythmus nennt. Der Rhythmus ist sozusagen Rium:
lichkeit in der Zeit, das heif3t eine meflbare Folge tonlicher Bestandteile. Der Rhythmus hat seine
einfachen und komplizierten Mafleinheiten in der Zeit, genau wie der Bau im Raum. Der Rhythmus
an sich geht in gleichmifligen Schligen in gleicher Betonung hintereinander. Man kann ihn
melodischen Rhythmus nennen, auch agogischen. Der zweite Rhythmus ist dynamischer Natur,
man kann auch sagen, er entspricht der Harmonie. Innerhalb seines Ablaufs betont er einzelne
Schlige mehr, andere weniger. Das ist so, als ob eine zweite Rhythmuslinie unter der ersten liefe,
die an bestimmten Stellen sich mit ihr wie in einem rhythmischen Akkorde trifft. Der dritte
Rhythmus ist eine Kombination des ersten und zweiten. Er bedeutet die Gleichzeitigkeit mehrerer
verschieden laufender Rhythmen. Das ist die Polyrhythmik. Wir sind imstande, ganz ungleiche
rhythmische Linien gleichzeitig zu horen. Fiir die vielstimmige Musik wurde das von gréfiter
Wichtigkeit.

Dies sind die Grundformen. In der Praxis modifiziert sich alles. Die absolute Gleichmifigkeit
wird in ein stirkeres oder schwicheres Rubato gewandelt, das jede Takteinheit aus der Mathe:-
matik in die Psychologie fiihrt, und die Takteinheiten selbst variieren sich in der heutigen Musik
sogar so stark, dafl ein Taktwechsel zu den hiaufigsten Erscheinungen gehért oder auch, wenig-
stens bei Klavierstiicken, der Taktstrich ganz weggelassen wird. Das vollendete Musikstiick
kombiniert nun diese Mafleinheiten in einer so vielfiltigen Weise, daf} sie nur noch eine zwar
sehr wichtige, aber kaum erkennbare Rolle spielen. Analysiert man eine moderne Partiturseite
auf ihre rhythmischen Glieder, so ist man erstaunt, welche Mannigfaltigkeit gleichzeitig unser
Ohr beschiftigen kann. Analysiert man einen Bau auf seine riumlichen Mafleinheiten, so findet
man dasselbe bunte Spiel der Eindriicke. Diese Baulichkeit ist ein primirer, aber versteckter
Faktor der Synthese eines Kunstwerks. Wichtiger ist die andere Synthese des Rhythmus héherer
Ordnung.

Der primitive Takt hat seine rhythmische Ordnung. Die zwei oder drei oder vier Schlige folgen
einander in bestimmten Abstinden. Das feinere Gefiihl unterbricht die Regelmifigkeit dieser
Uhr. Ein Rubato verzégert oder verschnellert die mechanische Folge nach dem Willen des
Gefiihls, das einmal eiliger atmet, das andre Mal langsamer. Der eigentliche Takt bleibt als
Grundlage bestehen unter allen Verinderungen, die seinen Ablauf modifizieren. Wire es rein
mechanischer Ablauf, so hitte das Gefiihl keine Stelle. Wire es nur Gefiihl, so wiirde der Sinn
fur rhythmische Ordnung nicht befriedigt werden. In der Kombination beider Elemente, die
sich gegenseitig verstirken, indem sie sich hemmen, besteht der rhythmische Reiz.

Was von dem Takt gilt, gilt von dem ganzen Bau. Dort ist die rhythmische Einheit kleiner, hier
ist sie grofBer. Dasist der ganze Unterschied. In der Architekturist das einzelne Bauglied tektonisch
geordnet, so wie es das ganze Gebaude ist. Auch hier sind Hemmungen und Verstofle gegen die
- mechanische Ordnung Gefithlsmomente.

Der Rhythmus hoherer Ordnung bezieht sich auf die Organisation des ganzen Musikstiicks, das
wie in Versen gegliedert ist. In diesem Sinne hat man den Ausdruck Rhythmus noch wenig
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wenig

gebraucht und wenig angewendet. Aber es ist klar, daf}, wie die Disposition eines Liedes oder
Tanzes die primitive rhythmische Ordnung aufweist, auch ein gréfleres Musikstiick, ein Sinfonie-
satz oder selbst ein Opernakt, ein zeitlich gegliedertes Kunstwerk darstellt. Wie ein einzelner Takt
aus den verschiedenen Vierteln und Achteln sein rhythmisches Bild zusammensetzt, so baut sich
das ganze Musikstiick aus der Folge von Taktgruppen, die zueinander in einem rhythmischen
Verhiltnis stehen. Da3 dies komplizierter ist als das einfache Tanzlied, spricht nicht gegen seine
Existenz. Vielleicht mufl man es erst suchen und studieren, ehe man es erblickt. Man hort es
unwillkiirlich und ist sich dessen nicht bewuft. Der Komponist hat es in sich intuitiv und weif3
vielleicht nicht einmal, daf er es aufschreibt. Wenn wir ein altes Musikstiick vornehmen, an dem
sich diese Ordnung am besten zeigen 1af}t, wenn wir etwa die CzMoll-Sinfonie in die motivisch
zusammengehorigen Taktgruppen zerlegen und die Mafe iibersichtlich zusammenstellen, mit den
Wiederholungen und den Einschaltungen und sogar mit den Pausen, so erhalten wir gleichsam das
metrische Schema, in dem sich der héhere Rhythmus der Komposition kundgibt.

Auch hier entwickelt sich der Rationalismus einer starren Rhythmik allmihlich in den Irrationa-
lismus einer schmiegsamen und empfindungsvollen Rhythmik. Der Takt als kurze rhythmische
Einheit hat sich schon in der alten Musik manchmal aufgegeben, wo es sich um rein psycho-
logische Momente handelt, zum Beispiel im erzihlenden Rezitativ, dessen Melos nicht auf
rhythmischen Stelzen schreiten kann. In moderner Zeit ist man deshalb dazu iibergegangen,
unter Umstinden den Taktstrich ginzlich aufzuheben, weil die primitive Einheit in der Nieder-
schrift eine Liige wire, allenfalls eine Stiitze fiir den Dirigenten, wihrend in Wirklichkeit der
Strom der Musik taktlos ohne rhythmische Zisur und nur im Verhiltnis der Notenwerte zu-
einander dahinflief3t. Diese psychologische Auflosung des Taktbegriffes, die die natiirliche Folge
aller Rubatohemmungen ist, wird, wie bei dem Takt selbst, auch bei dem ganzen Musikstiick
zu beobachten sein. Ein extrem modernes Musikstiick wird sich nicht mehr in mathematische
Gruppen klar und einfach zerlegen lassen, sondern es wird eine solche Ineinanderschiebung,
Verkiirzung oder Verlingerung der zusammengehérigen Komplexe eingetreten sein, daf3 der
rhythmische Taktstrich hoherer Ordnung, den wir ja garnicht schreiben, auch nicht einmal
gedacht werden kann. Es ist ein dhnlicher Vorgang wie bei den Harmonien, die im 18. Jahrhundert
noch festnebeneinanderstehen, wahrend sie die moderne Perspektive gleichsamso ineinandertreibt,
daf} sie in verkiirzter und alterierter Form ein Leben fithren, das mathematisch nicht mehr zu
berechnen ist.

Ein russischer Musikgelehrter, Professor Conus, hat es sich zur Aufgabe gemacht, die Metro:-
tektonik der Musik, das ist die rhythmische Gliederung der ganzen Disposition eines Musik-
stiickes, wissenschaftlich durchzufithren. Man erinnert sich, daf die Theorie von Hugo Riemann,
seine Phrasenlehre, ein dhnliches Problem behandelte. Riemann nahm aus der Musik, iiber den
duflerlichen Taktstrich hinweg, die melodisch zusammengehérige Phrase heraus, deren Ver:
arbeitung und Staffelung er durch den Lauf der Komposition verfolgte. Dies war ein psycho-
logisches Verfahren gegen das mechanische von Conus. Es blieb Conus vorbehalten, sein System
mit einer solchen Ausfiihrlichkeit zu bearbeiten, dafl er den grofiten Teil der anerkannten
Musikliteratur auf seine Theorie hin gemessen hat. Er beginnt in irgend einer Komposition den
musikalischen Hauptgedanken herauszuschilen, die Abschnitte zu suchen, in denen er sich
wiederholt, die Nebengedanken und die Uberginge ebenso zu ordnen, schneidet alle diese Teile
heraus und klebt sie neu zusammen, wie Verse abgesetzt in ihren rhythmischen Verhiltniszahlen.
Es gibt Entsprechungen paralleler Art oder entgegengesetzt, nah oder entfernt, immer lifit sich
eine geordnete Zahlenreihe aufstellen. Die Gelenke der Kompositionen werden als Kadenzen
gefaflt, die entweder vorbereiten oder in den nichsten Abschnitt eindringen oder zwischen den
Teilen sich in der Mitte halten. Conus ist unserer Notenschrift feindlich, weil sie jadie Komposition,
ohne Riicksicht auf die thythmische innere Gliederung, Zeile fiir Zeile, wie in Prosa weiterschreibt.
Er méchte sie gern in seinen rhythmischen Zeichen geschrieben sehen. Er verspricht sich auch
fiir die musikalische Erziehung viel von seiner Methode, weil Erkenntnis und Gedichtnis besser
arbeiten, wenn sie die Metrotektonik des ganzen Musikstiickes klar vor Sinnen haben. Ja, er geht
so weit, die Tektonik aus der Rhythmik in die Graphik zu iibertragen und den Bau der Werke,
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Werke,

wie ein Architekturschema, in Polygonen und Kreisen aufzuzeichnen. Er trigt ganze Mappen mit
sich herum, in denen die Bachschen Preludes und die Mendelssohnschen »Lieder ohne Worte«
der Reihe nach als graphisches Bild ihrer Rhythmik aufgemalt sind. Es hat etwas Riihrendes,
den Fleif3 dieses Mannes kennen zu lernen, der eine Sache, die an sich selbstverstindlich erscheint,
mit Geduld und Beharrlichkeit endlich einmal durchfithrt. Vielleicht ist auch etwas Krankhaftes
darin, ahnlich wie bei den monomanen Forschern, die in simtlichen Werken der bildenden
Kunst das Verhiltnis des goldnen Schnittes als Mafl der Schénheit nachweisen wollten. Ich frage
Conus: Und diemoderne arhythmische Musik? Er zuckt die Achseln: Ja, das ist eine Zerstorung
der Gesetze. O nein, es gibt eine neue, eine irrationale Gesetzmifigkeit, die im Widerstreit mit
der Mathematik die Wahrheit des Gefiithls entwickelt.

Und dennoch herrscht auch hier ein neuer Bauwille. Ich spreche weniger von dem Rhythmus,
der sich mit einer ungeahnten Heftigkeit im modernen Tanze kundgibt, obwohl auch dies ein
Zeichen der Zeit ist, als von dem wieder aufkommenden Formalismus, der in den klassizistischen
Richtungen der grofien Musik zu erkennen ist. In der Reaktion gegen die Romantik, die uns
: beschiftigt, riickt man das Gefiihl ein wenig beiseite gegen die Baulichkeit, die im Anschluf an
alte Formen ein neues Leben gewinnt. Hindemiths »Cardillack, Strawinskys »Oedipus« zeigen

diesen neuen Bauwillen in der Klarheit ihrer Konstruktion, in der Gliederung ihrer Architektur.

Auch die Musik ist, wenn man es recht versteht, wieder kubischer geworden.
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BIOGRAPHIE MODERNER BAUBEWEGUNG

HENDRIK PETRUS BERLAGE
geboren 1856 in Amsterdam, Studien in Deutschland und der Schweiz. Hier Schiiler von Stadler
und Latius (Ziirich). Wirkte als Architekt in Amsterdam, Leipzig, London. Heute Architekt
im Haag.
Werke: neben Bauten wie Neue Bérse (Amsterdam), Geschiftshiuser in London, Leipzig und
Amsterdam. 1927: Christian Science:Kirche im Haag. Veréffentlichte historische und moderne
Studien iiber Architektur, besonders iiber das stilistische Problem.
PAUL BONATZ
geboren 1877 in Solgne. Erste Studien in Miinchen, Assistent von Theodor Fischer, spiter
Professor an der Technischen Hochschule in Stuttgart.
Werke: Stadthalle Hannover, Neuer Bahnhof in Stuttgart und verschiedene gewerbliche Anlagen
in allen Teilen Deutschlands. Wettbewerb fiir den Vélkerbundpalast in Genf.
LE CORBUSIER .
Pseudonym fiir Charles Edouard Jeanneret, geboren 1887 in La Chaux:de:Fond (Westschweiz).
Wirkte als Architekt hauptsichlich in Frankreich.
Werke: Le Corbusier ist der grofie Problematiker unter den modernen Architekten. »Urbanismex,
»Vers une architecture« zeugen davon. Bauten in Bordeaux und Paris. Lieferte interessante Grof}-
stadtprojekte (Typenhiuser, Wolkenkratzer) und einen Entwurf zum Neubau des Vélkerbund:-
palastes in Genf.
WILLEM MARINUSDUDOK
geboren 1884 in Amsterdam. Vorbereitende Studien zum Ingenieur an der Militirakademie in
Breda. Nach vierjihriger Titigkeit in Leiden wurde Dudok 1915 Gemeindearchitekt in Hilversum.
Werke: Der Schwerpunkt seiner Wirksamkeit liegt in Hilversum, wo er unter anderem Schul-
gebiude, Badehiuser und ein Schlachthaus schuf. Gegenwirtig baut er das neue Rathaus in
Hilversum.
THEODOR FISCHER
geboren 1862 in Schweinfurt. Studierte in Miinchen. Arbeitete mit Wallot am Reichtagsneubau.
1901 Professor in Stuttgart, 1908 an der Technischen Hochschule in Miinchen.
Werke: Fischers Bedeutung liegt, abgesehen von seiner reichen Bautitigkeit, hauptsichlich in
seiner Wirksamkeit als Hochschullehrer. Viele namhafte Architekten haben bei Fischer studiert,
z. B. Bonatz, Elsaesser, Lorcher, May, Mendelssohn, Oud, Roeckle, Sieder, Taut und Wollf.

ANTONIO GAUDI
geboren 1847 in Barcelona, studierte an der dortigen Architekturschule. Starb als 74jdhriger in
Barcelona.
Werke: Hauptwerk die 1884 vom Architekten Villar iibernommene unvollendet gebliebene
Kirche der »Heiligen Familie« in Barcelona.

WALTER GROPIUS
geboren 1883 in Berlin. Erste Ausbildung in Charlottenburg und Miinchen. Zeitweise bei Peter
Behrens titig.
Werke: Gropius Hauptakzent liegt im Bauhaus (erst Weimar, 1925 Dessau), dessen Direktor er
ist. Industrielle Anlagen und Wohnkolonien in Deutschland und U. S. A. Auch schriftstellerisch
wegweisend titig.

BERNHARD HOETGER

geboren 1874 in Dortmund:Horde. Studien in Diisseldorf und Paris. 1911 Professor. 1912
Kiinstlerkolonie Darmstadt. Seit 1914 in Worpswede ansissig.
Werke: Der Architekt Hoetger ist vom Bildhauer Hoetger ausgegangen. Seine Bauten sind
plastische Volumina grofleren Stils. Sein Hauptwerk ist die architektonische Neugestaltung der
Kiinstlerkolonie Worpswede bei Bremen. (Kunstschau, Hotel, Café;, Weberei). 1926/27 erbaute
er das Paula-Becker-Modersohn:Haus in Bremen, 1927 den Hag:Turm auf der Pressa.
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ERICH MENDELSSOHN
geboren 1887in Allenstein. Studien in Charlottenburg und Miinchen. 1911 selbstindiger Architekt
in Miinchen, seit 1915 in Berlin.
Werke: Neben Hoetger ein Architekt von stirkster Eigenart und Formwillen. 1921: Einsteinturm
in Potsdam. Verschiedene industrielle Bauten, u. a. in Berlin, Gleiwitz, Duisburg, Niirnberg.
Mossepavillon auf der Pressa. Literarisch titig, u. a. Amerika, Bilderbuch eines Architekten.

J.J.P.OUD

geboren 1890 in Purmerend (Niederlande). Erste Fortbildung durch die Kunstgewerbeschule
in Amsterdam. Spiter in Miinchen. Heute Gemeindearchitekt in Rotterdam.

Werke: Durch seine Position als Gemeindearchitekt ist Oud, dhnlich wie Dudok auf ein ganz

bestimmtes Gebiet festgelegt. Siedlungen und o6ffentliche Bauten in und bei Rotterdam.

HANS POELZIG

geboren 1869 in Berlin. Heute Professor an der Technischen Hochschule Charlottenburg, wo er
als Student sein Studium begann.

Werke: Verschiedene gewerbliche und kommunale Bauten. Bedeutende Theaterbauten.

PAUL SCHULTZE — NAUMBURG
geboren 1869 in Naumburg. Studierte von 1887 bis 1893 in Karlsruhe, war als Architekt in
Miinchen und Berlin tatig.
Werke: Vornehmlich Landhiuser und Schlofibauten, auch industrielle Anlagen. Groflere lite-
rarische Arbeiten iiber Wohnprobleme.
BRUNO TAUT
geboren 1880 in Konigsberg, zuerst Maurer, spiter Studium (u. a. bei Theodor Fischer), war Stadt:
baurat in Magdeburg. Heute in Berlin.
Werke: Glashaus K6lner Werkbundausstellung 1914. Stadthalle Magdeburg 1922. Siedlungen und
gewerbliche Bauten in Berlin. Literarische Arbeiten, u. a. »Stadtkrone«, »Das neue Wohnhaus«.

RAYMOND UNWIN

geboren 1863 in Oxford, wo er anfangs Technik, spater Architektur studierte. 1896: selbstindiger

Architekt in Buxton, 1911 bis 1914 Professor fiir Stidtebau in Birmingham. Heute Prisident
des Englischen Instituts fiir Stidtebau.

Werke: Zahlreiche kommunale Bauten in Grofbritannien und U. S. A. Er publizierte »Grund-

lagen des Stidtebaues«. Unwin ist der grofle Anreger im englischen Stidte: und besonders im

Vorstidtebau gewesen.
HENRY VAN DE VELDE

geboren 1863 in Antwerpen. Erste Studienin Antwerpen. 1892: Paris. 1900: in Deutschland. Heute
) Professor in Gent.
Werke: Zahlreiche Innenarchitektur, u. a. in Paris, Briissel, Hagen, Weimar, Kéln. Auch schrift-
stellerisch titig. (Letztes Werk—1925: Der neue Stil in Frankreich)
PAUL WOLF

geboren 1873 in Schrozberg. Studien in Miinchen. Wirkte in Berlin:Schéneberg und Hannover
als Stadtarchitekt. Bekannter Theoretiker des Stidtebaues. Heute in Dresden.

Werke: Siedlungsbauten in Hannover und Dresden.

FRANK LLOYD WRIGHT
geboren 1869 in Chikago. Begann seine Studien an der Wisconsin-Universitit, assoziierte sich
zunichst mit Adler und Sullivan. Seit 1893 selbstindig in Oak Park und Chikago.
Werke: Wohn: und Landhiuser (Chikago, Buffalo, im Staate Illinois). IndustriezBauten wie
Larkin -Werke - Buffalo. Imperial Hotel in Tokyo. Wright hat einen nachhaltigen Einfluf} auf
Europa (Grofibritannien, Holland und Deutschland) ausgeiibt.




GRUNDE UND WEGE ZUR RATIONALISIERUNG DES BAUWESENS

Von Friedrich Paulsen:Berlin

Die Anforderungen, die unser Volk mit Recht an das Bauwesen stellt, wurden schon vor dem
Kriege nicht voll erfiillt: wir hatten ein Wohnungselend und fiir einige Wohnungsgruppen (z. B.
die ausgesprochene Arbeiterwohnung) eine teilweise Wohnungsnot. Fiir die Finanzierung der
Bauten stand vor dem Kriege ein grofler Teil des neugebildeten Kapitals zur Verfiigung. Man wird
kaum irren, wenn man den Wert der Bauten, die 1913 errichtet wurden (einschliefllich der Tief:
bauten), auf etwa 6 Milliarden schitzt. Davon mégen 2,2 Milliarden fiir Wohnbauten ausgegeben
sein. Die damalige Kapitalbildung kann auf 899 Milliarden geschitzt werden.

Die heutige Kapitalbildung ist aulerordentlich schwer zu schitzen, da die Industrie auf Sach-
kapitalien in hohem Mafle Werte abschreiben und fiir die Rationalisierung sehr hohe Sach-
kapitalien bilden mufite. Die heutige Kapitalbildung kann auf 9 Milliarden (bei gesunkenem
Goldwert!) geschitzt werden. Die Reichs:Kredit A.2G. schitzt auf nur 7,8 Milliarden. Vielleicht
kann der Uberschufl der neuen Sachkapitalbildung iiber das alte Kapital auf 2000 Millionen
geschitzt werden. Kapitaleigenschaften hat auch der im Nutzwert gesteigerte Boden. Auch hier
ist der Zuwachswert nicht unerheblich. In Bauten mégen 1927 etwa 5,5 Milliarden, davon in
Wohnbauten 2,8 Milliarden angelegt sein.

Fs wire ein Irrtum, wenn man annehmen wollte, daf} dieser Kapitalbildung eine dhnliche Rolle
wie vor dem Kriege zukime. Die Wirkungen des Krieges bedeuten einen Kapitalverlust von so
unerhorter Hohe, dafl wir dem Kapital heute wesentlich anders gegeniiberstehen als vor dem
Kriege und als andere Vélker. Dazu kommt, daf eine ernsthafte Kapitalbildung durch die von
allen Sachverstindigen fiir unméoglich gehaltenen Daweszahlungen erschwert und vielfach sogar
fiir unerwiinscht gehalten wird.

Aus diesen Umstinden ergibt sich, dafl der Bedarf an Wohnungen nicht wie einst das Kapital
unter Schonung der Einkommen belasten darf. Als das Kapital etwa 4 v. H. Zins brachte, konnte
es zweckmifig sein, teure, aber sehr langlebige Hiuser zu bauen und das Kapital auf dem offenen
Markt zu leihen. Es gehért zu den alten Erkenntnissen der Volkswirtschaft, daf3 bei hohem Kapital-
zins an Kapital gespart werden muf}, auch wenn die Abschreibungen dadurch steigen. Es leuchtet
ein, dafl, wenn ein den gleichen Zwecken dienendes Haus kurzlebig 10000 M., langlebig 12000 M.
kostet, die ersparten 2000 M. bei 12 v. H. sehr rasch, bei 4 v. H. sehr spit auf neue 12000 M.
anwachsen.

All dies fithrt dazu, daBl Wohnhiuser heute in viel hoherem Mafle als frither statt als »ewiges
Kapital« als  Gebrauchsgegenstinde  angesehen werden sollten, deren Wert sich mit jedem
Jahr verringert. Daraus folgt, daf die Hauser viel mehr mit dem Einkommen als mit dem Ver:
mdgen bezahlt werden sollten. Zu fragen ist, ob das Einkommen diese Belastung vertragt. Das ist
zu bejahen, denn im Gegensatz zu seinem Vermdgen ist das Einkommen des deutschen Volkes
wesentlich weniger gesunken.

Im Reichsdurchschnitt kostet eine Wohnung, die nicht ganz (in der Raumzahl) ausreicht, heute
etwal0000M.; Zins,Verwaltung, Tilgung mégen mit 11v. H. gerechnet werden, der Aufwand also
mit 1100 M. Nach den Zahlen vom 1. Vierteljahr 1927 hatten die 14939000 versicherten Arbeiter
357,8 Millionen Finkommen wéchentlich, d. h. jeder 24 M. (1250 M. im Jahr). Rechnet man die
mit weniger als 18 M. zu den jugendlichen, minderwertigen oder sonst nicht voll bezahlten (es
sind aber 43,4 v. H.1), so bleiben 56,6 v. H. mit 33,6 M. wochentlich oder 1740 M. im Jahr. Hierzu
mdgen noch kleine Einkommen aus dem Garten, aus Einnahmen von Familienmitgliedern oder
sonstige unfaflbare kommen, die jedoch keine nennenswerte Bedeutung haben. Die 2648000 An:-
gestellten hatten im Durchschnitt 1970 M. Jahreseinkommen. Ihre Oberschicht (die bestbezahlten
30v.H.) hatte 304 M.im Monat oder 3650 M..im Jahr. Arbeiter und Angestellte sind 17,6 Millionen,
also mehr als die Hilfte der Berufstitigen. Wirtschaftlich stehen ihnen etwa 6 Millionen kleine
Handwerker, Kaufleute, Bauern, Beamte gleich. Diese vier Fiinftel des Volkes konnen mit einem
Fiinftel des Einkommens Wohnungen von 1100 M. Mietwert nicht bezahlen.
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bezahlen.

Aber sowohl der Zins wie der »Wert« (d. h. hier der Preis) der Wohnung werden angegriffen.
Sicher angelegte Ersparnisse bringen etwa 6 v. H. Wer also 1000 M. erspartes Vermdgen hat und
in einem iiblichen Miethause wohnt, das aus dem Kapitalmarkt finanziert ist, verliert 2= — 60 M.
jahrlich (letztes Geld kostet mindestens 12 v. H.). Wire ihm eine brauchbare Form gegeben,
seine Zinslast durch Sparen zu mindern, so wiirde er das tun. Aber die Form der bevorzugten
Wohnform, das Massenmiethaus, gibt diese Méglichkeit des Tilgens nicht. Das Kleinhaus tut es!
Diese Politik fiihrt auf das Kleinhaus. Das Kleinhaus ist angeblich fiir die Grofistadt unmoglich.
London und manche andere Stadt beweisen das Gegenteil. Allerdingsist das Kleinhaus unméglich,
wenn man Straflen vorschreibt, die dem gewaltigen Verkehr innerstidtischer Straffen dienen
sollen. Sie verteuern bescheidene Wohnviertel um ein vielfaches. Aber auch die Grundstiickstiefe
ist vielfach unertriglich. Entweder dient der Raum zwischen den Hiusern dazu, Luft und Licht
zu sichern: dann geniigen Abstinde, wie sie iiber die Strafle hin als ausreichend gelten. Bei
Hiusern von Erdgeschoff und einem Stockwerk (etwa 7 m Rinnenhéhe) legt man kaum je
Wohnstraflen von mehr als etwa 7 m Breite an und mit Vorgarten etwa 11 m Hiuserabstand.
Bei 8 m tiefen Hiusern und 15 m hinterem Abstand ergiben sich von Straflenmitte zu Straflen-
mitte etwa 42 m (schon 40 m werden oft geniigen). Bescheidene Hiuser brauchen etwa 4 m
Breite, d. h. auf 1 ha Stadtboden (ohne Verkehrsstraflen, Plitze, 6ffentliche Bauten, Parke usw.)
ergiben sich Grundstiicke von nur 105 m? mit all diesem Zubehér von etwa 150 m? oder es
wohnen 10.000: 150 =67 Familien =250 (300) Menschen auf 1 ha, oder auf 1 km?: 25.000 bis
30.000. Stidtebauliche Notwendigkeiten zwingen also  nicht zum Grof3haus.

Allerdings ist ein »Garten« von 7,5 m Tiefe keine Quelle fiir Nahrungsmittel, sie ist Auslauf
fiir Kleinkinder, Luft- und Lichtbringer, auch Ruheraum im Freien. Will man ernsthaft Gemiisebau
treiben, so braucht man Girten von etwa 400 m? reiner Fliche, d. h. Anwesen von 500 m? und
kann etwa 16 Wohnungen (80 Kopfel) auf 1 ha unterbringen. Dann spart man die Schwemm-
kanalisation und Miillabfuhr, da dafiir dann der Garten ausreicht. Girten von mehr als 7 m
(oder 10 m) Tiefe und weniger als etwa 400 m? sind aber wirtschaftlich nicht zu begriinden.
Klirlich miissen also zur Rationalisierung des Bau: und Wohnwesens auch  stidtebauliche An-
schauungen tiberpriift werden.

Dem Vorschlag der Auseinanderziehung der Siedlungen wird entgegengehalten, dafl Deutschland
dazu die Flichen nicht habe, oder sie doch dem Ackerbau nicht entziehen diirfe. Freilich hat
Deutschland vom Hektar ackerbaufihigen Boden doppelt soviel Menschen zu ernihren als
etwa Frankreich. Aber die Umwandlung von Acker in Gartensiedlungen ist kein Verlust an
Nahrungsfliche. Nehmen wir an, eine Familie brauche mit Straflenanteil 600 m?, davon seien
400 m? Gartenland, rechnen wir noch fiir Ziergirten und Schlechtbewirtschaftetes ein Viertel Ver:
lust, so stiinden 300 m?> Garten dem Verlust von 600 m? Acker gegeniiber. An Nahrungsmitteln
soll ein Garten nur das erbringen, was ein Riibenfeld vor dem Kriege brachte (etwa 300 Dz. Riiben
mit 15 Prozent Zucker) und ein Acker 20 Dz. Korner, (Riibenblitter, Vorfrucht, Stroh sei un:
berechnet) so ergeben in Kalorien menschlicher Nahrung die Riiben etwa das Dreieinhalbfache
der Getreideernte. Das heif$t, der Garten von rein 300 m?bringt etwa das 1—1,75 fache des Ackers
von600 m2 Dazu kommt der mittelbare Gewinn an der gesundheitlich besseren Form des Wohnens.

Diesen allgemeinen Aufgaben der Rationalisierung stehen die besonderen technischen keines:
wegs nach. Wihrend unsere technische Ausbil dung seit Jahrzenten den Fragen der Konstruktion,
der Statik, den Baustoffen leidenschaftliche Aufmerksamkeit widmet, blieben solche der Betriebs:

fithrung zuriick. Das Metermaf} ist uns wichtiger gewesen als die Uhr.
Eine planmiflige Untersuchung der Wohnungsgrundrisse hat ergeben, dafl an den landesiiblichen,
mindestens den grofistidtischen, sehr vieles bedenklich ist. Meistens sind sie (der zu teuren Straflen
wegen) zu tief. Auch die Konstruktionen nehmen fast immer das Hochhaus als Regelfall, setzen
unsaubere Arbeit und schlechte Baustoffe voraus und bestimmen danach Abmessungen. Auch
rechnet man (d. h. die wirtschaftlich nicht verantwortliche Baupolizei) meist mit einer Dauer
des Hauses von etlichen Menschenaltern, wenn nicht Jahrhunderten. Schliefilich besteht ein
alle anderen Linder iibertreffender Argwohn gegen Ungewohntes, unterstiitzt von Beleihungs:
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Beleihungs:

anstalten und (Feuer-) Versicherungen. Sie alle hemmen Verbesserungen. Hier gilt es, als gut
Erkanntes einzufiithren, Veraltetes auszumerzen,

Unser Bauwesen ist, was den Hochbau anbelangt, Bauhandwerk. Da nun #/« unseres Volkes nicht
in Grofstidten leben und fast die Hilfte in Kleinstidten und auf dem Lande, so besteht keine
Gefahr, daB die kleineren und mittleren Auftrige fehlen werden. Fiir sie sind von vornherein
kleinere und mittlere Betriebe die berufenen. Das sind die handwerklichen, aber auch sie werden
sich in der Richtung auf Erginzung durch die Industrie umstellen oder sie werden sich nicht
entwickeln. Wichtiger ist aber die genaue Erkenntnis und Neuordnung des Arbeitsvorganges.
Hier fehlt es noch fast v6llig an den Vorarbeiten, die im Maschinenbau z. B. lingst das Riists
zeug jedes Betriebsingenieurs sind. Es fehlen eine restlos Aufschlufl gebende Berichterstattung
(Zeitstudien), eine geniigende Vor: und Nachkalkulation. Selbst die Frage nach der Wirtschaft:
lichkeit einer Maschine pflegt nicht durch Rechnung, sondern nach Gefithl (man nennt das
»Erfahrung», also Empirie statt ratio!) beantwortet zu werden.

Riicksichtsloseste Klarheit aller Rechnungsunterlagen, von dem Preise fiir den kleinsten Dienst
oder eine Lieferung bis zu den volkswirtschaftlichen Folgen einer Entscheidung, sei es der Finan-
zierung oder der Landesplanung, ist die Voraussetzung der Rationalisierung. Zum Teil enthalten
die Rechnungen noch so viel Unbekannte, dafl die Losungen intuitiv gefunden, aber durch Rech-
nung wahrscheinlich gemacht werden miissen. Die Rationalisierung unseres Ackerbaues hat
unsere Ernten in zwei Menschenaltern verdreifacht und verspricht weitere grofie Erfolge. Dié
Aufgabe, das Bauwesen, das etwa zwei Drittel des jeweils neugebildeten Kapitals erfordert, zu
rationalisieren, ist ebenso wichtig.

Die Aufgabe im einzelnen zu erkennen, ist die erste Arbeit. Sie kommt rascher voran, als vor
acht Jahren gehofft werden konnte. Die Losungen im einzelnen zu finden, ist die Aufgabe
der nichsten Geschlechter. Heute schon liegt eine Anzahl wohlbegriindeter Abinderungsvor:

schlidge vor.
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Zentralbahnhof einer Grof3stadt

»Der Architekt verwirklichtdurch Ineinanderfiigung der Formen eine Ordnung, diereine Schépfung
seines Geistes ist; mittels der Formen rithrt er stark und tief an unsere Sinne, Erregungen schépfe-
rischen Gestaltens erzeugend; durch die Zusammenhinge, die er hervorbringt, weckt er in uns
tiefen Widerhall, schenkt uns das Maf} einer Ordnung, die wir im Einklang fithlen mit der Welt-
ordnung, bestimmt die mannigfaltigen Bewegungen unseres Geistes und unseres Herzens; so wird

die Schénheit uns Erlebnis.«
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DUDOK HILVERSUM

»Es wird mir schwer, itber Architektur zu schreiben«, suchte Dudok, aufgefordert iiber Bauen
zu schreiben, auszuweichen, »einmal, weil die Arbeit mir die Feder aus der Hand dringt, ein
andermal, weil ich finde, dal man iiber Architektur nicht schreiben kann und eigentlich auch
nicht schreiben sollte, denn der Architekt gehdrt an das Reiflbrett, nicht an den Schreibtisch.
Ich habe mich einmal verfithren lassen, zu schreiben. Damals, als ich GemeindesArchitekt von
Hilversum geworden war, schrieb ich iiber meine Aufgabe der Gestaltung Hilversums.

Der lindliche Charakter unserer Gemeinde brachte es mit sich, daf3 beim Volkswohnungsbau aus-
schlieBlich an Kleinwohnungsbau gedacht werden konnte. In kiinstlerischem Sinne fithrt dies
zu grofler Beschrinkung der architektonischen Wirkung, um so mehr, als es in der Absicht
lag, Wohnungen fiir die wenig Bemittelten zu bauen, sodafl auch nur minimale Geldbetrige zu
unserer Verfiigung standen. Die Angabe ist also bildlich und buchstiblich »klein« gewesen; die
Frage ist nun: wie 133t sich mit solch bescheidener Angabe ein Dorfviertel bauen von wenigstens
einigem kiinstlerischem Wert? Ich habe diese Frage zu l18sen versucht, indem ich die Aufgabe
so grofy wie méglich ansah, d. h. als ein Ganzes: die Frage war nicht, kleine Hiuser zu bauen,
sondern Straflen, mehr noch: ganze Dorfviertel. Und in jenem Ganzen kénnen die wesent:
lichen Flemente aller Architektur: Verhiltnis in Kontrast: und Massen-Wirkung, ebensogut zur
Geltung kommen wie in einem gréfieren Bauwerk. Im Vergleich zu den groflartigen Problemen
der Stidtebaukunstist Dorfbau blofle Kammermusik, jedoch auch Kammermusik kann orchestral
gedacht sein. Wir Architekten erkennen meist zu spit, daf in Stidte: und Dorfbaukunst die
prignanteste Wirkung meistens erzielt wird . . . mit tatsichlich nichts. Jedenfalls mit wenig von
dem, was auf unseren Zeichentischen »Architektur« ist.

Ich will hiermit gewify nicht den Wert des charakteristischen Kontrastes in Abrede stellen: den
Wert architektonischer Schwerpunkte. Auch der bestgemeinte Entwurf wird ohne dieses Element
ohne Zweifel einférmig und trocken. In grofleren Bauwerken werden Sie mehr und mehr das
Bestreben spiiren nach duflerster Vereinfachung: der Effekt wird ausschliefSlich gesucht in der
charakteristischen Gruppierung der programmiflig erforderten Riume: eine Gruppierung, die
sich nach auflen in deutlicher Plastik ausdriicken mufl. Auf duflerlichen Schmuck ist dabei
wenig Wert gelegt: er kommt nirgends vor, jedenfalls nicht in der Form von mehr oder weniger
iiberfliissiger Ornamentik: Tiir und Fenster sind das natiirliche und reine Ornament der iibrigens
ununterbrochenen Giebelfliche, die oft als grofle Fliache auf einer Fensterreihe ruht wie die Stirn
auf dem Auge.

Ich schrieb das vor einiger Zeit und ich bin heute, wenn Sie mich iiber die sogenannte neue
Sachlichkeit befragen, immer noch derselben Ansicht, daff man individuell bauen soll. Ich bin
deshalb gegen Le Corbusiers Wohnmaschinen. Ich kenne kein Dogma der Konstruktion. Wenn
flache Dicher am gegebensten sind, so verwende ich sie, sind aber gewellte Dacher angebracht,
so baue ich eben Dachkonstruktionen. Alles das sind Fragen, die aus dem Milieu und der Situation
heraus bestimmt und gelést werden. Wenn Sie mich kunstgeschichtlich gern festlegen wollen, so
kann ich Thnen keinen Fingerzeig dafiir geben. Man sagt, ich sei ein Romantiker, aber das sagt
man von Hoetger und von Mendelssohn auch. Dieses Wort »Romantiker« hat dabei einen nicht
gerade sehr angenehmen Klang und soll sicherlich auch kein Lob bedeuten. Ich bin vieles
Kimpfen um meine Ideen gewdhnt und lasse mich durch allgemeine Urteile von meinem Wege
nicht abbringen.
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GAUDI BARCELONA

Wer von See her sich dem bekannten spanischen Mittelmeerhafen Barcelona nihert, wird von
dem Anblick des riesenhaften Hausermeeres dieser siidlindischen Grofistadt gebannt, die zur
Linken vom Montjuich, einem steil zum Meer abfallenden, mit Festungswerken gekronten Fels-
massiv, wie von einem trotzigen Wehrturme bewacht erscheint und deren nahen Hintergrund
die pinienbestandene Hiigelkette des Tibidabo mit seinen Nebenbergen bildet, an deren sonnigen
Abhingen sich die letzten Ausliufer dieser Metropole bis weit hinauf vorschieben. Dies der
Rahmen zu einem prichtigen Stadtbild, aus dessen sanft ansteigender Fliche die Silhouetten
einer Reihe stattlicher Monumentalbauten herausragen, deren interessantester einer unzweifel-
haft die noch im Entstehen begriffene Kirche der »Heiligen Familie« (Templo de la Sagrada
Familia) ist.

Die hochoriginellen Pline zu diesem sonderbaren Architekturdenkmale stammen von dem kata-
lanischen Architekten Antonio Gaudi; sie haben ihn und sein Werk weit iiber die Grenzen seines
Landes hinaus bekannt und berithmt gemacht. Man mag iiber »gefallen« oder »nicht gefallen«
dieses mystischen Steinmales, denn etwas anderes ist es ja bis heute noch nicht, verschiedener
Ansicht sein; unbestreitbar aber bleibt die Tatsache, dafl Gaudi ein grofler Kiinstler war, der all
sein Empfinden, ohne Riicksicht auf die vielen Angriffe, die seine Bauten auslosten, in seine Arbeit
gelegt und starrkopfig eigene Wege ging, die einzige Moglichkeit fiir den wahren Kiinstler, zum
Ziele zu gelangen, d. h., ein in sich geschlossenes Werk zu schaffen, das sein ureigenstes Ich
verkorpert. Und man wird wohl wenige Bauten finden, die so stark den Geist ihres Schopfers
atmen, wie es gerade bei diesem der Fall ist. Hier hat ein von hoéchster religioser Uberzeugung
durchdrungener Mann sein Glaubensbekenntnis, in Stein gehauen, der Nachwelt hinterlassen.
Gaudi hatte das ungewodhnliche Gliick, gleich nach Beendigung seiner Studien an der Archi-
tekturschule in Barcelona, wo man bereits seine auflerordentlichen Fihigkeiten erkannte, im Jahre
1884 vor eine Aufgabe gestellt zu werden, die dann sein Lebenswerk geworden und an dem er
ununterbrochen bis zu seinem Tode (er wurde, 74jihrig, das Opfer eines StralBenbahnunfalles)
arbeitete. An diesem Baue kann man alle Entwicklungsstadien seiner kiinstlerischen Reife ge-
nauestens verfolgen, denn Gaudi hat hier die an anderen Werken gesammelten Erfahrungen bis
ins kleinste Detail ausgewertet. Als er den Auftrag von seinem Vorginger, Architekt Villar,
iibernahm, war bereits ein Teil der Krypta vorhanden, ohne daf8 jedoch der zukiinftige Gesamt:
plan eine feststechende Tatsache war. Der junge Kiinstler konnte daher beim Entwerfen dem
Ideenfluge seines erfinderischen Geistes freien Lauf lassen. Es ist klar, dafl dabei die noch un-
verwischten stirksten Eindriicke seiner eben vollendeten Studienzeit, wie sie wahrscheinlich die
groflartigen deutschen Kathedralen aus gotischer Zeit und die Peterskirche in Rom in ihm hinter-
lassen haben werden, in dem Werk ihren Niederschlag finden mufiten, das als erstes und grofi-
tes den FEinsatz seiner ganzen Kiinstlerenergie verlangte. Der Grundgedanke seines Projektes
ist ausgesprochen gotisch, jedoch eine Gotik, die es nur dem Aufbau, nicht dem Detail nach
ist, das in héchster Weise die Eigenart des Meisters zeigt und in dem sich sein Genie in phan:-
tastischster Art auslebt. Uberhaupt stellt Gaudi auch als Mensch einen Anachronismus vor, der
nur im Mittelalter Analogien hat; er ist daher zeitlebens mit seinen kiinstlerischen Finfillen ver:
einsamt geblieben und hat keine Gefolgschaft gefunden.

Der Grundrif} zeigt Gesamtdimensionen von 110 Meter Linge und 60 Meter Breite; die Kirche
hat die Form eines lateinischen Kreuzes, gebildet aus einem fiinfschiffigen Langhaus mit Chor:
umgang und Kapellenkranz und einem dreischiffigen Querhaus. Die von dem Architekten selbst
gemachte hiufige Gegeniiberstellung seines Entwurfes mit St. Peter in Rom kénnte eher als ein
seinen spanischen Kollegen gemachtes Zugestindnis angesehen werden, die auf die Renaissance
eingeschworen sind und denen mit ihrem Mafistabe der Vergleich erleichtert werden sollte; mit
Renaissance jedoch hat dieser Bau garnichts zu tun. Ausserst interessant ist aber die Beur:
teilung der kolossalen Ausmafle, die in dieser Abbildung gebrachte Ineinanderstellung der
Silhouetten der »Sagrada Familia, St. Peter in Rom und der Marcuskirche in Venedig, woraus
zu ersehen ist, dafl es sich hier um den Bau einer Kirche handelt, die alles bisher Dagewesene an
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Dimensionen in den Schatten stellen soll. Aber auch an Feinheit des Materiales will man nicht
sparen, und es sei nur erwihnt, dal die ausgefithrten Turmhelme mit echtem 20karitigem,
venezianischem Gold:Mosaik dekoriert sind.

Groflartig ist die dem Werke zugrunde liegende Kompositionsidee. Der iiber die Vierung 170 Meter
hoch aufragend gedachte Kuppelturm soll Christus symbolisieren, den die vier Evangelisten in
Form vier kleinerer Tiirme umgeben. Zwolf an den drei Portalen in Gruppen zu je vier verteilte
weitere Tiirme von 90 bzw. 115 Meter Hohe versinnbilden die Apostel, deren Statuen an diesen
auf Konsolen unter reich verzierten Baldachinen zur Aufstellung gelangen sollen. So stellt dem
Aufbau nach diese Kirche eine Verkérperung des Neuen Testamentes dar, dessen Finzelheiten
an den Portalen in monumentaler Form wiedergegeben werden.

Uber eine Rampe von ungewdéhnlichen Dimensionen an der Seite des Hauptportales, welches
Gaudi das Ruhmesportal nennt, die eine 20 Meter breite Verkehrsstrafie iiberbriickt, gelangt man
zu einer Art fiinftorigem, halbelliptischem Nartex, in dem die sieben Sakramente ihre figiirliche
Darstellung erhalten sollen. Dem Symbol der Taufe (Reinigung durch das Wasser), einer 20 Meter
hoch aufsteigenden Fontaine, sollte das Symbol des Sakramentes der Buf3e, vereint mit dem Zeichen
des Todes und Fegfeuers (Reinigung durch das Feuer) durch Aufstellung einer Riesenfackel,
gegeniibergestellt werden. Das rechte Seitenportal (in der Richtung zum Hauptaltare gesehen)
das einzige, dessen Vollendung der Meister erlebte, ist der Geburt Christi zugeeignet, das linke
wird die Leidensgeschichte und Auferstehung des Herrn darstellen. Von Seitenportal zu Seitens
portal ist als duflere Einfassung der Chorpartie ein Kreuzgang geplant, der zwei Wohngebiude
mit der Kirche vereinigen soll.

Doch Gaudi hat noch weiter gedacht. Nicht nur bei Tag sollte dieses Wahrzeichen der Christen-
heit in dem Beschauer andichtige Bewunderung erwecken, auch bei Nacht und da insbesondere
dem Seemanne von weitem die Allmacht Gottes kiinden, an die Stiitze des Glaubens in der
Gefahr gemahnen und ihn zu einem stillen Gebet aufrufen. Es sind daher die Turmhelme mit
einer Offnung versehen, in die spiterhin Scheinwerfer einzubauen geplant ist, welche ihr Licht
auf ein leuchtend gedachtes, riesiges Glaskreuz an der Endung des Vierungsturmes konzentrieren
sollen. Auflerdem sind an der dem Meere zugekehrten Hauptportalseite die Tiirme verbindende
Wolkenstreifen projektiert, die wie der iibrige Bau aus Stein, jedoch hohl ausgefiithrt werden
sollen, in denen in groflen Lettern das Credo ausgemeifielt ist, so dafl dahinter angebrachte starke
Lichtquellen das Glaubensbekenntnis in die weite Nacht streuen werden. Soweit die Gedanken
des Meisters, die wohl an Erhabenheit und Grofle ihresgleichen suchen und die nur einer Seele
entspringen konnten, die ganz in der Religion aufzugehen vermochte.

Leider ist nur ein kleiner Teil dieses Baues, den man als eine religiése Architektursymphonie
bezeichnen konnte, unter der Hand des Kiinstlers zur Ausfithrung gelangt, und es werden wohl
Generationen bis zu dessen Vollendung vergehen, da die Mittel hierfiir nur aus Almosen auf:
gebracht werden sollen. Bis heute ist das rechte Seitenportal mit zwei von vier Begleittiirmen
fertig und ein Teil der Chorpartie ist ausgefithrt. Das Fragment wirkt vorliufig nur wie ein
merkwiirdiges Denkmal, das von weitem mehr einer gewaltigen Industrieanlage, denn einem
Gotteshause gleicht.

Keiner wird diesen Monumentalbau zu besichtigen unterlassen; er wird ihn kaum kritiklos ver:
lassen, aber mit Ehrfurcht im Herzen vor der Groflartigkeit kiinstlerischer Intuition, die sich in
tausend reizvollen Einzelheiten widerspiegelt, mit der hier ein Kiinstler fiir sein Hochstes sein
Bestes geschaffen hat. Architekt Dr. Fizia-Barcelona.
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TEMPLO EXPIATORIO DE LA SAGRADA FAMILIA, BARCELONA
Chor
Erbauer Architekt Gaudi
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HOETGER WORPSWEDE

Wie Dudok suchte auch Hoetger zunichst ausweichend zu antworten mit der betonten Begriin-
dung, da des Baukiinstlers Welt Tonmodell und Reifibrett, nicht der Schreibtisch sei. Um eine
Stellungnahme zum Thema: »Weltbauen« gebeten, duflerte Hoetger schliefllich:,, Die Architektur
ist fraglos heute die populirste aller Kiinste. Das Zeitalter der Maschine, der Sachlichkeit, die
Sichtbarmachung der Konstruktion sind hinreifiende Rezepte und Prinzipien, womit der Laie
selbst den Fachmann iiberlistet. Rezepte fiir kiinstlerische Formung, ausgegeben von Wenigen,
werden den Eitlen Wissensschatz. Man soll aber nicht siindigen gegen den lebendigen Geist, denn
der Zeitgeist will sich ewig wiederholend zum Stofflichen wandeln. Das eitle Streben nach
Sachlichkeit, nach schénen Flichen, nach betonter Konstruktion ziichtet den Intellekt und
verneint den schépferischen Geist. Rezepte, auch Baurezepte, dienen den Schwachen, bereiten
ihnen das Gliick, mit Reifischiene, Winkel und Intellekt in den Kreis produktiver Baukiinstler
zu springen. Weise Einsicht und Not kiinstlerischer Gestaltung werden alle Enge von Rezepten
und Prinzipien durchbrechen. Sachlich scheinen heifit nicht immer sachlich sein. Sachlich sein
heifdt nicht unbedingt kiinstlerisch sein, weil kiinstlerisch sein Sachlichkeit als selbstverstandlich
voraussetzt. Wir wollen keine Hemmungcn und Eindimmungen durch Rezepte, wir wollen,
daf} der freie Geist seine Gesetze selber findet. Nicht die durchsichtige Wand, nicht die
schone Fliche, nicht die Konstruktion fordert der produktive Moment, sondern Synthese.
Und diese Synthese ist nicht die Addition kleinlicher Bedenklichkeiten, sondern das Resultat
einer intuitiven Besessenheit. So wie die Formung oft das weiche Gleiten der Besinnlichkeit in
die Konzentration zur Vorbedingung macht, ebenso verlangt oft die Erreichung einer sprechenden
und endgiiltigen Form den Umweg iiber den Uberflufi.

In der »sachlichen« Architektur spreizt sich die eitle Fliche, duldet weder Plastik noch Bild,
ist selbstherrlich auf Kosten der Behaglichkeit. Wir wollen nicht auf die Momente verzichten,
die unser Lebens: und Weltgefiihl zu steigern vermdgen. Wir wollen den Rausch unseres Blutes
in allen Dingen erleben. Wir wollen nicht die Bilder aus unseren Riumen herauswerfen, weil
sie »unsachlich« sind, wir wollen sie vielmehr hineinbeziehen in den groflen freudigen Rhythmus
unseres Hauses. Wir wollen Plastik sehen, wie wir Biicher lesen wollen, wir wollen Teppiche
nicht bannen, weil sie »Staubfinger« sind. Wir wollen den ganzen Reichtum des Méglichen und
Berechtigten, weil er als notwendiger Faktor zu unserer Personlichkeit gehort. Gerade
Plastik und Malerei werden trotz dieser eitlen Verdringung leben, weil sie sich zeitgemifl von
der Architektur zu einem starken Figen:Leben und Figen-Inhalt gelost haben.

Die Stidte werden sich wandeln in eine Form, die dem Stadtbewohner die Sonne und die
Bewegung wiederschenkt. Das wird der Anfang neuen Weltbauens sein. Nicht die Breite der
Straflenziige, noch die Hohe der sie umrandenden Hiuser, noch ihre Flichen und Profile, noch
ihre Balkone und Dachformen werden hierbei mafigebend sein, sondern ganz allein die gestal-
tende Sehnsucht der Stidter. Es werden keine Korridore und Hauserflichen mehr geben
weder im alten noch im neuen Sinne, es werden ~ Gebilde  sein, die sich aus den Gewohn:
heiten der Bewohner vordringen und zuriickschieben, um die Sonne wieder sehen und fithlen
zu konnen. Dicher werden keine Fluchtlinien bilden, sondern werden bald tiefer liegen, bald
sich hochrecken, wie das Verlangen nach Dachgirten es fordert. Die Sehnsucht der Menschen
wird bestimmend sein, nicht die Frage der Rentabilitit. Wir wollen den individuellen Raum,
nicht das Fabrikat, wir wollen Personlichkeit, nicht Norm, nicht Schema, nicht Serie, nicht Typ.
Wir wollen keine Vergewaltigung unseres gestaltenden Gefiihls, auch nicht von der Architektur,
wir wollen unser Leben  leben. Gliihen soll derReichtum des Geistes, blithen sollen alle
produktiven Moglichkeiten, unbekiimmert um »Sachlichkeit«. Gestalte die innere Kraft, damit
die kalten Seelen warm werden.*
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MENDELSSOHN BERLIN

Es ist das Problem des neuen Weltbauens: :
DIE ENDLICHKEIT DER MECHANIK PLUS DER UNENDLICHKEIT DES LEBENS.

Die Geschichte Amerikas ist die Geschichte der grofiten Wirtschaftsentwicklung, die Entwicklungs:
geschichte der neuen Welt auf der Basis von Technik und realem Verstand. Rufllands Geschichte
ist die Geschichte des unerhérten Sprungs von Absolutismus und gréfiter Agrarmacht zum
Staatssozialismus. Der Anfang der Entwicklungsgeschichte der neuen Welt auf der Basis von
Technik und geistiger Idee. Fiir Ruffland und Amerika, fiir beide also ist die Technik der ge-
meinsame Boden. Zwar sagt Amerika: ich bin die Welt, ich selbst bin das Leben. Rufiland aber
sagt: die Welt mufl ich noch schaffen. Mein Leben gehért allen Menschen. Beide aber haben die
Zeit begriffen, triebhaft und wie ein Schicksal, beide sind einig, daf} die bisherigen Ausdrucks-
formen aus Gemeinschaft sich grundlegend geindert haben:
Nur die titige Hand, der titige Geist hat Lebensanrecht. ’
Symbol der Maschine, des Flugzeugs, der Atomzertritmmerung.
Gott lebt nur in der Tat,
nicht im Glauben,
nicht in der Reflexion.
Kunst schafft nur die Wirklichkeit.
Kunst ist hochster Lebensausdruck,
ist Leben. selbst.
Aber: solch fiebrige und iiberdeutliche Einstellung der Ubergangszeit fithrt leicht in die Gefahr
der Romantik. Seo sucht der im Sinne der Technik noch primitive Russe sein Heil in der Uber:
treibung eines ihm artfremden Verstandes, der technisch hochentwickelte Amerikaner dagegen
in der Zuspitzungeinerihm artfremden Geistigkeit. Zwischen diesen beiden Willenspolen Amerika
und RuBlland wird Europa vermitteln, wenn es sich auf sich selbst besinnt und sich solidarisch
verkettet, wenn es Maf} hilt, Idee und Gehirn, Geist und Verstand zum Ausgleich bringt. Denn
der Verstand reguliert unsere Leidenschaften — aber der menschliche Geist macht das Gesetz.
Deshalb endet die Technik am Menschen selbst. Denn — wird Technik Selbstzweck, so fithrt die
mechanische Theorie zur Uberschitzung technischer Erfindungen und macht aus der Technik
einen Gotzen. Deshalb keine Verfilschung des menschlichen Geistes durch Mechanisierung.
Im Gegenteil, die planvolle Einstellung der Naturkrifte in den Dienst des Menschen schafft erst
das Fundament fiir Politik und Wirtschaft. Auf dem Fundament der Wirtschaft wichst erst die
Gesellschaft, die Kultur. Der Mensch also nicht das automatisierte Anhingsel der Maschine,
sondern ihr Erfinder, ihr Herr. Erst durch die Beherrschung der véllig verinderten Be:-
diirfnisse wird sein Blick wieder frei werden auch fiir die Notwendigkeiten seiner dem Geheimnis
zugekehrten mystischen Elemente. Die Hoffnung der neuen Welt hat zum Fanal eine groflartige
Kombination: Rufllands Opferkraft.
Vehemenz des Gefithls— '
das Intuitive,
das triebhaft Religiose seiner Natur—
vereint mit Amerikas unproblematischer Tatkraft und Energie, eingesetzt auf der technischen Héhe
Amerikas!
Ruflland und Amerika,
das Kollektive und Individuelle,
Amerika und Rufland,
das Irdische und das Géttliche.

Es ist das Problem des neuen Weltbauens:
DIE ENDLICHKEIT DER MECHANIK PLUS DER UNENDLICHKEIT DES LEBENS.
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BAUTEN DER «WOGA»
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WRIGHT ‘ CHIKAGO (U.S. A)
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Verwaltung der Larkinwerke in Buffalo (N. Y.)
Erbauer: Architekt Frank Lloyd Wright

»Der Architekt Frank Lloyd Wright hat der Weltarchitektur neue Wege gewiesen. Er hat ihr
gezeigt, dafl das moderne Wohnhaus nicht eine isolierte Einzelzelle sein darf, sondern in orga-
nischer Verbundenheit mit der es umgebenden Natur gebaut werden muf. Wright hat in seinem
Werk bewiesen, dafy duflerste Okonomie, vollendete Sachdienlichkeit und absolute Schlichtheit
Grundpfeiler modernen Baudenkens sind. Wright schlug die Briicke von einer vergangenen zu

einer neuen Zeit und gab als Erster dem Geiste dieser neuen Zeit in seinem architektonischen
Werk beredten Ausdruck«.
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WELTINNENKUNST DER VERGANGENHEIT:

WEBKUNST IN ALT-PERU Eckart von Sydow.
Die kiinstlerische Hinterlassenschaft Alt-Perus besteht hauptsichlich aus Geweben und farbigen
Tongefiflen. Architektur und Plastik ist nur in geringem Umfange erhalten und mit wenig Aus:
nahmen nicht sehr eindrucksvoll. Anders aber steht es mit der Keramik und mit den Geweben:
in grofer Zahl sind uns aus beiden Gebieten des Kunstgewerbes Werke iiberkommen, die von
hohem Kunstwert sind. Bisher ist nur die altperuanische Keramik in gewissem Sinne populir
geworden. Die Webkunst Altperus steht noch etwas auflerhalb des Kreises der allgemeinen Auf:
merksamkeit. Das liegt nicht an mangelnder Qualitit, sondern an dufleren Umstinden. Sie kann

nicht auf eine grofie Zahl imposanter, umfangreicher Einzelstiicke verweisen, — ihre wesent-
lichsten Dokumente sind uns nicht mehr erhalten oder doch zumeist nur in Bruchstiicken
bekannt.

Wohl war die Webkunst in Altperu hoch geschitzt; sie stand in unmittelbarem Zusammenhang
mit dem Kultus der Gottheit und mit der Pietit fiir die Verstorbenen. Aber es bleibt fraglich,
inwieweit die Zierfreude des Festtags und des Alltags sich ihrer Arbeit bediente, — dieser
dauernde Strom der Anteilnahme scheint sie nicht gespeist zu haben. Tatsichlich war der
hiufigste Gebrauch, von dem wir wissen, nicht forderlich fiir eine Webkunst ganz groflen Stils.
Wohl beschiftigten sich die ausgewihlten Sonnenjungfrauen und neben ihnen die Frauen und
Téchter der Inkas mit der Anfertigung aufBlerordentlich feiner und kiinstlerisch vollendeter
Kleider und Teppiche, aber diese wanderten zum gréfiten Teil in den Tempel, wurden hier nie
benutzt, sondern man brachte sie bei der ersten festlichen Gelegenheit als Opfergabe dar und ver:
brannte sie. Diese uns verlorenen Webereien miissen, falls ihr Ruf nicht triigt, von hoher
Vollendung gewesen sein, wenn sie besser als die erhaltenen anderen Stiicke der Webkunst
waren. Auch diese sind uns gegen den Willen ihrer ehemaligen Eigentiimer iiberkommen. Denn
sie entstammen den Griberfeldern von Ankon, Pachacamac und gehdrten zu der Ausstattung
der Toten. Den Leichen der Reichen und der Armen wurden die schénsten Kleider, Schmuck:-
stiicke, Gefifle mitgegeben, die sie im Leben besessen hatten, und so fielen sie bei den Aus:
grabungen in die Hinde der Europier. In diesem Falle war also die Bereitschaft zur Vernichtung
von Kunstwerten weniger erfolgreich als bei der Verbrennung von Opfergaben. Gerade die Ab-
geschlossenheit im salpeterhaltigen Sande der Grabstitten hat sie vor der Vernichtung bewahrt.
Die Pietit gegeniiber den Toten hat so fiir uns eine Fiille von kleinen und grofien Webereien
aufbewahrt. Die vielseitigste Beute hat die Forschung in Pachacamac gemacht, einer Kiisten:
stadt siidlich von Lima. Hier hat auch die historische Untersuchung die ersten Ansitze zu einer
zeitlichen Gliederung machen kénnen; vermutlich liegt die Entstehungszeit der Funde zwischen
dem 8. und 13. Jahrhundert der christlichen Zeitrechnung.

Die Webereien von Pachacamac, denen die Webereien von Ankon zur Seite treten, sind von
hohem Wert. Nicht blof als rein historisch zu bewertende Restbestinde jener bedeutenden alt-
peruanischen Kultur, in welcher wir neben Altmexiko den héchsten Ausdruck dessen, was wir
als »naturvélkisch« bezeichnen, sehen diirfen. Nicht nur deswegen, weil problemreiche Dinge
der Mythologie und des Alltagslebens uns in z.T. noch unentritselten Bildern vor Augen gestellt
werden: Abseits und oberhalb solchen antiquarischen und inhaltlichen Interesses, dessen relative
Berechtigung nicht bestritten werden soll, sucht man und spiirt man. den Wert kiinstlerischer
Schoépferkraft. Gerade bei den altperuanischen Geweben ist die kiinstlerische Formpriagung von
bedeutender Kraft.

Arbeiten aller Stilarten sind in unseren Hinden, die fiir jede Einstellung immer wieder den
Beweis formaler Kénnerschaft, manchmal der Meisterschaft erbringen. Allerdings bewegen sich
alle Stile in einer bestimmten Richtung. Der geometrische Formkreis {iberwiegt weitaus gegen:-
iiber der naturalistischen Artung. Man kann nur von einem Einschlag des Naturalismus sprechen,
der von dem starken, freskohaften Gefiige der Linienfithrung in engen Schranken gehalten
wird. Dafiir gibt dieser Stil seinen Ornamenten und Figuren die Kraftfiille der Monumentalitt
und die Haltung hoher Reprisentation.
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Reprisentation

Im Kreise dieser Ruhe, die zugleich Lebensfiille und Stilwille ist, spiegelt sich die Welt der
Dimonen, Menschen, Tiere, Pflanzen in bewunderungswiirdiger Vielgestalt der Formprigung.
Vielleicht, ja wahrscheinlich hat hier wie sonst eine Zeitlang jeweils ein Klischee gegolten. Aber
da wir das zeitliche Verhiltnis der Gewebe zu einander nicht genauer fixieren kénnen, so stehen
nebeneinander die verschiedenen Stilisierungen, die innerhalb der monumentalen, geometrischen
Stilart méglich sind. Da sehen wir Biume vor uns: die einen schwer und breit, weich geschlingelt,
wie auf frithmittelalterlichen Miniaturen, oder mit harter Brechung der Linien, — andere diinn,
schlank, deren Zweige zart aufsprossen, zackig ausstrahlen, — bald als selbstindige Bilder, bald
als seitliche Begrenzung einer Fliche, bald als Ausfiilllung eines Feldes, —immer symmetrischnach
beiden Seiten gleichmifBig verbreitet. — Vielfiltiger sind die Vogel gestaltet: meist stehend mit
abgespreiztem Fliigel, langem Schnabel, — als Einzelfigur  breit und hoch, mit wahrhaft
heraldischer Kraft geformt, oder auf Linien reduziert und als Reihenschmuck verwertet, —zwischen
diesen Polen eine Reihe von Varianten. Ein sehr reizvolles Gewebe zeigt anscheinend Végel im
Flug. — Weniger abwechslungsreich sind die Fische geformt, — am imposantesten wirken sie,
wenn ihr Schemen groff und dekorativ auf dem Gewebe vor uns schwimmt wie in einem Glas-
behilter. — Grofle Vierfiiller geraten den Webern und Malern weniger gut, — dennoch: wie
dekorativ gelungen ist das Gewebe mit den Hirschfiguren iibersit, die ihren Kopf mit dem hohen
Geweih gleichsam vor sich her tragen, wie Herolde ihr Wappen! — Die Gestalt des Menschen
pafit sich allen formalen Geliisten des einfachsten wie des raffiniertesten Geschmacks an. Den
groflen, einfach konturierten Figuren, die wohl der Frithzeit entstammen, treten andere
kleinere Gestalten zur Seite, in denen ein exquisites Raffinement Abwandlungen erfindet, die bei
allem Epigonentum, das man bei ihnen tadelt, doch héchst graziés und pretios sind. — Am
phantasievollsten ist das Dimonentum geformt. Hier ist wirklich der Bezirk, in welchem auch
diese sonst so einfache Kunstiibung manchmal einen Einschlag von Grauenhaftem erhilt und

ausstrahlt.
Der Grundcharakter dieser Kunst ist auf die lebenskriftige Statik eingestellt. Aber es erweist sich
die auflerordentliche Spannweite ihrer Kraft dadurch, daf sie in Pachacamac iiber diese Anlagen
hinausgetrieben wurde zu figurenreichen und auch zu bewegten Szenen. Es ist fraglich, ob diesen
Darstellungen teilweise ein Lehrzweck zu Grunde lag. Alte Quellen versichern, dafl Lehrern der
Inkazeit Gemilde auf gewebten Tiichern zur Verfiigung gestanden hitten, — vielleicht stellen
manche Gewebe, die mit Szenen usw. bemalt sind, Proben solcher Bilderschrift dar. Aber wie
immer es sich mit dem praktischen Zweck dieser Gewebe verhalten mag, — ihrkiinstlerischer
Wert ist vielfach bedeutend. Die einfachsten und die phantastischsten Inhalte bilden sich ab.
Boote mit Fischern, die dem Fischfang mit Reusen oder mit abgerichteten Vogeln obliegen. —
Taucher, die nach Muscheln oder Perlen suchen. — Pflanzungen von Maniokstauden usw. mit
Feldhiiter oder mit Blasrohrschiitzen, — manche Szenen stellen die Abwehr von Schidlingen

durch Feldhiiter dar. Am packendsten sind mythologische Szenen gegeben, — so etwa eine
grofle drachenartige Figur, die auf einem Baume lagernd feindliche Damonen ergreift und
verschlingt.

Nicht in diesen Inhalten allein und in ihren vielfach iiberaus geschickten linearen Verwertungen
und Verwebungen liegt das einzig bedeutungsvolle der Kunst Pachacamacs. Hat man die Inhalte
aus ihrer geometrischen Form entritselt und hat man an den Linienkombinationen sich erfreut,
so beginnt erst der eigentliche Genufl mit dem Betrachten der Farbflichen und ihrer Kombina-
tionen. Die Vielfalt der Farbigkeit ist ebenso grof}, wie die Vielgestalt der Linienfithrung. Von
schwarzem Grunde heben sich hellgelbe oder gelblichzgraugriine Figuren ab. Rotvioletter
Hintergrund sticht scharf von blauen und gelben Gestalten ab. Solchen Kontrastwirkungen
stehen Gewebe mit ganz weichen Farbzusammenklingen, Farbiibergingen zur Seite: auf briun-
liches Gewebe ist etwa eine Vogelfigur gestickt mit hellgriinem Kopf und Hals, weiflem und
hellbraunem Schnabel, bliulichem Leib mit rétlichen Federn und mit hellbriunlicher Schwinge. —
Manche Weber haben ihre Figuren so sehr dem Gewebehaften anverwandelt, daf sie fast ganz
in ihm verschwinden, — dann entdeckt man etwa in einem prichtigen, hellfarbig schillernden
Stiick eine Reihe von Tierfiguren in hellvioletter, gelblicher, grauer Farbe, die von blauen,
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Inka-Gewebe

gelben, weilen Streifen eingerahmt sind, — Tierfiguren und ihre Umrahmung bewegen sich in
schlingelnden Bahnen, in den mannigfachen Farben, charmant wie ein flimmerndes Lichterspiel. —
Neben solcher Arbeit, in welcher der Reiz in dem Schummrigen lebt, und jenen Geweben, die
ihren figuralen Hauptinhalt mit leichter, wenn auch pathetischer Geste prisentieren, steht eine
kleine Gruppe, die ihre Farben wie Edelsteine aussucht und anordnet. So jenes Stiick aus der
Epigonenzeit des frithen = Pachacamac:Stils mit den beiden Figuren, deren kleine Kérper
so grofe Kopfe mit so pompdsen Kopfbedeckungen tragen, — mit sehr feinfithlendem Geschmack
ist die Farbskala gewihlt: links grauvioletter Korper, griines Gesicht mit schwarzen Augen und
rotlicher Nase, die Zackenkrone mit gelblichbraunen und blauen Streifen, die seitlichen Kom-
partimente gelblich-braunlich mit schwarzen,rotenVierecken,— rechts: grauer Korper, hellrétliches
Gesicht mit schwarzen Augen und griiner Nase, die Zackenkrone weifllich und weinrétlich
_ gestreift, die seitlichen Kompartimente weiflilich mit roten und schwarzen Vierecken.

Neben den Vorziigen sollen die Schattenseiten der peruanischen Gewebekunst nicht verschwiegen
werden. Sie liegen einmal in der allzu engen Musterung, mit der sie zumeist iiberzogen sind, —
die Furcht vor dem freien Raum hat zu einer moglichst gedringten Ausfiillung der Fliche an-
getrieben. Zweitens mangelt es an dem groflen kompositionellen Wurf, den die orientalischen
Weber so gut beherrschen, — es ist durchweg ein Motiv, das in seiner Beschrinktheit immer
wiederkehrt und das sich vereinzelt, ohne mit anderen Motiven zu einer Gesamtwirkung zu
kommen. Es ist wohl falsch, den Grund hierfiir lediglich in technischen Unvollkommenheiten
der praktischen Hilfsmittel zu suchen. Man muf} hier wohl weitergehen und den tiefsten Grund
in der statischen Haltung finden, die mit iiberragender Kraft sich durchsetzt.
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Inka:Gewebe mit Hirschfiguren

In dieser Hinsicht wiirde man auch keine abweichenden Resultate finden, wenn wir nicht die
Kunst von Pachacamac, sondern etwa die von Ica in den Lichtkegel der Betrachtung geriickt
hitten. Die Grundvoraussetzung bleibt die gleiche, wenn auch die Besonderheit der Begabung
sich hier mehr dem leuchtenden Farbglanz und dem dekorativen Element zugewendet hat. Hier
wie dort zeigt sich auch in der hchsten Steigerung der kiinstlerischen Impulse als unablegbarer
Ballast, aber auch als stabiles Fundament der eigentiimliche Komplex von Stimmungen, Formen,
Inhalten, den man als Wesen des Naturvélkischen zu bezeichnen pflegt, — ein Komplex, dessen

Hauptelement das lebensvolle ruhige Beharren ist.

Tafeln und Textabbildungen sind nach Originalen des Museums fiir V6lkerkunde in Berlin angefertigt worden.
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TO PFERHANDE (MOMENTAUFNAHME)
Foto Renger-Patzsch, Bad Harzburg




TOPFERHANDE (MOMENTAUFNAHME)
Foto Renger:Patzsch, Bad Harzburg
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GESTALTUNGSUNTERRICHT Von Josef Albers, Bauhaus:Dessau.
Die Erfindung ist Ziel wie Inhalt der schépferischen Arbeit. Erfinden ist (selten unbewufltes)
Selbstfinden nach vorherigem Suchen. Thm verwandtist das Entdecken, das Unbekanntes erstmalig
feststellt oder von Dagewesenem die neue Aktualitit notiert. Erfinden und Entdecken machen
den Bahnbrecher. Der ist aktiver Gegensatz zum passiven Verwalter, der schon existierende FEr:
kenntnisse oder Methoden sammelt oder weitergibt. Der pidagogische Verwalteristder dozierende,
mitteilende Lehrer.

»Das Leben ist der beste Schulmeister«. Das heifit, eigene Erfahrung schult am intensivsten.
Warum lassen wir dann nicht mehr Erfahrung machen (statt fremdes Erkennen mitzuteilen) als
Wissen sammeln? Erfahrung ist nicht verlierbar, Wissen leicht. Erfahrung macht selbstindiger und
selbsttitiger als Wissen. Darum nehme ich -als Basis fiir den Formunterricht die Erfindung. Damit
istder Anfang der Gestaltungsschule nicht die gelehrte Arbeitsmethode, sondern allein das Material
(die Funktion als Ausgang ist erst mafigebend fiir die spitere Spezialausbildung); erste Aufgabe
ist danach, den Werkstoff in hdchstmoglichen Leistungen auszunutzen. Der Beginn ist unbeein-
flufites, also unfachliches Basteln (also eigene Uberlegung und eigene Hantierung), ohne Absicht
auf praktisch verwertbare Gebrauchsdinge. Auch handwerkliche Fertigkeiten bleiben fiir spater
vorbehalten, aufler Exaktheit und Sauberkeit.

Ubernahme traditioneller Arbeitsmethoden vermittelt Finsicht, aber macht schépferisch unfrei.
Probierendes Selbstsuchen und bewufites Selbstfinden von Verwertungs: und Anwendungs:-
moglichkeiten sind das allgemeine Beweglichkeitstraining, das spitere fachliche Schulung nicht
isoliert sein 1af3t.

Wir verbieten uns zu Anfang unserer Versuchsarbeit sehr bald die Anwendung bekannter Arbeits:
methoden (weil nicht mehr zu erfinden). Beispiel: Papier wird drauflen (in Handwerk und
Industrie) meist liegend und flach und geklebt verwendet, eine Seite des Papiers bleibt meist
nicht sprechend, die Kante wird fast nie genutzt. Das ist uns Anlaf}, Papier stehend, uneben,
plastisch bewegt, beiderseitig und kantenbetont und mdglichst ohne Verschnitt auszunutzen.
Anstatt zu kleben werden wir es méglichst binden, stecken, nihen, nieten, also anders befestigen
und es auf seine Leistung bei Zug: und Druck-Beanspruchung untersuchen. Die Materialbehand:
lung geschieht also mit Absicht anders als drauflen, aber nicht grundsitzlich. Nicht um es anders
zu machen (wobei meist die Form beriicksichtigt wiirde), sondern um es nicht zu machen wie
die andern (wobei die Methode betont ist). Das heif’t: um nicht nachzumachen, sondern selbst
suchen und selbsttitig finden zu lernen: das konstruktive Denken und die riumliche Vorstellung.
Weitere Steigerung der Selbstindigkeit erreichen wir durch Bevorzugung solcher Materialien oder
Bauelemente, deren Verwendung bzw. Anwendung nicht existiert oder deren Bearbeitung nicht
bekannt ist. Beispiele: Wellpappe, Drahtgewebe, Cellophan, Stroh, Gummi, Ziindholzschachteln,
Grammophonnadeln, Rasierklingen.

Engsten Kontakt mit dem Material finden wir durch die Fingerspitzen, darum wird der Werk-
zeuggebrauch moglichst eingeschrinkt. Vermeintliche Neuerungen der Arbeitsergebnisse erweisen
sich vielfach als »Wieder«-Erfindungen, aber ihre Erfahrung ist erlebt und Eigentum. Das Ergeb-
nis ist gelernt und nicht gelehrt. Lernen ist besser, weil intensiver, als lehren. Je mehr gelehrt
wird, desto weniger kann gelernt werden.

Der Lernunterricht 138t bewuf}t lingere Wege, Umwege, auch falsche Wege zu. Aber erkannte
Umwege und Irrwege schirfen das Aufmerken und weisen durch Schaden zum Kliigeren. Die
Arbeitsergebnisse werden nebeneinander in gemeinsamer Besprechung untersucht und nach Stoff:
wahl, Arbeitsvorgang und Form verantwortet.

Das Verhiltnis von Aufwand und Wirkung ist das Wertmafl. Damit sind die Hauptmomente
des Unterrichts, Okonomie und Verantwortung betont. Alles Zuviel, wie der Zufall, ist, weil
unverantwortet und unklug, verboten. Die strenge eigene und fremde Uberwachung der Arbeit
erzielt Disziplinierung des Denkens und Klarheit der Form.

Auferste Ausnutzung des Werkstoffes wird erstrebt durch Ausprobieren der grofiten Tragfihig:
keit, der grofiten Festigkeit, der engsten Verbindungen, des kleinsten und schwichsten Standes.
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Konstruktions-, Festigkeits- und Gleichgewichtsiibungen in Ziindholzschachteln

Beispiele: Zeichenpapier in Gritenmuster-Faltung ca. 30X25 c¢m, 1 cm hoch, trigt zwei Menschen.
Leistungssteigerung bis zum Versagen des Materials macht die Leistungsgrenzen deutlich, leitet
organisch iiber zu benachbarten oder gegensitzlichen Werkstoffen, 13t Mischung und weitere
Steigerung der Energien versuchen. Beispiel: der Glanz von Weif3blech 1463t sich durch geschickte
Reihung von Uberschneidung und Reflex zur Illusion von durchsichtiger Glaswirkung steigern.
Solch induktiver Unterricht mit mehr technischer und wirtschaftlicher als formaler Orientierung
erzeugt statische wie dynamische Anschauung, lehrt die Beziehung zwischen Organik und Technik,
erreicht kollektiven Austausch der Erfahrungen und Einigung auf allgemeine und zeitgemifle
Formgesetze.

Er will zur Verantwortung und Disziplin erziehen und gibt fiir die spezielle Fachwahl Ubersicht
der verschiedenen Stoff: und Arbeitsgebiete (hiufige Besuche von Handwerks: und Fabrik-
betrieben schirfen die Beobachtung fiir Handfertigkeit und Arbeits6konomie). Die tiglichen
gemeinsamen Besprechungen der Arbeiten lassen untersuchen, welche formalen Bediirfnisse
uns aktuell sind. Wir lernen: nicht Rhythmus und Helldunkel kénnen primir die heute not-
wendige 6konomische Form erzielen, sondern nur Ausnutzung der inneren und dufleren Energien
der Werkstoffe. Wir untersuchen die soziologischen Griinde der neuen Formabsichten und
erkennen nicht an: schmiickend auf geschmiickt, dienend unter bedient. Wir glauben, dafl Bauen
und Verbessern der Lebensmoglichkeiten dringlicher sind als Genieffen, Sammeln und Geschmacks:
kultur der Formen. Weil wir den Ubergang von Kultur zu Zivilisation und die Umwertung der
Mafe fiir diese Begriffe erleben, bedauern wir nicht, unsentimental zu werden und rational. Denn
wir sind jetzt ohne Ausnahme an den Pfennig gebunden.
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DIE KUNSTGEWERBLICHEN WERKSTATTEN »ZU DEN SIEBEN FAULEN«
IN BREMEN.

Die Werkstitten wurden 1927 von Ludwig Roselius und Bernhard Hoetger eingerichtet. Sie
befinden sich im Erdgeschofl des Paula-Becker-Modersohn:Hauses in Bremen. Ihre kiinstlerische
Leitung hat Professor Bernhard Hoetger-Worpswede inne. Die Werkstitten tragen nach einer
alten Bremer Sageihren Namen: »Zudenssieben Faulen«. Von den Handwerken sind Drechslerei,
Keramik, Schreinerei, Silberschmiede und Topferei vertreten. Glasbliserei und Weberei werden
vorbereitet. Es sind gréfitenteils junge westfilische Meister, die mit ihren Gesellen zusammen
in diesen Werkstitten vollkommen selbstindig titig sind. Jede Werkstatt trigt ihre besondere
Note, in ihrer Gesamtheit gesehen verkiinden die Werkstitten freudig die neubeginnende Blute

nordischen Kunsthandwerks.

‘\- q

Arbeiten der Werkstitten »Zu den sieben Faulen«
Silberarbeiten: Bolze




Arbeiten der Werkstitten »Zu den sieben Faulen«
Feinholzarbeiten: Bourdieck und Merssmann
Topferei: Meyer
Keramik: Boon




WELTTHEATER

Es gibt von den verschiedenen Moglichkeiten des Welttheaters — wenn
Spitzenleistung als selbstverstindlich vorausgesetzt wird — nur ein wirkliches
Ideal: ein Theater, in dem in jeder Rolle eine Personlichkeit steckt, ein Welt-
theater, in dem zum Beispiel die beste Ophelia mit dem besten Hamlet spielt
und dem besten Konig. Absolute Hohe in Spiel, in Ausstattung, in Regie:
Synthese aller internationalen Theaterkrifte. Hier duern sich zum Problem
ein Stanislawskyschiiler und ein ebenso grofier Schauspieler wie Regisseur.

GAIDAROW MOSKAU:BERLIN

»Das Ensemble wies sogar in den besten Theatern Rufflands tiefe Liicken auf, und das Leben ver-
lieB unsere Biithne. Das russische Theater verweste in allen seinen Teilen. Der russische Realismus,
der zur am wenigsten theatralischen Zeit geboren war, verlebte seinen letzten Tag, nachdem er
sich vom Leben losgerissen, alle Merkmale der Kunst verloren und sich in ein ganz falsches
Theatertum gestiirzt hatte. Ein kleiner Seitenstof8 geniigte, um das realistische Theater endgiltig
ins Archiv zu befordern.«

Ich habe einen russischen Theaterhistoriker zitiert, um zu zeigen, daf das jetzt in der ganzen Welt
berithmte russische Theater eine ebensolche Periode des Verfalls durchgemacht hat wie jetzt mehr
oder weniger fast alle Bithnen Europas.

Bei der gegenwirtigen Situtation muf} ein Plan hinreiffen und verlocken, den zwar fiirs erste nur
die Phantasie triumen kann, zu dem aber jeder Schauspieler-Kiinstler hinstreben muf3; der Plan
des Internationalen oder Welt-Theaters.

Ich bin iiberzeugt, daf’ dieser Plan der Errichtung des Welttheaters einmal aufhoren wird, Idee
zu sein und zur fithlbaren Tatsache wird, deren Notwendigkeit heute allen klar ist.

Ich mochte dies von zwei Seiten aus erhirten: von der »inneren, d. h. psychologischzschaffenden
und der »3ufleren«; sozial:kulturellen.

Um den ersten Standpunkt zu verdeutlichen, hebe ich die Tatsache hervor, dal Menschen, die
zwar verschiedene Sprachen sprechen, dennoch im Falle duflerster Notwendigkeit einander ver:
stehen konnen durch Mimik, Geste: »redender Ausdruck der Augeng, in weitgefalitem Sinne —
plastischer Ausdruck des menschlichen Kérpers.

Allerdings dienen sie zum Ausdruck der primitivsten Bewegungen der Seele. (Eine hochst inter-
essante Arbeit iiber diese Frage hat bereits Charles Darwin veréffentlicht: »Uber den Ausdruck
der Gefiihle bei Menschen und Tieren.«) Im Theater aber haben wir nicht nur mit den primitiven
Erlebnissen des Menschen zu tun, sondern auch mit den Ergebnissen der Titigkeit des mensch-
lichen Geistes im erhShten Sinne: philosophische und religidse Anschauungen, soziale Theorien
und so weiter. Ist es moglich, diesen komplizierten Erlebnissen einen so ausdrucksvollen und
eindringlichen Charakter zu verleihen, daf sie unabhingig von der Sprache, in welcher das Theater-
stiick gespielt wird (ob in der Muttersprache, die dem Auditorium bekannt ist oder in einer ihr
fremden) verstindlich werden? Mit anderen Worten: kann man die Theaterkunst inter:
national gestalten; kann man das Theater im Sinne der Verstindlichkeit an die Musik annihern,
oder ist diese Aufgabe unerfiillbar?

Es ist nicht schwer, zu verstehen, dal Abzweigungen der Theaterkunst, wie Ballett und Panto-
mime, ohne Worte zu benétigen, leicht den Weg zu den Herzen und zur Vorstellung des Zu-
schauers finden. Die Opernsinger tragen ofters ihre Partien in fremder, dem Auditorium nicht
verstindlicher Sprache, vor. Die Musik hilft einigermaflen dazu, dafi sie verstanden werden. Das
Objekt ihrer Wirkung ist das Michtigste im Menschen — das Unterbewufitsein. Und dennoch,
waren wir denn nicht Zeugen der ungewohnlichen Einwirkung auf die Zuschauer von seiten
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bestimmter Schauspieler, wie etwa Salvini, Rossl, Kainz, Duse und vieler anderer, auch ganzer
Theaterkollektive, die in einer auslindischen Sprache spielten? Warum? Diese Theaterkiinstler
dachten nicht nur an das Auditorium ihres Vaterlandes, sondern von vornherein an das Vater:
land der Menschheit — an die ganze Welt! Sie fanden die besonderen (fiir gewShnliche »Schau-
spieler- Handwerker« geheimnisvollen) Gesetze des Schaffens und spielten in der Sprache, die
nach dem Worte des Dichters »verstindlicher als manches andere Wort ist« — in der Sprache
des menschlichen Geistes.

Wir sehen also, dafy das Streben der talentvollsten Vertreter dramatischer Kunst, die héchsten
Stufen der Darstellungsmoglichkeit und der  Allgemeinverstindlichkeit zu erreichen, teilweise
verwirklicht wurde.

Der Soziologe Mark Dougall entwickelt in seinem Buche: »Die Grundprobleme der sozialen
Psychologie« héchst anschaulich den Gedanken, dafl die Grundlage der kompliziertesten Ge:
fithlserlebnisse des Menschen bestimmte Ur:Instinkte sind. Die Frlebnisse, die der Aufmerksamkeit
der Zuschauer im Theater dargeboten werden, sind aus unendlich vielen, sich aneinanderreihenden
Vorgingen zusammengestellt. Deshalb muf} der internationale Regisseur oder Schauspieler von
dem Standpunkt ausgehen, daf in jedem Menschen, unabhingig von der Sprache, die er spricht,
ein Grundkern steckt, der von Ur:Instinkten stammt, die noch heute im Unterbewufltsein leben.
Es ist deshalb die kiinstlerische Pflicht des Schauspielers oder Regisseurs, mit allen dem Theater
zuginglichen Mitteln mit dem Zuschauer so Kontakt zu bekommen, dafl sogar das unverstind-
liche Wort sich in eine besondere Musik verwandelt, die da Wege zu den am weitesten verborgenen
Heimstitten des menschlichen Geistes eréffnet: zum Reiche seines UnterbewufYtseins.

Das Theater hat also aufzuhdoren, Rednerpult des Gelehrten, des Philosophen oder des Politikers
zu sein, mufd vielmehr endlich seine echte Form erkennen, um das zu werden, was das Theater
seinem Wesen nach sein muf} — eine Stitte der Theaterkunst.

Man wird sagen, dafl es sehr leicht sei, eine Norm aufzustellen und ein Ziel zu zeigen! Hier
habe ich nicht die Moglichkeit, lange und eingehend {iber die Wege zu diskutieren, die zur
Erreichung des gestellten Zieles fithren. Ich will nur ein hochst anschauliches Beispiel anfithren.
Als in Moskau das Theater »Habima« seine Titigkeit anfing, spielten seine Schauspieler in alt-
hebriischer Sprache, die fast allen Zuschauern unverstindlich war. Nichtsdestoweniger fanden
Regisseur und Schauspieler von «Habima« den Weg zum Reiche des Unterbewuf3tseins ihres
Auditoriums. Sie verstanden den Zuschauer durch ihr Spiel zu fesseln und eroberten sich die
absolute Berechtigung der Existenz. Und das war an einem Ort mdglich, wo kaum tausend
Menschen die alt:-hebriische Sprache kannten! Schon ungefihr zehn Jahre existiert das Theater.
Vom psychologischzschaffenden Standpunkte aus besitzt die Idee des Internationalen Theaters
alle Existenzberechtigung. Ihre praktische Verwirklichungsmoglichkeit habe ich durch
Betonung der Internationalitit und allgemeine Verstandlichkeit einzelner Schauspieler wie ganzer
Theaterorganismen zu beweisen versucht. Dabei darf nicht unausgesprochen bleiben, dafl sowohl
die einzelnen Schauspieler als auch die Theaterorganisationen sich nicht das unmittelbare Ziel
gesetzt hatten, ein Internationales Theater zu griinden. Das Grofdte, was sie beabsichtigten — war
Dienst an ihrer Kunst. Sollten nicht groflere Produktivitit und gréfiere Ergebnisse aufzuweisen
sein dort, wo neben dem Dienst an der Kunst auch die Idee des Internationalen oder Welt-Theaters
als Ziel verwirklicht werden soll?

Wenn ich die »3uflere«, d. h. sozialzkulturelle Seite der von mir behandelten Frage ins Auge
fasse, so ist zu sagen: Die Verinderung z. B. wirtschaftlicher Konjunktur in einem Teil der Welt
ruft sofort Schwankungen und Erschiitterungen in ihrem anderen Teil hervor. Die Fortschritte
der Zivilisation, die Eroberungen der Technik, das ungeheure Tempo bei der Unterwerfung
der Naturmacht, die Moglichkeit des schnellen Verkehrs von einem Platz zum anderen haben
die Isolierung der Nationen zu einem Phantom werden lassen.

Wir kennen schon lange die Bemithungen der Menschen, eine gemeinsame — universale — Sprache
einzufithren: das Esperanto. Dies ist ein leicht faflliches, bedeutsames Symptom. Aus ihrer Veran:
lagung heraus werden die Menschen oft noch Fehler begehen und oft Ideen nihren, die unerfiillbar
sind. Hier aber ist wichtig, daf die Idee, aus einer gemeinsamen Not als Notwendigkeit geboren,
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geboren,

verpflichtet! Sie verpflichtet nicht nur Politiker, Finanzleute, Okonomisten, sie verpflichtet auch
die Kiinstler! Ein solches Theater wird Opfer fordern, aber diese Opfer sind notwendig! Es
werden Kapitalien fiir Volksbildung verauslagt und Milliarden fiir Kriegsriistungen ausgeworfen,
warum sollte da das Theater nicht fordern, dafy auch fiir seine kulturell eminent wichtige Auf-
gabe Opfer gebracht werden.

Die Tatigkeit des Welttheaters mufl sich zunichst auf die Lésung zweier Aufgaben konzentrieren:
Erstens. Auf die ungeheure Organisationsarbeit, die Theaterorganisationen der verschiedenen
Nationen fiir diese »Theaterolympiaden« zu interessieren, sie zur Teilnahme heranzuziehen, weiter
die kiinstlerischen Bedingungen auszuarbeiten und endlich die Finanzbasis festzustellen, auf der
' die Verwirklichung solcher »Theaterolympiaden« méglich wire.

Naturgemif ist die erste Aufgabe so grofl, daf} sie zu ihrer Losung viel Zeit erfordern wird.
Gleich im Anfang miifiten sich um dieses Welttheater die lebendigen, wirklich produktiven
Krifte des Landes, in dem das Welttheater beginnt, konzentrieren.

Die zweite Aufgabe besteht darin, einen neuen Theaterorganismus zu schaffen und den Raum
zu gestalten, den dieser Theaterorganismus fiir die erste Zeit fiir sich nutzen kénnte und der
dann in Zukunft den »Theaterolympiaden« dienen wiirde.

Es werden Olympiaden gehalten, die grandiose materielle Unkosten und kolossale Vorarbeit
erfordern, um die sportliche Uberlegenheit der Nationen untereinander festzustellen.
Wihrend eine mehr materielle Seite menschlicher Titigkeit im Wettstreit gepriift wird, bleibt die
geistige vernachlissigt. Hier fehlen Maf3stab und Kriterium. Man vergifit, dafl schon in Alt:
Griechenland dieselben Olympiaden nicht nur das Ziel verfolgten, den physisch Vollkommensten
zu zeigen! Es kam auch zu einer ~ Olympiade des Geistes. ~ Die Dichter interpretierten ihre
Werke, und es entstanden Wettkimpfe zwischen den besten Vertretern der Kunst, insbesondere der
Theaterkunst. Von Olympia aus wurden die Neuigkeiten iiber ganz Griechenland verbreitet.
Die Olympiaden waren michtige Faktoren der Kultur. Greifen wir auf unsere Idee des Welt:
theaters zuriick und stellen wir die Frage nach der Berechtigung einer solchen Olympiade des
Theaters fiir unsere Tage.

Sehen wir von der bedeutenden kulturell:kiinstlerischen und organisatorischen Rolle des Welt-
theaters ab, das Schriftsteller, Schauspieler, Kunstmaler, Architekten, Musiker usw. um sich
vereinigen miifite, und bekennen wir nur, dafl dieses Welttheater absolut keine Utopie mehr ist,
sondern zur dringendsten Aufgabe unserer Zeit geworden ist, die eine Verwirklichung notwendig
' verlangt.

Es besteht keine Moglichkeit, alle Fragen zu erwihnen, die mit der Idee des Internationalen
Theaters verkniipft sind. Ich mé&chte gern, daf} jeder, der diese fragmentarischen Zeilen liest, das
gedanklich erginze, was ich hier in skizzenhafter Weise niederzuschreiben versuchte. Ich méchte,
daBl jeder, dem die Kunst und ihre Ziele teuer und wertvoll sind, an der verlockenden und
bedeutungsvollen Idee mitarbeite, die die Moglichkeit der stindigen kiinstlerischen Gemein-
schaft schafft, die Mdoglichkeit der internationalen Zusammenarbeit der Theaterschopfer, die
Méglichkeit der stindigen vertieften praktischen Bearbeitung entstehender Probleme, die Mog:
lichkeit, von Zeit zu Zeit die Frgebnisse dieser produktiven Arbeit nicht in Form trockener
Debatten, sondern mitzuteilen in Form lebendiger Theatervorstellungen, die Musik, Wort und
Farbe zu einer Synthese in sich schliefit, daf} jeder mitarbeite an der Idee des Welttheaters, als
Basis einer Olympiade des Geistes.
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JOUVET PARIS

Das Projekt eines mondialen Theaters ist nichts anderes als das Projekt eines von jedermann
bevorzugten Theaters insofern, als es sich darum handelt, mit allen Mitteln die Gesamtheit des
Publikums zu erfassen.

Diese Seite ist von der »Comédie des Champs-Elysées«, dem Theater von Louis Jouvet, stets
beachtet worden, selbst in seinen Anfingen, als es mit Schwierigkeiten zu kimpfen hatte. Es ist
nicht, als ob Jouvet dariiber einen Plan fix und fertig vorliegen habe. Er liebt nicht die im voraus
in allen Finzelheiten ausgearbeiteten Pline, wenn es sich um aus mehreren zusammengesetzte
Sachen handelt, bei denen eine grofie Zahl von Willen und von Kriften intervenieren. Jouvet ist
ein Verwirklicher. Er nimmt irgendein Werk auf, er montiert es, er spielt es unter Beriick-
sichtigung der besonderen Anpassung; er handelt indessen entsprechend den Ideen, den ununter-
brochenen Tendenzen, mit einem bestimmten Ziel: in der direktesten Fasson eine menschliche
Wahrheit zu erreichen.

Daher seit langer Zeit diese Unruhe, mit der er seinen Blick iiber die Grenzen schweifen lief3,
die Anstrengungen des Auslands verfolgte und viel mehr als auf den lokalen Erfolg Gewicht
darauf legte, der entferntesten Propagierung seiner eignen Bemiihung nachzuspiiren.

Das, was nach seiner Ansicht in erster Linie jedes Theater-Projekt bestimmt, ist das Publikum.
Es handelt sich in dem Falle, welcher uns beschiftigt, darum, ein mondiales Publikum zu er-
fassen und anzuregen. Seien wir nicht zu ehrgeizig; begniigen wir uns zunichst mit einem euro-
paischen Publikum. Es ist unvermeidlich, im Publikum dem Theater gegeniiber eine Art religiose
Erwartung zu schaffen, nicht derjenigen identisch, welche im griechischen Altertum oder im
christlichen Mittelalter herrschte, aber einem pathetischen Zug, welcher dem entspricht, was dem
Europier von heute tief sitzt.

Hieraus ergibt sich, dafl wir bei der gegenwirtigen Ftude die groflien dramatischen Werke der
Griechen und selbst die viel niheren eines Shakespeare ausschlieflen. Diese Werke stellen ein
international gewordenes Theater dar, bei dem jedoch die solide Existenz keinen Raum fiir irgend:-
eine Unsicherheit, fiir irgendeine Nachsuchung zulifit. Das, was vorbereitet werden muf}, das
sind neue Werke, aktuelle Werke, der psychologischen und sozialen Bewegung unserer Epoche
folgend. Mochten die Dramaturgen doch versuchen, Themas zu ergreifen, die nicht nur sonder-
bar, sondern ergreifend fiir jedweden Menschen sind, der in dieser Stunde in den verschiedenen
Teilen Europas lebt. Das ist die notwendige Basis, andernfalls jeder Versuch unwirksam sein
wird.

Was ist es denn, das den Europier des 20. Jahthunderts rithren kénnte? Wir finden in Frankreich
Werke, wie Cromedeyre le Vieil, Amédée, le Dictateur, von Jules Romains, wie das Stiick, welches
im Augenblick durch Jouvet gespielt wird, Siegfried von Jean Giraudoux. Cromedeyre: das
lyrische und mythische Drama einer in ihren Bergen stark abgeschlossenen Rasse, die mit ihnen
eins bildet und die in Zwischenriumen heftigen Kontakt mit dem sie umgebenden Lande nimmt.
Lokales Drama der Bergspitzen des Mézenc? — Nein, dieses Drama ist sehr allgemein: es ist das-
jenige der primitiven Seele, welche heute auf dem Grunde jedes Menschen wohnt. Amédée:
Sechs Menschen, gleichgiiltig welche, treffen sich bei einem Putzer: zwischen ihnen entsteht und
entwickelt sich ein Zusammengehdorigkeitsgefithl, dessen psychologische Bewegungen den Gegen:
stand des Dramas bilden. (Zu bemerken ist hier, wie wichtig fiir ein mondiales Theater dieses
pathetische »einmiitig« ist, das sich zum groflen Teile ausdriickt durch die Gesten, den Blick,
das Schweigen selbst, wodurch die Handlung selbst fiir diejenigen verstindlich ist, welche die
Sprachen, in der das Stiick geschrieben ist, nicht verstehen.) Der Dictateur, dies ist das gegen:
wirtige Problem des Chefs, ganz gleichgiiltig, welchen modernen Staates. Der Vorbeizug einer
gleichen Intelligenz, einer gleichen Empfindbarkeit in zwei national verschiedenen Individua-
lititen und ihre Anpassung an ihre scheinbar widersprechenden Rollen: mit Macht gleichzeitig
Franzose und Deutscher zu sein. Dieses sind hier nur einige Beispiele; sie zeigen die Moglichkeit
von aktuellen Themas an, welche einem grofien, ausgedehnten Publikum zu Herzen gehen.
Nachdem der Autor das Stiick verfafit hat, gehen Bithnenleiter und Schauspieler dazu iiber, es
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der Menge zu iibermitteln. Jouvet fafit diese Aufgabe auf als eine »Offenbarung«. Der Schau-
spieler ist mit einem Medium vergleichbar, welches die Verbindung herstellt zwischen dem, was
der Verfasser im Menschen ergriffen hat, und dem Gewissen dieses Menschen, dem Bewuftsein,
welches immer enger zusammengezogen ist, wie sein Innenleben. Wenn das Stiick wahr und stark
ist, fingt das Publikum es auf, eben weil es michtig wirkt. Es ist notwendig, eine Anziehungs-
kraft zu schaffen, ein Dasein offenbar zu machen. Dann ein Inszenesetzen, ein Spiel, dazu be-
stimmt, die intime Empfindsamkeit des Zuschauers zu erreichen: Poesie, Phantasie, Hervor:
bringung einer Atmosphire, in der sich die Vereinigung zwischen Zuschauer und Stiick vollzieht.
Wie ist dieses materiell auszufithren? Hier wiederum weigert sich Jouvet, systematisch zu sein.
Man wird eine Dekoration herstellen, bald gerade, bald mehr der Imitation der Wirklichkeit
zugeneigt, ohne jemals in die Wirklichkeit zu fallen, was eine Gefahr und eine Unverniinftigkeit
bedeutet: es geschieht mittels Gekiinsteltem, dafl man im Theater diese Uber-Wahrheit erzielt,
welche das Schauspiel geben mufl. Die Rolle der Beleuchtung wird bedeutend sein; denn sie
ist eines der zuverlissigsten Mittel, um diese Begleitung zu schaffen, dieses Mitklingen, welche
Begleitumstinde das sofortige Erfassen des dramatischen Stiickes erleichtern. Man wird die
verschiedensten Mittel anwenden, nicht durch Uberladung und Anhiufung (denn man wird
immer darauf achten miissen, einen einheitlichen und einfachen Eindruck hervorzurufen): die
kinematographische Projektion, welche die Abwickelung der Gedanken und der Empfindungen
der Personen hervorruft, die Anwendung von Lautsprecher, Musik, Tanz und besonders Mimik.
Man wird das iibertriebene Stilisieren der Dekorationen, der Kostiime und des Spiels vermeiden,
weil es beim Mechanismus endet. So mufl das dramatische Schauspiel, wenn es ein ausgedehntes
Publikum ergreifen soll, ein komplettes, totales Ereignis sein, eine feierliche Verrichtung, an
welcher beteiligt sind der Text des Schriftstellers, die Gesamtheit der Schauspieler und deren
_ Bewegungen, simtliche geeigneten sichtbaren und hérbaren Mittel.
Und dann: wie wird das Theater angeordnet und konstruiert sein? Louis Jouvet hat die Technik
und die Hilfsmittel der antiken Theater studiert, der Bithne von Shakespeare, des italienischen
Theaters. Die italienische Struktur, von der unsere herriihrt, erscheint Jouvet ungeniigend und,
was schlimmer ist, ungenau: zwei Sile aneinandergesetzt, der eine enthilt die Zuschauer, der
andere die Spieler; zwischen den beiden eine transparente Mauer, deren Vorhandensein sich
zu stark bemerkbar macht, wihrend dem Publikum die Vorstellung gegeben werden miifite, dafl
die Bithne mit den Personen der Masse selbst entsteigt. Natur und Qualitit des Schauspiels ganz
beiseite, vergegenwirtige man sich die innere, dramatische, oft intensive Erregung, welche sich
in den Stadions, den Velodromen, den modernen Zirkussen entwickelt, spontane Anpassungen
des antiken Amphitheaters. Man vergleiche doch einmal die Erregung, den Eifer des Publikums,
wenn es eine Arena umschliefit, mit dieser héflichen Aufmerksamkeit, dieser Haltung reservierter
Geladener, welche auf den Parallel:Reihen der Zuschauer in einem Theater herrscht.

Wenn man einen mondialen Theater-Saal errichten will, wird es gut sein, sich auch von Meyerhold
und seiner Konstruktions:Art inspirieren zu lassen: Sobald eine Plattform, welche die Deko-
rationen und die Personen trigt, sich vom Ende des Theaters loslost und sich bis zum Vorder:
grunde der Bithne bewegt, ist das nicht eine Art und Weise, die dramatische Handlung in das
Publikum eindringen zu lassen? Méchten doch die Architekten von Theater-Silen mit diesem
Gedanken arbeiten, daf die Szene in der Menge sein mufl, dafl sie Gemeingut mit ihr sein muf,
ihren hoheren Ausdruck bildet.

Wo muf} ein internationales Theater liegen? Soll es einzig sein? Muff man in Europa einen
Mittelpunkt suchen, wo sich imposante, populire Massen gelegentlich grofler Feierlichkeiten
vereint zusammenfinden? — Insbesondere denke man nicht daran, das europiische Theater neben
dem Voélkerbund zu errichten. Der Vélkerbund ist ein Verwaltungs:Organ; er kann in einem
theoretischen Zentrum installiert werden, man kann seinen Palast in einer verlassenen Ebene
errichten. Das internationale Theater muf$ konkrete Wirklichkeit sein; es verlangt die Anwesen-
heit nicht der Deputierten der Vélker, sondern der Volker selbst. Die Griinde, welche in einer
groflen Hauptstadt das Institut intellektueller Mithilfe herbeigefiihrt haben, sind noch viel ge-
bieterischer, um ein europiisches Theater in eine grofle, bevélkerte und titige Stadt zu verlegen.
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verlegen.

Irgendwo, in Deutschland, ungefihr im Zentrum Europas, nicht im geometrischen, sondern im
Lebenszentrum, wiirde man den Platz fiir dieses Theater suchen konnen.

Gleichzeitig wiirden sich in einigen anderen grofien Stidten der iibrigen Nationen Europas
Theater erheben, welche auf derselben Grundlage und mit denselben Begriffen aufgebaut sind.
Internationale Schauspieler-Truppen wiirden dorthin ihre Tournées machen. Es wiirde erforderlich
sein, daf} dieses ganze Unternehmen in Gemeinschaft ausgearbeitet wird und mit geniigenden
Mitteln ausgestattet ist, derart, dafl Verfasser und Schauspieler dem Publikum gegeniiber nach
gemeiniglichen Gedanken handeln, ohne anderes Hindernis als nur die Realisation selbst der
in Frage kommenden Stiicke.

Eine grofle Schwierigkeit besteht in der Verschiedenheit der europiischen Sprachen. Die sport:
lichen Veranstaltungen, die Musik, das Kino entgehen diesem Ubel durch die Natur der Sache.
Es gibt indessen Mittel, welche es den Schauspielern verschiedener Sprachen gestatten, einer Vor:
stellung zu folgen: die Effekte der Biihne, die Mimik, die Figuration der kollektiven inneren
Bewegungen. Der Tag wird sicherlich kommen, an dem sich eine allen Vélkern gemeinsame
Sprache bilden wird; aber verlieren wir uns nicht in Traumgebilden, sondern denken dariiber
nach, was augenblicklich méglich ist.

Ein Entwurf dieses International-Theaters existiert bereits. Die Autoren sind, wenn sie ein Stiick
schreiben, immer mehr auf die Frage angewiesen, was es fiir das Ausland bedeuten kénne. Es
bestehen ziemlich regelmiflige Meinungs:Austausche zwischen gewissen Theater:Direktoren und
Bithnen-Leitern Frankreichs, Deutschlands und Rufllands (man nennt sie die »Vorhut«). Jouvet
hat diese europiische Zwischen:Aktion an die erste Stelle seiner Vorarbeiten gesetzt, wie ich
solches vorher erwihnte. Ich fiige hinzu, dafl die Tournées, welche er bereits im Ausland unter-
nommen hat, sowie solche, die er im Begriffe steht, demnichst in Deutschland und in anderen
Lindern zur Ausfithrung zu bringen, im Augenblick die wirksamste Manifestation dieser mon-
dialen Einstellung, nach der er handelt, bilden. Es ist empfehlenswert, sich dem anzuschliefien,
was die Erstehung dieses ausgedehnten und menschlichen Theaters beschleunigen kann, dieses
Theaters, welches dazu berufen ist, ein michtiges Band und ein starker Ausdruck fiir die Einig-
keit der Volker zu werden.

Niedergeschrieben von Henri Legrand
von der Société du Théatre Louis Jouvet.
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WELTTHEATER

INTERNATIONALE ENQUETE

Wir veroffentlichen die Ergebnisse einer internationalen
Erhebung iiber die Mdéglichkeiten eines Welttheaters.

HERMANN BAHR MUNCHEN
Theater pafit sich entweder dem Geschmacke des Publikums an oder aber es ist (allerdings sehr
selten) stark genug, seinen eigenen Geschmack dem Publikum aufzuzwingen; das Weimarer
Theater unter Goethes Herrschaft beweist, dafl auch dies méglich ist. Das Burgtheater unter
Schreyvogl und Laube, ja selbst unter Burckhardt noch, bestitigen es ebenso wie das Dresdener

Theater unter Seebach. Bequemer fiir den Direktor ist es, sich vom Publikum leiten zu lassen,

aber wo gibt es noch ein Publikum, das Geschmack hat? Ist es schon schwer, den Geschmack,
der eine Stadt oder ein Land beherrscht, zu wittern, wer hitte gar den Mut, sich anzumaflen,
dafl er den Geschmack des Abendlandes kennt? Welttheater aber gar, selbst wenn wir unter
Welt dabei blof} die der weiflen Rasse verstehen, wire nur méglich, wenn die simtlichen Weiflen
von derselben Geistesart beherrscht wiirden. Da wir das kaum erleben werden, eriibrigt sich

die weitere Betrachtung.

GASTON BATY PARIS
Meine ganze Sympathie gehort einem jeden Plane eines Internationalen Theaters. Was auf anderen
Gebieten stirkere Grenzen schafft als die der Z61lner und der Politiker, das sind die intellektuellen
Verschiedenheiten zwischen den Vélkern. Beim Theater aber spielen die Ideen, der Verstand, die
Intelligenz eine nur untergeordnete Rolle, hier sind sie nicht mehr die Regisseure; nur das
Gefiithl hat Geltung, und hierin gibt es von Volk zu Volk nur kleine Abstufungen. Ebenso schwer
wie es den Volkern sonst ist, sich zu verstehen, ebenso leicht ist es ihnen, gleiche Gemiitsbe-

wegungen zu erleben.

BERNHARD DIEBOLD FRANKFURT AM MAIN
Die bedingte Moglichkeit eines Welttheaters ist bereits gegeben mit den Namen: Richard Wagner
und Richard Srauss; Sarah Bernhardt und Duse; Stanislawsky und Reinhardt; Pawlowa und
Caruso; ja sogar Pirandello.

Aber diese Moglichkeit ist nur konstant bei Oper, Tanz und Pantomime. Nur im vorwiegend
Optischen und Musikalischen ist eine sichere internationale Verstindigung geboten. Nur das
Auge versteht ein ungelerntes Esperanto. Nur die Musik singt Esperanto fiir alle.

Wenn aber das Theater sich im gewohnten Sinne mit Drama gleichsetzt, wenn es im redenden
Worte seine Hauptwertung sucht, dann gehorcht die Moglichkeit des Welttheaters nur noch dem
Zufall gliicklicher Einzelfille. Wohl hat man auch in Japan Ibsen und Sudermann gespielt und in
Europa ist eine japanische Sada Yacco aufgetreten — es schien mehr Kuriositit als KunstgenufS.
Ein Pirandello war mehr Sensation als Erlebnis. Ein Reinhardtgastspiel in Amerika wirkt mehr
durch die »Mirakel«zPantomime als durch die Dramenkunst. Der russische Tairoff und die
jidische Habimah mehr durch Mimik und Gestik als durch Wortsinn. Und der grofie Shake:
speare ist nur als Stoff so international. Als selbstverstindlicher Repertoire-Bestandteil (wie
»Carmen« oder »Salome«) existiert er nur in der englischen und germanischen Sprachwelt. Die
wortloseste Kunst ist die internationalste: Tanz und Kino.

Die Institution eines Welttheaters ist nur als Gastspielbithne moglich. Fiir ein Bayreuth hat die
Zeit wohl wenig Sinn. Das moderne Bayreuth heifit — Olympiade.
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LUIS GABALDON MADRID
Ich halte die Idee des Welttheaters fiir realisierbar mit internationalen Subventionen nach dem
nationalen Vorbild der Comédie Francaise. Ein Ruhmestempel wiirde dieses internationale
Theater sein, ein wichtiger Faktor zur internationalen Verstandigung. Reifst nur die Fenster auf,

damit der Friithlingswind der Erneuerung hineinwehe in die Enge der Nationen.

FIRMIN GEMIER PARIS
Wir wollen, dafl das Welttheater ein machtvolles Band sei fiir die Menschen, die allenthalben
vom Theater und fiir das Theater leben.

Wir wollen zunichst, daf} sich bei jedem Volke die Berufe zusammenschliefen, deren Streben
um die dramatische und lyrische Kunst geht: Autoren, Komponisten, Schauspieler, Kritiker,
Biihnentechniker. Das Theater diktiert uns durch seine Eigenart diese Zusammenarbeit.
Das Theater ist das Symbol, das gegebene Beispiel der Einigung, der Geselligkeit, der Briider-
lichkeit. Wir wollen in jedem Lande: Eine Vereinigung aller Theatergruppen, getragen von einer
wohlwollenden Sympathie des Publikums. Und wir wollen anderseits, dafl alle Vereinigungen
aller Linder sich zusammenschlieflen. Die Volker kénnen nicht weiterhin leben, die einen abseits
von den anderen. Es ist klar, daf} zivilisierte Nationen nichts anderes mehr sein diirften als
Provinzen eines gemeinsamen Vaterlandes. Durch ganz Europa, Afrika, Amerika, Asien hin
dringt diese Idee unaufhaltsam, weit sicherer als der Propeller des schnellsten Luftfahrzeuges.
Sie befruchtet alle Seelen, sie umfaft unaufhaltsam die ganze Erde, die so ganz klein wird, und
in der es keinen Raum mehr geben diirfte fiir Mifiverstindnisse oder gar fiir Haf3.

DAVID LUSCHNAT BERLIN
Ich bin kein Freund des Theaters. Bewegungswille und Gebirdenspiel des Films sprechen ein:
dringlicher zu mir. Ich glaube, das Theater sollte in den Film hineinsterben, um neu geboren zu
werden in einer andern Form, die uns Heutigen etwas bedeuten kann. Das augenblickliche
Theaterwesen scheint mir keine Verbindung zu haben mit den Innenkriften, die unsere Heute-Welt
gestalten. Es scheint mir alle Anzeichen eines entarteten Alexandrinertums aufzuweisen: Uber:
schitzung des Biithnenbildes, Uberbetonung der schauspielerischen Leistung, mangelnde Ehrfurcht
vor dem lebendigen Wort. Der Dramaturg streicht das Manuskript zusammen, der Schauspieler
streicht seine Begabung heraus. Der Bithnenbildentwerfer liefert den dazugehérigen Hintergrund.
Der Dichter kann nicht Protest einlegen, weil er schon tot ist, oder er wagt es nicht, weil er noch
lebt. Ein Welttheater zu schaffen, ist iiberfliissig, da es bereits besteht in wahrhaft monumentaler

Unzulidnglichkeit.

MAURICE MAETERLINCK VILLENNES
Ein Welttheater ist in der Tat heutzutage wiinschenswert, und nichts wird wirksamer den ver:
schiedenen Volkern dazu dienen, dafl sie sich kennenlernen, sich verstehen lernen und sich achten.
Jedoch scheint mir, daf3 dieses Theater mit seiner Organisation schon im Gange ist. Niemals ist
der Austausch von Stiicken hiufiger gewesen, niemals sind zum Beispiel in Paris fremde Stiicke
auf den meisten Bithnen so giinstig und mit soviel Sympathie aufgenommen worden. Ich wiifite
nicht, was eine Generaldirektion, eine Intendanz noch Bestimmteres zur Férderung der Bewegung
hinzutun kénnte. Das betrifft die speziell Interessierten. Aufjeden Fall, dasist wesentlich: das Werk
ist unaufhaltsam im Gange, der Anstof ist gegeben, und die ersten Erfolge scheinen ausgezeichnet.

REIDAR MJOEN OSLO
Schon vor etwa zwanzig Jahren hat die norwegische Hauptbithne, das Nationaltheater, durch
Ensemblegastspiele in Stockholm und Berlin versucht, die Aufmerksamkeit der Nachbarliander

auf unsere Schauspielkunst hinzulenken.
Die Bestrebungen von franzésischer und deutscher Seite, eine feste internationale Theateror-
ganisation zu schaffen im Zeichen des Vélkerbundes, und zwar — wie dies von Minnern wie
Firmin Gemier, Karl Ebert, Leopold Jefiner ausgedriickt worden ist — von antipolitischem
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antipolitischem

Charakter, sind daher begreiflicherweise in norwegischen Theaterkreisen mit dem allerlebhaf:
testen Interesse und mit warmer Sympathie verfolgt worden. Dafl besonders kleine Linder, wie
Norwegen, deren grofle dramatische Dichtung in der Originalsprache nur mit ungeheuren
Schwierigkeiten zu schauspielerischer Darstellung in anderen, auflerskandinavischen Lindern
gelangen kann, eine derartige Organisation mit Freuden begriiflen wiirden, bedarf keiner weiteren
Versicherung.

Als Beweis hierfiir mag dienen, dafl im vergangenen Jahre in Oslo ein Zusammenschlufl unserer
Schauspieler, dramatischen Schriftsteller und Theaterkritiker unter dem Namen »Norwegische
Theaterunion« gebildet worden ist. Die Vereinigung ist ins Leben gerufen im Anschlufl an die
Propaganda, die Herr Firmin Germier angeregt hat, und sie betrachtet sich vornehmlich als eine
Unterabteilung der groflen internationalen Theaterunion.

HANS PFITZNER BERLIN
Ich halte nur die Werke der Kunst, zumal der Musik, fiir fahig, eine Weltgeltung zu erlangen,
die tief im Boden eines Landes wurzeln, deren Wesensart die Ziige eines Volkes aufweist. Nur
eine Kunst, welche sich zu ihrem Lande bekennt, hat anderen Lindern etwas zu sagen. Die Wurzel

muf} im volkischen Boden wachsen, die Wipfel mégen iiber die Grenzen hinauswehen.

FRANZ JOSEF POOTMANN MUNSTER
Das Welttheater wird existenzberechtigt mit der als notwendig erkannten Aufgabe, iibernationaler
Ideentriger zu sein. Die Rettung unserer von hemmungslosen Ideen berannten Weltkultur ist
bedingt durch die Méglichkeit, die Eigensucht radikaler Gegensitze in ein dienendes Verhiltnis
zum Ubergeordneten zu bringen, das heifit: die Gegensitze zur Einheit zu iiberhohen, so dafl
sie sich voll auswirken konnen, ohne sich ein Leid anzutun.

D1e Idee des Welttheaters scheint hiermit gegeben. Es hat durch die Darstellung allgemein giiltiger
Menschheits: und Kulturfragen vor einem internationalen Publikum, das guten Willens ist, die
Moglichkeit, die gegenseitige Bedingtheit der Vélker und die Notwendigkeit eines geistigen und
politischen Zusammenschlusses aller Kulturnationen zu beweisen. Es hat also tibernational, nicht
international zu sein:

JULES ROMAINS PARIS
Es ist eine sehr anziehende und recht weitgreifende Frage, die Sie da aufgegriffen haben. Alle
Arten von Grundbegriffen geistiger und materieller Einstellung. komplizieren und nuancieren
das Problem.

Welttheater kann man auffassen in einem rein realistischen Sinne, der zugleich ein etwas begrenzter
Sinn wire. Es gibt in jedem Lande eine dramatische Produktion, und es ist interessant, den
Austausch dieser verschiedenen Produktionen iiber die Grenzen hinweg zu begiinstigen (wieden
Austausch irgendwelcher ackerbaulichen oder industriellen Erzeugnisse . . .) Alles wiirde sich
demnach beschrinken auf das Studium der technischen Mittel, die geeignet sind, solchem Aus:
tausche grofleren Umfang oder grofliere Regelmifligkeit zu verleihen; vielleicht auch auf das
Studium der lokalen Bediirfnisse, vorausgesetzt, daf in dieser Beziehung die Umgrenzung der
Bediirfnisse keine triigerische wire.

Schon dieser Begriff, gewollt eng, iiberholt sich selbst durch die Folgen, welche er nach sich zieht.
Wenn die Dramaturgie eines Landes sich durch ihre Meisterwerke in den andern Lindern bekannt
macht, dann wird sie einen Einfluf} ausiiben. Alle nationalen Dramaturgien werden mehr oder
weniger eine auf der anderen aufbauen. Ich erinnere mich deutlich, dal ich in den Jahren, in
denen ich an meinem »Diktator« arbeitete, mir dessen bewuf3t war, daf} dieses Drama wegen
der Befiirchtung, in der Handlung zu verlieren, keinen nationalen, keinen lokalen Charakter
annehmen konnte, dafBeine Bedeutung des Werkes nicht erzieltwiirde, wenn es nicht eine mondiale,
zum wenigsten eine europiische Bedeutung wire. Auch wufdte ich, dafl der Erfolg dieses Dramas
nicht von einer begrenzten Offentlichkeit abhingen wiirde, und so fafite ich den Plan, — der
nur durch die technischen Schwierigkeiten behindert wurde, — seine Erstauffithrung in vier
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oder fiinf Hauptstidten Europas zu gleicher Zeit ins Werk zu setzen. Die Erfahrung hat gelehrt,
daf’ dieses Gefiihl des Autors nicht nur eine reine Illusion war.

Es geht daraus nichts anderes hervor, als daf} die Autoren, welche bewuf3t fiir das Welttheater
arbeiten, auf die Quellen; die Geschmacksrichtungen, auf die speziellen Antriebe verzichten,
welche sie aus ihrem Lande hernehmen. Sie kénnen sogar, von verschiedenen Gesichtspunkten
aus, ihre eigene nationale Tradition mit mehr Kraft und Tiefe darstellen wie andere. Denn bei
den anderen Autoren haben dieselben Variationen des Geschmacks, der Mode, die lokalen
Erfordernisse der Aktualitit oft den Erfolg, dafl sie die eifrigen Bestrebungen des nationalen
Genies verdunkeln, ob es sich nun um die intellektuelle Haltung der Werke, um ihren technischen
Aufbau handelt oder um die Sprache, in der sie geschrieben sind.

Kurz: ich glaube an das Welttheater, und an seine Zukunft. Schon kraft der Dinge verwirklicht
es sich schrittweise. Es wird mehr und mehr zur Wirklichkeit werden. Es wird seine Mittel zur
materiellen Ausfithrung vervollkommnen. Auch hier werden die Freunde der menschlichen
Gemeinschaft obsiegen iiber die Vorkimpfer der Entzweiung und der Trennung.

K. S. STANISLAWSKY MOSKAU
Welttheater— Immer noch glaube ich daran, daf} die Kunst des Theaters am innigsten von Seele
zu Seele der Nationen zu sprechen vermag. Kiinstlerische Sprache und Schauspieler vermitteln
am chesten einen lebendigen Hauch vom literarischen Schaffen eines Volkes, und durch sie besteht
die. Moglichkeit, unabhingig von Sprachkenntnissen, direkten Einfluff auf den Geist der Welt,
auf das kulturelle Geschehen in einem durch keine Grenzen gebannten Sinne zu nehmen. Das
Moskauer Kiinstlertheater hat alle Linder Europas und Amerikas besucht und immer wieder
habe ich gefunden, dal im Echo des Auslandes tief und warm und fein dasjenige, was ich von
unseren Dichtern, von unsererschaffenden Kultur zu bringen vermochte, begriffen und gewiirdigt
wurde. Die Kunst des Schauspielers ist individuell. Das Wesen der Schauspielkunst aber, wenn
es echt sein soll, 133t sich nicht mit allgemein giiltigen Gesetzen erfassen, die aus der Formung
der menschlichen Seele sich herleiten. So notwendig zum Fortschritt einer Kultur Gemeinschaft
iiber die' Grenzen hinaus ist, so notwendig ist ein Welttheater. Mir scheint jedoch, daf} nichts
damit getan ist, nur Szenenbilder und Regickiinste zu bringen, sondern, dafl es der Schauspieler
mit der gestaltenden Kraft seiner kiinstlerischen Personlichkeit ist, der iiber das Schauen hinaus

Herzen und Geister zu beeinflussen vermag.

CARL STERNHEIM UTTWIL
Ich stelle fest, daf} es seit einigen Jahrhunderten in allen Lindern der Welt zusammen hdchstens
zehn echte wesentliche Theaterstiicke der Autoren Shakespeare, Moliére, Gogol, Lessing und
eines, den ich nicht verraten will, gegeben hat, der Rest des Aufgefithrten Werke von Minnern
- waren und sind, die ihren wirklichen Beruf bis in die heutige Zeit verfehlt hatten.

Ich kann also nicht begreifen, woher die Herren Jouvet und Meyerhold die Stiicke fiir ein »Welt:
theater« nehmen wollen, nachdem die gesamten heutigen Bithnen besonders in den Hauptstidten
der Welt auch durch die Personen, die sie leiten, das einzige wirklich ergreifende zeitgendssische
Trauerspiel sind.’

CARL ZUCKMAYER BERLIN
Das Drama, das Theater, wurzelt im Volkstum. Sein Ausdruck, sein Mittel, sein Urgrund ist
die Sprache. Seine Aufgabe: das menschliche Wesen in seiner stirksten, lebendigsten, wahr-
haftigsten Gestalt immer aufs neue darzustellen, zu suchen, zu fordern, zu beschwéren. Je volks:
niher ein Werk des Theaters ist, desto niher kommt es dieser Aufgabe. Welt-Theater bedeutet:
Austausch, gegenseitige Durchdringung mit solchen Werten und Wesenheiten, die iiber das
Zeitgebundene, Einmalige ins Allgemeine, Grofle, Ewig- Menschliche wachsen. Welt-Gefiihl:

die natiirliche Steigerung des Heimat-Gefiihls. Welt:Kunst: das Ziel aller Kunst.
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DAS KLEINE WELTTHEATER

DER FREMDE

Dies hingt mir noch von Kindestriumen an:
ich muf} von Briicken in die Tiefe spihen,
und wo die Fische gleiten iibern Grund,
mein ich, mein Geschmeide hingestreut zu

sehen,
Geschmeide in den Kieselgrund verwiihlt,
Gerite, drin sich feuchte Schatten fangen.
Wie Narben an dem Leib von Kindern wuchs
mit mir dies eingegrabene Verlangen!

Ich war zu klein und durfte nie hinab.

Nun wir ich stark genug, den Schatz zu heben,
doch dieses Wasser gleitet stark und schnell,
zeigt nicht empor sein stilles innres Leben.

Nur seine Oberfliche gibt sich her,

gewaltig wie von strémendem Metalle.

Von innen treibt sich Form auf Form heraus
mit einer Riesenkraft in stetem Schwalle.

Aus Kriigen schwingen Schultern sich heraus,
aus Riesenmuscheln kommt hervorgegossen
ein knabenhafter Leib, ihm dringt sich nach
ein Ungeheuer und ist schon zerflossen!

Lieblichen Wesen, Nymphen halb, halb
Wellen,

wilzt eine dunkle riesige Gewalt

sich nach: mich diinkt, es ist der Leib der Nacht,

in sich geballt die dréhnende Gestalt:

nun wirft sie auseinander ihre Glieder,
und fiir sich taumelt jedes dieser wilden.
Mich tiberkommt ein ungeheurer Rausch,

die Hinde beben, solches nachzubilden,

nur ist es viel zu viel, und alles wahr:

eins mufl empor, die anderen zerflieSen.
Gebildet hab ich erst, wenn ichs vermocht,
vom groflen Schwall das eine abzuschlieflen.

In einem Leibe muf} es mir gelingen

das unaussprechlich Reine auszudriicken,
das selige Inssich-geschlossenssein:

Ein Wesen ists, woran wir uns entziicken.

Sei’s Jiingling oder Midchen oder Kind,
das lasse ich die schmalen Schultern sagen,
die junge Kehle, wenn sie mir gelingt,
muf jenes atmend Unbewuflte tragen,

womit die Jugend iiber Seelen siegt.

Und der ich jenes Atmen ganz verstehe,
wie selig ich, der trinkt, wo keiner trank
am Quell des Lebens in geheimer Nihe,

wo willig kithle unberiithrte Wellen

mit tiefem Klang dem Mund entgegen-
schwellen!

HUGO VON HOFMANNSTHAL

Aus Hugo von Hofmannsthal, Das kleine Welttheater, Insel-Verlag, Leipzig




e arofier &onmer-53abl! veicht heut suhoben Handen,
Den legten Jettul dar, die Bribne ychlieyjet fich 3
Comadi¢n, Ballets, die follen fid) je3t enden/
Drum weriet Luer Aug , in Gnaden heut auf mich,
Yy preefentiv mid) felbit, und mein Portrait davneben,

30 Hofrung, dag der Sobn audh Fuve Huid erveicht,
€8 wird devfelbige, fich foviel Mube geben,
Dag ev im Werde fich, fo wie fein Bater , jeiat.
Orum lajiet Fuve Gnad bm gleidyfalls angedeyhen,
Dag ev mit Dandbarfeit audy diefes vibmen fan,
Und fich anf gleiche Avt mog wie fein Vater freven,
Wann suve milde Hand ihm hat waes bevgethan,
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SHAKESPEARE VOR DEM FORUM DER JURISPRUDENZ
Von Josef Kohler.

»Mein Streben war ein doppeltes: ich wollte einen Bei-
trag zur Universalgeschichte des Rechts geben und wollte
das Verstindnis des grofiten Dichters und damit das
Verstindnis asthetischer Probleme iitberhaupt fordern.«

HAMLET UND ORESTES.

I. Bekanntlich ist im Vélkerleben das Mutterrecht ilter als das Vaterrecht. Lange schon wurde
der Zusammenhang des Kindes mit der Mutter erkannt und die Mutter verehrt, bevor die Idee
des Blutzusammenhanges mit dem Vater aufzudimmern begann. Und als bei den Indogermanen
die Vaterschaft zur rechtlichen Anerkennung gelangte, geschah es in der Art, dafl der Vater als
der Herr der Frau und folgeweise als der Herr ihrer Frucht betrachtet wurde, so daf das Kind
nicht deshalb dem Vater gehorte, weil es des Vaters, sondern weil es der Mutter war, und daf}
es dem Vater gehorte, sei es, daf} er selbst der Erzeuger war, oder ein anderer: der Satz pater est,
quem nuptiae demonstrant, will urspriinglich nicht besagen, dal der Ehemann als Erzeuger
vermutet wird, sondern dafl der Ehemann, weil Herr der Frau, Vaterrechte hat, mag er der
Erzeuger sein oder nicht. Erst allmihlich kommt der Vater auch als Erzeuger zur Geltung, erst
allmihlich tritt die Blutseinheit zwischen Vater und Kind in der Volksiiberzeugung hervor. Aber
auch jetzt noch wird Jahrhunderte lang das Mutterband als ein tieferes, innigeres, heiligeres in
der Volksanschauung verehrt, Jahrhunderte lang gilt der gemeinschaftliche Mutterschof als das
vertrauteste Band heiliger Verwandtschaft, wie ja noch germanische Stimme die Verbindung des
Neffen mit dem avunculus, mit dem Bruder der Mutter, als mindestens ebenso innig erachteten,
wie die Verbindung des Sohnes mit dem Vater. Daher der Satz, daf} sich die Blutrache an dem
Mutterleibe bricht; in dem Kampfe zwischen dem gemordeten Vater, welcher die Rache begehrt,
und zwischen der Mutter, der Mérderin, mufl der Sohn sich urspriinglich auf die Seite der Mutter
schlagen: es wire ein furchtbarer Frevel, die Waffen gegen die eigene Mutter, gegen den Schof}
zu kehren, von welchem er stammt; eher bletbe der Geist des Vaters ungesithnt! Orestes tut dies
und wird von den Erinnyen verfolgt; er trigt den furchtbaren Fluch, den jene Zeit kennt, den
Mutterfluch!

Wenn er dann doch errettet wird, so wird er errettet durch die Hilfe der Lichtgottheit, durch
die Hilfe Apollos und der jungfriulichen Athene; er wird errettet, indem das Mutterprinzip dem
Vaterprinzip gegeniiber unterliegt; er wird errettet, indem die grofle Idee zur siegreichen Geltung
kommt, dal das Vaterrecht so heilig ist, wie das Mutterrecht, dal das Kind mit dem Vater in
dem gleich innigen Verbande steht, wie mit der Mutter.

I1. Dieses Mutterrecht findet nun bei Shakespeare an verschiedenen Stellen den beredtesten Aus:
druck. Jene indogermanische Auffassung, da3 der Ehemann ohne Riicksicht auf die Erzeugung,
selbst bei offenbarstem Nachweis der Nichterzeugung, der Vater der Kinder der Ehefrau ist:
pater est quem nuptiae demonstrant, ist noch nie mit gréflerer Klarheit und gréflerem Humor
dargelegt worden, als von Shakespeare in der ersten Szene des Konigs Johann, wo Robert und
Philipp Faulconbridge (der spitere Richard, eine der launigsten Schépfungen des Dichters) sich
um das Erbe streiten. Der letztere ist sicher nicht von dem Ehemann, sondern sicher (nach der
eigenen Aussage der Mutter) von Richard Lowenherz in Abwesenheit des Ehemannes erzeugt.

, Doch entscheidet Konig Johann:
»Euer Bruder ist ein echtes Kind; Traun, guter Freund, sein Kalb von seiner Kuh
Des Vaters Weib gebar ihn in der Eh’, Konnt' er behaupten gegen alle Welt;
Und wenn sie ihn betrog, ist’s ihre Schuld, Das konnt’ er traun! War er von meinem Bruder,
Worauf es alle Minner wagen miissen, So konnt’ ihn der nicht fordern; Euer Vater
Die Weiber nehmen. Sagt mir, wenn mein Bruder, Ihn nicht verleugnen, war er auch nicht sein.
Der, wie Ihr sprecht, den Sohn mit Miih’ erzeugt, Kurz, meiner Mutter Sohn zeugt’ Eures Vaters Erben,
Von Eurem Vater ihn gefordert hitte: Dem Erben kommt das Gut dés Vaters zu.«
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Fine Stelle von bewunderungswiirdiger Tiefe des juristischen Blickes! Und in Richard ITI. (4. Akt
4. Szene), wo die Herzogin von York ihrem Sohn, dem gekrénten Dimon, entgegentritt, flucht
sie ihm mit dem schwersten Fluch:

»Drum nimm mit dir den allerschwersten Fluch« — es ist der Fluch der Mutter.
III. Und so tritt denn auch im Hamlet das Mutterrecht auf, furchtbar, gewaltig, wie die Erd-
gottin, deren Téchter die Erinnyen sind. Hamlet soll kein Orestes sein: diesen furchtbaren Schritt,
wo Unsittlichkeit in Sittlichkeit, Unrecht in Recht sich verkehrt, diesen furchtbaren Sprung iiber
den Abgrund des bodenlosen Unrechts, unter welchem eine ganze Holle gihnt, diese unerhort
kithne Tat des Orestes soll Hamlet nicht vollbringen. Die Blutrache soll vor dem Mutterrecht
ihr Haupt senken.

»Dein Gemiit ersinne
Nichts gegen deine Mutter.«

Und als der Sohn, von den Fliigeln der sittlichen Leidenschaft getragen, sich in der Szene mit
seiner Mutter zum Dimon erhebt, als die furchtbaren Geschosse seiner geistigen Schleuder hagel-
dicht auf das schuldbewufite Gemiit der Kénigin fallen, als der Sohn jedes heilende Band, jede
deckende Hiille ihrer Seele schonungslos herunterreifit und sie in ihrer schmachvollen entsetz:
lichen Erniedrigung zeigt, in diesem furchtbaren Momente, wo die Furien der Verzweiflung der
Mutter drohend ins Angesicht starren — in diesem Moment erscheint der Geist wieder und blickt

den Sohn mit mildem tiefernstem Auge an:

»Entsetzen liegt auf deiner Mutter;

Tritt zwischen sie und ihre Seel’ im Kampf,

In Schwachen wirkt die Einbildung am stirksten;
Sprich mit ihr, Hamletl«

Auch die durchbohrenden Pfeile des Wortes sind dem Sohn nicht erlaubt, wenn sie die Mutter
in die Nacht der Verzweiflung zu stiirzen drohen — auch die Blutrache durch die Brandpfeile
vernichtender Rede prallt zuriick an dem ehernen Panzer des geheiligten Mutterrechtes. In diesem

Momente mufl der Geist wieder erscheinen, — seine Mahnworte

»Dein Gemiit ersinne
Nichts gegen deine Mutter«

miissen in diesem Augenblick die Seele Hamlets so sehr durchbeben, dafl die hellsehende Kraft
_ ihm das milde Antlitz des verstorbenen Vaters vor das entsetzte Auge zaubert.
IV. Unwillkiirlich reizt uns diese Schopfung zum Vergleich mit dem Gewaltigsten und Grof3
artigsten, was uns das Altertum an dramatischer Kunst hinterlassen hat, mit der Oresteia des
Aschylos. Wihrend der Genius der Blutrache im Hamlet seine Fackel senkt und wehmiitig sein
Haupt neigt in der Vorahnung seines Untergangs, tritt er uns in der Orestie in seiner vollen
Lebenskraft entgegen, flammenden Auges, mit sicherem ehernen Schritte, ein unerschrockener
Vollziecher der Dike, ein furchtbarer Bote des géttlichen Verhingnisses. Die Choephoren des
Aschylus sind das hohe Lied der Blutrache, die Verherrlichung des richenden Sohnes, der die
grollenden Manen des gemordeten Vaters beruhigt. Apollo der Loxias ist es, der dem Orestes die
Rache geboten, und Orestes vertraut, dafl er ihn nicht im Stiche lasse; als heilige Pflicht hat ihm
Loxias diese Tat auferlegt, mit den furchtbarsten Qualen ihm drohend, das schrecklichste Ver-
hingnis verheiflend, falls er die heilige Siihne unterlasse, falls er nicht gerechte Wiedervergeltung
iibe an den Mérdern seines Vaters; denn Mord verlangt Mord: auf schnéde Zunge folgt schnéde
Zunge, auf tédlichen Schlag folgt todlicher Schlag, auf die Tat das sithnende Leid, unerbittlich
treibt die Dike ihre Schuld ein; so sagt es altverjihrte Sage: es ist Gesetz, dafl vergossenes Blut
wieder Blut fordert, und die Untat weckt die verderbenschwangere Rache, — und des Untiters
selbst harrt das tédliche Richtschwert.

Wer zum Blutricher ausersehen, mufy dem Rufe gehorchen, alles andere vergessend; nicht mehr
lockt ihn der Becher des Mahles, nicht mehr empfiangt ihn der Gastfreund, denn ehrlos, freund:-
los stirbt er, wenn er seiner Pflicht untreu geworden ist.

Dies ist vollkommen die Glut, welche die Blutrachevélker noch heutzutage durchbebt; keine
Ruhe, kein Genuf, kein Friede fiir den, an welchen der Ruf des richenden Gottes ergangen ist;
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ist;

er verzehrt sich in bitterer Unruhe, bis sein Stahl sich in die Brust des Opfers gebohrt hat, sonst
wiirde ihn schmihliche Beschimpfung und der Hohn der Mitwelt treffen — ganz wie auch
Shakespeare im Heinrich VI. (TL IIT) den Warwick nach seines Bruders Tod sagen lif}t:

»Nie will ich wieder ruh'n, nie stille steh’n,

Bis Tod die Augen mir geschlossen, oder

Das Gliick mein Maf} von Rache mir geschaffen.«
1, 3);

Denn es ist der Tote, welcher nach Rache diirstet, welcher seinem Morder grollt — ganz wie noch
in Dantes Holle Geri del Bello ziirnt, dafl sein Tod nicht gericht worden ist:

O Duca mio, la violenta morte
Che non gli ¢ vendicata ancor, diss "io,
Per alcun che dell‘onta sia consorte,
Fece lui disdegnoso; ond" ei sen gio
Senza parlarmi, si com® io stimo;
Ed in cio m‘ha ¢ fatto a s& pl pio.
(Inferno XXIX, 31-36).

V. So hat der gewaltigste Dramatiker des Altertums mit festen markigen Ziigen die Gesetze der
Blutrache gezeichnet, ernst, furchtbar, aber in der Furchtbarkeit erhaben.

Aber auch Orestes ist nicht die blofie Verkorperung der Sittlichkeitsanschauungen seiner Zeit.
Wie Hamlet, ist auch er eine jener Grenznaturen, welche von dem Schicksal mit dem furchtbaren
Lose bedacht sind, iiber die Anschauungen der Zeit einen Fortschritt zum Neuern anzubahnen —
dem furchtbarsten Lose, das den Sterblichen treffen kann, weil es ihn nicht nur mit den Michten
der Zeit in Widerspruch verwickelt, sondern ihn auch noch den Zweifeln und Furien seiner
eigenen Brust anheimgibt. Nur ist seine welthistorische Aufgabe eine wesentlich andere, als die
Hamlets. Wenn der Vater Hamlets seinem Sohne zwei Mahnungen ans Herz legte, den Tod des
Vaters zu richen, und dabei nichts zu unternehmen gegen die Mutter, und wenn nun Hamlet
die erste Mahnung des Geistes im Stiche 1dfit, so iiberschreitet umgekehrt Orestes gerade die
zweite Vorschrift. Orestes respektiert die uralte Pflicht der Blutrache, aber er st6fit dabei das
Mutterrecht zu Boden, indem er das Vaterrecht und damit die Pflicht zum Vater auf seinen Schild
hebt. Daf} das Kind nicht nur zur Mutter, sondern auch zum Vater im Verhiltnis der Blutseinheit
steht und dafl daher, bei Gleichheit beider, der gemordete Schatten des Vaters den Sohn auch
gegen die Mutter aufreizt, dal die Blutrache in diesem Falle sich auch gegen die Mutter kehrt,
so daf} die Blutseinheit zwischen Sohn und Mutter keine Schranken der Blutrache mehr bilden
kann, das ist der ungeheure Fortschritt, der uns in der Tat des Orestes entgegentritt. Orestes ist
damit der »Kiampe des Vaterrechtes, er ist damit der Kdmpe der modernen Familie, welche das
Band des Kindes zum Vater mit derselben Innigkeit kniipft, wie das Band der Miitterlichkeit.

Der furchtbare Konflikt zwischen der neuen Anschauung, die ihm von Apollo Loxias einge-
geben ist, und dem alten Mutterrecht, daf$ von den Erinnyen vertreten wird, bildet den Inhalt
des dritten Teiles der Oresteia, der bewunderungswiirdigen Eumeniden. Schon in den Choephoren
gewahren wir, wie sich die furchtbare Wetterwolke auftiirmt, aus deren Schofle ein grenzenloses
Ungewitter sich auf das Haupt des Helden entladen wird. Schon in den Choephoren vernehmen
wir die Mahnung der Klytimnestra: Nimm dich vor den wilden Hunden der Mutter in acht —
und als er den Mord vollzogen, sind es die wilden Hunde der Mutter, sind es die Erinnyen mit
dem Schlangenhaar, die ihn unstit verfolgen. Threr Macht ihn zu entziehen, ist das Ziel des
Apollo Loxias: er sendet ihn nach der Stadt der Pallas Athene, wo der Areopag iiber sein Schicksal
entscheidet, und wo er freigesprochen wird, weil Pallas Athene ihre Stimme zu seinen Gunsten
gibt. Vortrefflich ist der entgegengesetzte Standpunkt der finstern Erdgottheiten und der Gott-
heiten des Lichtes gezeichnet, der Standpunkt des dunkeln vaterlosen Mutterrechtes und der
Standpunkt der Lichtidee, die das ganze arische Volkertum verklirt. Die Erinnyen sagen: kein
Mord am eigenen Blut, sie verfolgen den Muttermorder, der gegen den Schofd gewiitet, aus dem
er selbst entstanden, aus dem er seine Lebenskraft geschopft.

Apollo dagegen erklirt den Vater fiir den Lebengebenden, denn der Vater zeugt den Lebenskeim
des Kindes, welchen die Mutter in ihrem Schofle lediglich hegt und pflegt; und die lebendige
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lebendige

Zeugin dafiir ist Athene, die aus dem Haupte des Géttervaters geborene, die nie im Dunkel des
MutterschofBes geweilt hat, ebenso wie auch die indische Sage von Kindern spricht, die ohne
Mutter geboren wurden. Sie also, die mutterlos Erzeugte, gibt ihre Stimme fiir Orestes. Und die
ziirnenden Erinnyen werden von Athene begiitigt: nicht verdringt sollen sie sein, auch sie sollen,
als Eumeniden, einen héheren Kult genieflen; nicht soll das Alte vom Erdboden versinken, es
soll sich nur einer zeitgemiflen Reform bequemen; nicht soll das Mutterrecht als Mutterrecht
verschwinden, es soll nur als ausschlielendes Mutterrecht verschwinden und soll der Idee des
Vaterrechtes mit Raum geben.

VI. So ist in den zwei gewaltigsten Schépfungen der Fortschritt des Rechtes gezeichnet, er ist
gezeichnet in zwei michtigen Naturen, iiber welche die ungeheure Aufgabe, die ihnen gestellt
ist, ein unnennbares Weh herbeifiihrt; nur dafl in der einen Schépfung die Gétter herabsteigen,
die erlahmende Hand des Sterblichen stiitzen und ihn zum Siege und zur Herrschaft geleiten,
wihrend der andere Held, auf sich selbst angewiesen, in bitterem Weh verblutet und nur sein
teures Vermachtnis der Welt hinterlif}t, indem er in unsiglichem Leide eine Fiille der Weisheit
und eine Tiefe der Weltbeobachtung entrollt.

Von Interesse sind die mehrfachen Anklinge zwischen der Elektra des Sophocles und Hamlet.
Wie dieser den Claudius als Schwichling kennzeichnet im Vergleich mit seinem gemordeten
Vater, so Elektra den Aegisthos (Sophocl. Elektra V, 301. 302), und wie Elektra ihrer Mutter die
Lagergemeinschaft mit dem Morder vorwirft (Elektra V, 587 £.), so Hamlet in jener gewaltigen
Rede, wo der Dichter alle Schleusen seines Herzens gedffnet hat.

Jedenfalls darf die Jurisprudenz ihre Fahne hochhalten, wenn in den zwei grofartigsten dra-
matischen Schopfungen des Altertums und der Neuzeit, in der Orestie wie im Hamlet der
dramatische Konflikt ein rechtlicher und die Tat des Helden eine Tat des Rechtsfortschrittes ist.

Aus: »Shakespeare vor dem Forum der Jurisprudenz«, Dr. Walter Rotschild, Verlag, Berlin.
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OLLANTA SZENEN AUS EINEM INKA:DRAMA.

Ollanta ist das ilteste uns bekannte Drama des Inkareiches. Es wurde zur Zeit des Inkas Huayna
Capak zu Ende des 15. Jahrhunderts gedichtet, aber erst 100 Jahre spiter niedergeschrieben. In
der peruanischen Zeitschrift »El Museo erudito« finden sich einige Bruchstiicke. J.J. von Tschudi
hat das Drama 1853 zum ersten Male zusammenhingend aus der Kechuasprache veréffentlicht.
Seiner Ubersetzung, mehr wortgetreu als dichterisch stark, sind wir in unserer Publikation gefolgt.
Der Grundstoff des Dramas ist sehr einfach, wenn auch historisch nicht ganz richtig. Tschudi
duflert sich selbst dariiber:

»Ein vom Inka Pachacutek vom gemeinen Manne zum Hiuptling erhobener Indianer, namens
Ollanta, verliebt sich in die Tochter des Inkas und unterhilt mit ihr vertraute Bezichungen; er
bittet den Monarchen, sie ihm zum Weibe zu geben, wird von demselben aber rauh zuriick-
gewiesen. Der tiefbeleidigte Ollanta verlifit das Hoflager, versammelt die Indianer der Provinz,
die ihm zur Verwaltung anvertraut war, erklirt dem Monarchen den Krieg, der, mehr als zehn
Jahre andauernd, anfangs gliicklich fiir Ollanta, endlich durch schmihlichen Verrat des Inka-
generals Ruminahui durch die Gefangennahme Ollantas und seiner Genossen endet. Ollanta,
vom Sohn und Nachfolger Pachacuteks, Inka Yupanki, anfinglich zum Tode verurteilt, wird
begnadigt und sogar zum Inka:Stellvertreter ernannt. Als Pachacutek die Folgen des Verhilt-
nisses seiner Tochter mit Ollanta bemerkt, 1iflt er sie im Hause der Auserwihlten in einen
finsteren Kerker sperren. Im Alter von elf bis zwolf Jahren wird das Kind der Liebe der Inka-
tochter ebenfalls in das Haus der Auserwihlten gebracht und lernt dort unter Mithilfe seiner
Aufseherin seine gefangene Mutter kennen. Gerade als Inka Yupanki den besiegten Ollanta
begnadigt, dringt das Miadchen zum Inka und fleht um Hilfe fiir seine Mutter. Der Monarch,
von seinem Gefolge begleitet, wird von dem ungestiim dringenden Kinde in das Haus der
Auserwihlten und zu dem Kerker seiner Mutter gefiihrt. Hier klirt sich alles auf, und die un-
gliickliche Inkatochter wird wieder mit ihrem Gatten vereint».

I. AKT
ZWEITER AUFTRITT

UILLAK UMU

(die Sonne betrachtend)

Causak Inti! yupeykicta Lebende Sonne, Deine Bahn,
Ullpuycuspa yupaychany In Demut mich beugend, bete ich an.
Campaktakmi huacaychany Fiir dich habe ich auch aufgehoben
Huaranca orco llamacta, Tausend minnliche Llamas,
Punchaudiykipi corospa, Um sie an deinem Festtage zu schlachten,
Yahuariinta cayllaykipi Und Ihr Blut, in deiner Gegenwart
Ninapi canaspa, 1lipi Im Feuer verbrennend, wird alles
Rupanca, nanak hapospa. In Asche verwandelt in grofler Glut.
OLLANTA

(zu Piki Chaki, Ollantas Diener)
Piki Chaki, cayca hamusca Piki Chaki, sieh’ hier, es kommt
Chay amauta Uillak Umu. Der weise Uillak Umu.
Ima khenchas chaymi Puma! Welch iible Vorbedeutung ist dieser Lowe!
Payhuan usuy purimusca. Mit ihm schreitet Verderbnis einher.
Checnicuny cay llaycacta, Ich hasse diesen Wahrsager,
Ancha llakicta huatuptin Weil er sehr Diisteres vorhersagt,
Ancha puticta huatuptin; Weil er sehr Trauriges prophezeit;
Pay ricuchin pacascacta. Er macht das Verborgene sehen.
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Upallay, ama rimaychu!
Cay llayca rimascacaykicta
Nam yachanna iscaymita.

Nam huatunna caychu caychu.

Ricuhuaiia, rimacusak!

Capak Auki Uillak Umu!
Yupaychayki millay cuti,
Campak cachun tucuy suti,
Hinantinpa canki uma.

Capak Ollantay camllapak
Tucuy suyup llacta cachun,
Callpaykitak yanapachun
Llapacta sencapancapak

Anchatak mancharicuncu
Machucta caypi ricuspal
Hinantinmi chirik uspa
Tica, turu, kaka, runcu.
Maypacha camta ricuncu,
Camta kahuarincu chayea,
Nihuay, imaypactak cayca?
Imamantak cam hamunki
Manarak Raymi captinca?
Oncorinchu ichas Inca?
Camllachu huatupacunki
Sutuchcaptin yahuar tunki?
Inti huatana punchaupas
Killa macchina pachapas
Ancha carurakmi cascan.
Chayrakmi killacta pascan
Hatun cochuy canapakpas.

Anyaspachu tapuhuanki,
Huarmaykichu icha cany?
Tucuy imacta yachany
Camiarimi yuyahuanki.

Mancharinmi llaclla soncoy
Camta cay punchau ricuspa;
Chayamuyiiyki ruruspa
Ichapas fiocapak oncoy.

:——

PIKI CHAKI

Schweig’! Sprich ja nicht!

Dieser Wahrsager, was du gesprochen hast,
Weif} er schon zweimal.

Er wahrsagt schon dies und jenes.

OLLANTA
(zu Piki Chaki)

Er sieht mich schon, ich werde ihn anreden.

(zu Uillak Umu)

Maichtiger Auki Uillak Umul!
Ich begriifle dich sehr vielmal,
Dir sei alles offenkundig,

Du bist das Haupt von allem.

‘UILLAK UMU

Michtiger Ollanta, dir

Seien alle Dérfer der Gegend,
Und deine Kraft helfe

Alles zu bindigen.

OLLANTA'

Man wird vor Furcht erzittern,

Den Greis hier zu erblicken

Alles ist beisammen: kalte Asche,
Ziegel, Mortel, Gefifle, Korbe.

Daf3 man dich zu dieser Zeit sieht,
Weshalb man dich erblickt,

Sag’ mir, wozu denn das?

Warum bist Du gekommen,

Die Festzeit wird noch nicht kommen,
Ist vielleicht der Inka krank?

Wirst du wieder wahrsagen,

Wenn das Blut des Tunki trépfelt?
Sowohl der Sonnwendtag

Als die Zeit, um den Mond zu feiern,
Sind noch sehr ferne.

Eben erst hat-der Monat begonnen,
An dem das grofde Fest sein wird.

UILLAK UMU

Du fragst mich vorwurfsvoll,
Bin ich etwa dein Diener?
Ich weil} alles das,

Woran du mich jetzt nun erinnerst.

OLLANTA

Mein zagend Herz erzittert vor Furcht,
Indem ich dich an diesem Tage sehe,
Da dein Herkommen mir

Vielleicht eine Krankheit verursacht.
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Ama Ollantay manchaychu
Cunan caypi ricuhuaspal
Ichapas camta munaspa
Pahuamuny huayra ichu.
Nihuay yuyayhikipichu
Caman cay sacra soncoyki?
Cay punchaupi campak coyki
Sami, miyu acllanaykipak
Causay, huanuy tarinaykipak.
Chayta cunan horcomuyki.

Ashuan sutinta mastarey
Chay huatascayki simicta;
Caypas kipuska caytucta
Ashuan utcalla pascarey!

Cayca Ollantay, uyarey
Yachayiiypa tariscanta;
Yachascany llapallanta
Pacascacta, fioca sapay.
Camanmi fiocap callpay
Camta Apu horconaypak.
Huarmamanta huyhuarcayki
Ancha punim munarcayki
Camancany yanapaypak
Antisuyup camachektan
Tucuy camta ricsisunki
Camta Inca munasunki
Llaytunta camhuanmi chektan
Hinantinta kahuarikpas
Nahuinta campi churarcan
Callpaykicta pucararcan
Aucancunap champeypakpas.
Tucuy imahayca cakpas
Camllallapi puchucarcan.
Chayta cunan pifachayta
Soncoykipi tocllascankil
Ususinta cam munanki
Chay Coyllurta muspacheyta
Chay Cusicta urmacheyta
Ama chayta rurallaychu
Amapunim cururaychu
Soncoykipi chay huchactal
Pay munasunki anchacta.
Manam chay camesunkichu,
Chaychica cuyascanmanchu
Chay killicta cutichihuak!
Mitcaspachu puririhuak

UILLAK UMU

Fiirchte dich nicht, Ollanta,

Indem du mich jetzt hier siehst!
Wohl nur, weil ich dich liebe,

Bin ich hergeeilt wie Stroh im Wind.
Sag’ mir, ob in deinen- Gedanken
Dein verdorbenes Herz herrscht?
Am heutigen Tage gebe ich dir
Glick oder Gift zu deiner Wahl,
Leben oder Tod fiir dich zu erlangen.
Ich lege es dir jetzt vor.

OLLANTA

Erklire deutlicher die Rede,
Die du geweissagt hast,
Und 16se diesen geknoteten
Faden recht schnell auf.

UILLAKUMU

Sieh’ her, Ollanta, hore,

Was meine Wissenschaft gefunden hat;
Ich weif} alles

Das Verborgene, ich allein.

In meiner Macht steht es,

Dich zum Apu zu erheben.

Von Kindheit an habe ich dich grofigezogen.
Ich habe dich sehr geliebt,

Ich bin imstande, zu helfen

Dem Herrscher von Antisuyu.

Alle kennen dich,

Dich liebt der Inka,

Seinen Llaytu teilt er mit dir.

Und indem er alles anschaute,
Richtete er seine Augen auf dich;

Er befestigte deine Macht,

Um alle seine Feinde zu vernichten.
Alles, was immer auch sei,

Fithrte er nur durch dich aus.

Diesen jetzt zu erziirnen,

Legst du Schlingen in deinem Herzen.
Du willst seine Tochter,

Diesen Stern, beriicken,

Diese Gliickliche zu Fall bringen.

Tu’ dies nur ja nicht!

Verwickle ja nicht diese Angelegenheit
In deinem Herzen.

Sie liebt dich sehr,

Er hilt dich nicht wiirdig.

Seiner von ihm so sehr Geliebten
Mochtest du dieses Band wieder 16sen!
Mochtest du strauchelnd weitergehen,
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Urmahuak huk puncumanchu?

Manam Inca munamanchu;
Anchacta Coyllurta cuyan
Rimankica payta cunan,
Tokyancan pinaricuspa.
Camtak ricuy, yuyarcuspa
Aukimanta, cahuak runa.

Mochtest du gegen ein Tor fallen?

Der Inka mocht’ es nicht zugeben,

Er liebt die Coyllur sehr,

Wenn du jetzt mit ihm sprichst,

Wird er vor Zorn bersten.

Du aber, dich erinnernd, was

Einem Auki geziemt, schau, dal du ein Mann
seiest.

SIEBENTER AUFTRITT

Ah, Ollantal Ah, Ollanta!
Chayraycuchu horcosunki
Llipi llactacta caneykiman
Chaychica yanascaykiman?
Ay Cusi Coyllur huarmillay!
Cunanmi chincaricheyki
Nam fioca pisipacheyki!

Ay Nustallay, Ay urpillay!

(Ex stiirzt halb ohnmichtig zusammen,

Ay Cosco! Ay sumak llactal
Cunamanta, cayamanta
Aucam casak, hinamanta
Chay cascoykicta carasak
Llikircuspa soncoykicta;
Cunturcunaman churasak
Chay aucacta, Incaykicta,
Hufiu Hufiu huarancacta
Anticunacta llullaspa
Suyuycunacta tocllaspa
Pusamusak; pullcancacta
Sacsahuamanpi ricunki
Rimayta puyucta hina.
Chaypi sayrinca nina.
Yahuarpi chaypi pufiunki,
Chakeypi canca Incayki,
Chaypacham paypas ricunca
Pisinchus nocapak Yunca,
Ruchuncachus chay cuncayki.
Manapunim coykimanchu,
Nihuanrak, chay ususevyta.
Pascarinrak chay siminta
Manam campakca canmanchu
Nispa; utikta pifiasca
Concor sayaspa manaptey.
Incan paypa fioca captey
Tucuymi chayca yachasca.
Cunanca caylla cachun!

OLLANTA
(Allein, tief bewegt)

Ah, Ollanta! Ah, Ollantal .

Hat er dich deshalb emporgezogen,

Daf} du alle Stidte bezwingest, _

Damit du so viele Dienste leistest?

Ach, Cusi Coyllur, mein geliebtes Weib!
Jetzt habe ich dich verloren,

Ich werde fiir dich zu gering gehalten!

Ach, Fiirstin! Ach, mein geliebtes Tiubchen!

rafft sich wieder auf und fihrt grollend fort:)

Ach, Guzco! Ach, schone Stadt!

Von jetzt an, von morgen an

Werde ich ein Feind sein und dann
Deine Brust den Tieren fiittern,

Dein Herz in Stiicke zerreiflend;

Den Geiern werde ich hinwerfen
Diesen Feind, deinen Inka.
Unzihlige Tausende

Antis, indem ich sie iiberrede

Und meine Provinzen vereinige,
Werde ich herfithren; die Schilde
Wirst du von Sacahuaman sehen
Gleich einer Wetterwolke.

Dort wird Feuer aufsteigen,

Dort wirst du in Blut schlafen.

Zu meinen Fiiflen wird dein Inka sein,
Dann wird er auch sehen,

Ob nur wenige Yunkas bei mir sind,
Ob deine Stimme iibrig bleiben wird.
Er wird mir noch sagen, ich méchte
Dir gewifl nicht meine Tochter geben.
Er wird seinen Mund auftuen,
Sagend, sie sei nicht ihm;

Zum Wahnsinn ergrimmt,

Obgleich ich ihn auf den Knien bitten wiirde,
Wenn ich sein Inka bin,

Dann wissen es alle.

Jetzt aber geschehe es bald!




JAVANISCHE SCHATTENSPIELE

Silhouette einer Tinzerin .
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CHRONIK DER »BOTTCHERSTRASSE«

INTERNATIONALE BUCH-SCHAU

UNAMUNO Madrid, Juni 1928

IBERISMUS. UNIVERSALITAT —
.Miguel de Unamuno ist Baske. Diese nordliche Abstammung hat aus ihm einen konzentrierten und innerlich ver-
tieften Menschen gemacht, und kein Spanier der letzten Jahrzehnte hat ein so tiefes inneres Empfinden gehabt.
Carlyle — ein Schriftsteller und Historiker, fiir den Unamuno sehr viel Neigung hat — gab ihm in seinem Sinn eine
weitliufige Redekunst. Aber Unamuno ist weder so pathetisch, noch ein so iberschwinglicher Redner wie Carlyle.
Thm fehlt vielleicht der »Cant«. Hierin ist Unamuno Iberer. Der Puritanismus in Spanien nennt sich vielleicht Un-
duldsamkeit. Trotzdem ist er, wie der Verfasser von »On Heroes«, stark und hellseherisch. Er ist ein Phantast und
ein Dichter. Es hat nichts zu zagen, daf} der eine historische Biicher schreibt und der andere philosophische Versuche
anstellt, die duflere Fassung ist nebensichlich. Zwischen beiden gibt es Unterschiede. Wihrend Carlyle vor allem
auf germanischer Kultur fufit, neigt Unamuno zum Calvinismus. Unamuno, fest an die spanische Erde angeschlossen,
wurde oft durch die Universalitit erschiittert. Dieser Einflufl hat ihn schliefflich trotz seines Straubens dem miitter-
. lichen Boden entrissen.
WIDERSPRUCH. STANDHAFTIGKEIT.
Was den Menschen anbetrifft, so behauptet Unamuno in unwiderlegbarer Erkenntnis, dafl es sich- nicht darum
handelt, Vernunft zu haben, sondern wahrhaftig zu sein. Wer eine Wahrheit, eine einzige Wahrheit liebt, umspannt
und umfaf3t das Weltall. Alles andere, der Wortschwall, die verniinftige auf3erliche Uberzeugung, stellt die schlimmste
Frivolitit dar. Man kann behaupten, daf}, sobald der Mensch anfingt Vernunft zu haben, er aufhdrt, wahrhaftig
zu sein. Es gibt niemanden, der mehr auf die Wahrheit, auf seine Wahrheit bedacht ist als Unamuno. Sie fiillt sein
ganzes Leben aus. Bisweilen war sie eine heitere Begleiterin und manchmal eine zu schwere Last. Sie war das auf-
geweckte Gewissen Spaniens. Dieser Spanier war vielleicht der letzte lebenskriftige Spanier, der letzte, der aus dem
Gewissen ein lebensfihiges Problem machte. Ein Seemann, der simtliche Meere des Gedankens erforscht hat, dessen
Anker in alle Tiefen gedrungen ist. Er hat mit Sorgfalt die dichtesten Unwetter erforscht und lie§ dann durch seine
tiefe Anschauung das Licht erblicken. Unamuno, standhafter und widerspruchsvoller Geist, lebensférdernder Leucht-
turm, den alle Winde umpeitscht haben, dein Licht leuchtet noch immer und wird in das Gewissen der Zeit leuchten.

BEGRIFF DER ZEIT. GEWISSEN DER EWIGKEIT.
Der Begriff der Zeit ist der unruhigste der Begriffe. Er bringt uns Besorgnis iiber die Dauerhaftigkeit, iiber unsere
Fortdauer auf Erden und nimmt sie wieder weg. Die tragische Shakespearesche Frage bringt uns auf das ewige Hin
und Her zuriick. Unsere Besorgnis kommt ein iiber das andere Mal wieder, und diese Besorgnis macht unser Werk
dauerhaft. Das Vergingliche bleibt zuriick. Die Frivolitit ist deshalb vielleicht der Spiegel. Die gegenteilige ent-
stellende Vorstellung ist die genaue Vorstellung der Bestandigkeit. Alle Skeptiker sind Zweifler am Werte der Zeit.
Thre Angste sind keine Besorgnisse iiber die Dauerhaftigkeit, es sind die Angste der Nichtigkeit, der Leere, die Angst
desjenigen, der ein Dogma der dufleren Formen aufgestellt hat. Natiirlich hallt bisweilen auch in seiner Leere die
Stimme der Ewigkeit wider und iiberrascht den Zuschauer. Die Frivolitit ist an und fiir sich keine Siinde, sie ist
vielleicht etwas Schlimmeres. Sie nimmt der Menschheit die menschliche und somit die gottliche Wiirde, indem sie
sie in arme Puppen verwandelt, die in der Gewalt des Windes stehen, der voriiberzieht.

EINSAMKEIT. SELBSTGESPRACH.
In Salamanka horte Unamuno die Stunden vergehen. Er hilt nicht gerne Zwiegesprache. Sein ganzes Werk ist ein
Monolog, der Monolog der Einsamkeit. Aus seinem Werke hort man fast die Einsamkeit der Sterne heraus. Das
pythagoriische Schweigen hat aus ihm, obwohl er ein guter Unterhalter ist, einen Ausnahme:Menschen gemacht,
so und nicht anders ist Unamuno. Bisweilen unterhilt er sich in seinem Buche »Soliloquios y Conversaciones«
(Selbstgespriche und Unterhaltungen). Einige Unterhaltungen iibertrigt er; aber der Unterhaltende, d. h. der andere,
ist von kleiner Erscheinung, man sieht ihn zu wenig. Das unamunonische Selbstgesprach fahrt in diesen Unter-
haltungen fort. Thm folgt unmittelbar Ibsen, der grofle Einsiedler; der Schatten Kirkegards kehrt in diesen Seiten
zuriick, ebenso Robert Burns, ein anderer seltsamer, erwihlter Geist, hoch oben aus Schottland, wo auch Robert
Louis Stevenson geboren ist, eine Wiege der Einsamen, eine Wiege der Verblendeten. Scheinen die Urteile seines
Gegners, des Rationalisten — ich meine natiirlich den Gegner Unamunos — nicht gegen jenen Hellseher, von
puritanischem Typ, der sich Thomas Carlyle nannte, eines nordischen Geistes von heftiger Gemiitsart und stiirmischem
Widerspruche, Historikers und Propheten, Besingers der Helden, ein Held er selbst, geschrieben zu sein? Von
Oliver Cromwell, dem Puritaner, bis zu Friedrich dem Groflen, iiber den einsamen Burns und den achtung-
einfloflenden Luther? Ist nicht alles dies nur Selbstgesprich, das Selbstgesprach der Einsamkeit, das harte Selbst-
gesprich des Gewissens?
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DER TROPFEN, DER DEN STEIN HOHLT.
Tropfen um Tropfen, so hat Unamuno den Stein der spanischen Harte gehohlt. Dieser Baske verschwendet Herz-
lichkeit. Niemand hat den menschlichen Schmerz mit den tragischen Ereignissen des griechischen Theaters so wie
er gefithlt, niemand hat seine Stimme mehr vertieft. Stunde um Stunde, Minute um Minute hat Unamuno in der
Einsamkeit von Salamanka im Laufe der Zeit den Stein des spanischen Gewissens ausgehdhlt. Diese tragische Fort:
dauer hat Miguel de Unamuno in den Stunden gefiihlt, in denen der Schatten Kirkegards, eines protestantischen
Pfarrers, bis in seine Einsamkeit gedrungen ist. In wievielen seiner Seiten gibt es einen Kontrast zwischen Licht und
Schatten, welcher deutlich den Schritt der Ewigkeit beweist. Stunde um Stunde, Minute um Minute mit einem
bestindigen Gemurmel hat Unamuno den Meilenstein Spaniens bearbeitet. »Gutta cavat lapidemx.

SCHLUSS.

Bevor Unamuno erscheint, hat die spanische Literatur keine Beziehung mit der europiischen gehabt. »Clarin« ist
der einzige, der gesprochen hat, um von dem Volke weit iiber die Pyrenien hinaus verstanden zu werden. Weiter
folgen die widerhallenden rhythmischen Trommelschlige der Worte des Tambourmajors Nufiez de Arce. Diese
Rhythmen, die wir spiter in einem der frenetischsten Anfithrer der neuen Kunst — Revista Nueva — Elektra —
Juventud — Alma Espafiola — wiedererstechen sehen, sind die Seiten, in denen sich dieser neue Geist verdichtet.
Spater werden wir sehen, daf3 nicht alle, die hiet mitarbeiten, einer so ungewéhnlichen Erbschaft wiirdig sind. Die
bedingungslose Bewunderung Maetu’s fiir Unamuno wird sich spiter in den »Diretes«, die in »El Sol« erschienen
sind, umwandeln. Die Prosa des Verfassers von »Hacia una nueva Espafiax (Einem neuen Spanien entgegen), Ramiro
de Maeztu, wird nicht weniger entscheidend und zwingend sein alsdie patriotischen Strophen des Verfassers von »Gritos
del Combate« (Der Kampfruf), Caspar Nufiez de Arce. Von allen diesen jungen sind nur wenige iibrig geblieben.
Miguel de Unamuno, als widerspriichiger Geist verschrien, erscheint als die standhafteste Sdule jener Generation.
Und dieser unpatriotische Mensch tritt in den europiischen Zeitschriften hervor und bedeckt mit seinem Namen
die ganze Oberfliche der Halbinsel. Wir aber wollen diese Zeilen mit den Worten des Meisters schlieBen: »Was
den Menschen anbetrifft, so handelt es sich nicht darum, Vernunft zu haben, sondern wahrhaftig zu sein.« Dies sei

unser letztes Wort. Jaime Ibarra.

INTERNATIONALE FILMSCHAU

FILM IN KRISENSTIMMUNG. Miinchen, Juni 1928

Im Film herrscht augenblicklich und schon seit geraumer Zeit »Krisenstimmung«. Wer sagt das? — Die Filmindustrie
und nicht nur die europiische, auch die amerikanische. Die Fachorgane fangen das Kennwort der Industrie auf und
geben es weiter, denn ihre Terminologie ist dieselbe wie die der Industrie. Die Kritik griibelt tiber die Griinde nach
und kommt zu diisteren Schlitssen. Das Publikum aber ist bockbeinig.

Merkwiirdig! Die Filmindustrie hat sich doch redlich bemiiht, sich auf den Durchschnittsgeschmack des Kino-
publikums einzustellen. Um diesem Geschmack gerecht zu werden, die Wiinsche der Kinobesucher zu befriedigen,
hat man sogar Filme herstellen miissen, die man eigentlich vor sich selbst nicht recht verantworten konnte. Aber der
Film ist ja eine Massenkunst, die sich an ein Publikum wendet, das auf einem ungleich niedrigeren Niveau steht
als das Theaterpublikum etwa. Danach mufte man sich richten. Andere freilich behaupten, der Film sei ein hervor-
ragendes Instrument zur Erziehung der Massen, aber das sind die Verichter des heutigen Kinos und Utopisten.
Sollte sich das Kinopublikum von diesen Leuten haben anstecken lassen? Unsinn! Es sieht doch noch am liebsten
den ausgesprochenen Kitschfilm und langweilt sich graBllich bei einem Kulturfilm.

Wie kommt es dann, daf} zum Beispiel das deutsche Publikum seit einiger Zeit den amerikanischen Durchschnitts:
film nicht mehr annimmt, daf3 es, sobald das typische Stitrzen und komische Jagen iiber Dicher, Zaune, auf Autos,
Trams und fahrenden Ziigen etc. beginnt, gelangweilt sagt — ja, nun fiangt die alte Geschichte wieder an? Bis jetzt
hat doch gerade das am besten gefallen und war beinahe ebenso schon wie etwas recht Rithrseliges. So zufrieden
war alles, daf} sogar ernsthafte deutsche Filmfabrikanten von ihren Regisseuren verlangten, dieses patentiert ameris
kanische Verfahren nachzuahmen. Die Amerikaner aber bekamen einige deutsche Filme zu sehen und merkten, daf3
deren beingstigende Erfolge auf dem Spiel hervorragender Stars und den Leistungen tiichtiger Regisseure beruhten.
Deshalb zogen sie die besten deutschen Krifte zu sich heriiber. Das Ergebnis — Krisenstimmung hiiben und driiben.
Und doch will man demnichst einen dhnlichen Austausch zwischen der englischen und deutschen Filmindustrie
versuchen, obwohl einer deutschen Firma vor Jahren dasselbe Experiment schon einmal kliglich mifilungen ist.
Man betet immer noch wider bessere oder vielmehr schlechtere Erfahrung den Satz nach, dafl der Film eines der
wirksamsten Werkzeuge der Volkerverstindigung sei. Wo sind eigentlich die Beweise? Praktisch erprobt ist das
Gegenteil, namlich, da3 der Film ein hervorragendes Werkzeug der Volkerverhetzung sein kann. Beispiele dafiir
lassen sich genug anfiithren, bis in die Gegenwart.

Nein, als Industrie ist der Film allerdings international, als Produkt fir die Masse aber keineswegs, weil es eben
anscheinend doch kein internationales Massen-Kinopublikum gibt. Wohl aber kann, und das ist ganz etwas anderes,
der Film als Kunst international werden wie jede grofle Kunst. Kunst jedoch ist kein Industrieprodukt, sondern
immer nur Einzelleistung. Man schaffe Filme, anstatt sie zu produzieren. Daf} das eine zu wenig und das andere
zu viel geschieht, das ist die Ursache der »Krisenstimmungx.
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»Krisenstimmung«.,

Das Publikum, das von der Industrie, wie sie jetzt wohl einsehen muf}, doch etwas zu niedrig eingeschitzt worden
ist, will nicht mehr, dal man seinen »Instinkten« nachgibt. Es ist dahinter gekommen, daf} hinter der Konzessions=
macherei an das Publikum viel mehr Unfihigkeit steckte, etwas Gutes zu geben als Nachgiebigkeit gegen den
Geschmack der Massen. Beweis fir die Richtigkeit dieser These sind die glinzenden Publikumserfolge einer ganzen
Reihe wirklich guter, kiinstlerischer Filme.

Besieht man sich die Filme, die einen allgemeinen, internationalen Erfolg zu verzeichnen haben, so sind es immer
Individualleistungen, Kunstwerke im wahren Sinne des Wortes und merkwiirdigerweise stets typisch nationale Filme,
d. h. echt amerikanische oder deutsche oder russische, schwedische, franzdsische etc. Sie machen am wenigsten
Konzessionen an die Masse, sie sind nicht international, ja sie buhlen nicht einmal um die Mode (Beweis dafiir ist,
dafB man altere, wirklick gute Filme mit Erfolg wieder und wieder zeigen kann). Das internationale Publikum nimmt
gerade sie mit Begeisterung auf. Ihrem angeblich niedrigen Niveau zum Trotz verstehen sich die Kinobesucher doch
auf wirkliche Kunst und lehnen die massenumschmeichelnden Produkte der Industrie immer stirker ab. Der kiinst-
lerisch wertvolle Film gewinnt neuen Boden, er wirbt mit Erfolg um diejenigen Intellektuellen, die ihm bisher fremd
und ablehnend gegeniiberstanden. Ein gutes Zeichen dafiir ist die neuerdings wieder stirker werdende Bewegung
zur Griindung von »Volksverbianden fiir Filmkunst«, wie wir sie erst dieser Tage wieder nach dem Vorgang anderer
Stadte in Miinchen erlebten.

Der Industrie aber scheint die Abkehr von der auf der Masse eingestellten Filmproduktion immer noch zu riskant
zu sein. Betrachtungen wie die vorstehenden sind ihr nicht mehr als graue Theorie, und sie hilt mit wenig Ausnahmen
an der in jahrelanger Erfahrung erprobten Praxis fest. Sie sieht die Hauptursachen der Krisis in allerdings nicht ganz
unberechtigten Nebengriinden wirtschaftlicher Art und schiebt die ganze Angelegenheit auf Nebengeleise.

In Deutschland speziell hat die Filmindustrie schon lingst den Schuldigen gefunden. Daf} dieser anderswo, nur
nicht in den eigenen Reihen steht, ist selbstverstandlich, und dafl dieser Schuldige kein anderer ist als der fiir alles
haftbare Staat mit seiner beriichtigten Schraube und unverniinftigen Schere, ist ebenso selbstverstindlich. Wo aber
ist in anderen Staaten der Schuldige? Warum hat das Geburtsland der Filmindustrie Frankreich seine einstige
Monopolstellung an Amerika abtreten miissen, das der ganzen Welt nur noch einige wenige Prozente der Gesamt=
filmproduktion iibrig 14t, wovon die deutsche wiederum den Lowenanteil fiir sich in Anspruch nimmt? — Wann
wird Italien mit seinen riesenhaften Vorbereitungen endlich so weit sein, dafl es mit entsprechenden Leistungen auf
den Plan treten kann?— Zur Zeit gebiihrt der Sowjetunion der Ruhm der besten kiinstlerischen Bildstreifen, aber
hier hat eben der Staat die Filmproduktion selbst in der Hand, was fiir andere Linder nicht nachahmbar ist. Denn wo
bliebe dann die Filmindustrie? — Warum endlich steht in England die Filmproduktion in so gar keinem Verhiltnis
zur Macht und Groéf3e des britischen Reiches?—

Die Antworten auf diese Fragen werden sehr verschieden ausfallen, sie kdnnen nicht generell gegeben werden, am
wenigsten aber vom Standpunkt der Wirtschaft allein. Die nichsten Monate sollen Uberraschungen bringen, heif}t
es. Wenn sie zur Uberwindung der Kirise fithren sollen, so miissen sie zu Gunsten des kiinstlerisch wertvollen Filmes
ausfallen. Denn nurin dieser Richtung kann und darf die Zukunft des Films liegen, falls er nicht verzichten will,
ein Kulturfaktor zu sein. Dr. Erich Walch.

INTERNATIONALER RUNDFUNK (T.S.F.)

WIR FUNKEN SPRECHFILM. Berlin, Juni 1928

Wir funken Sprechfilm — Wieso? — Ist das Deutsch? — Bestimmt, mein Lieber — Sehr gutes — Sehr inhaltreiches
sogar — Einige theoretische Erdrterung zuvor erforderlich — Allerdings — Bestreben: contrire / scheinbar contrire |
Kiinste miteinander in Zusammenhang zu bringen: ist alt — Zum Zwecke seelischer Ausdrucksmdglichkeit — Gemeint
ist: klingende Farbe, koloristisch erblickter Ton — Das war bisher visionir — Wenn auch fiir Empfindsame immer
schon real — Musikalische Komposition, malerische Komposition wurden daraus geboren — Im Geiste geboren —
Deutbar nur fiir den, der im Geiste zu lesen versteht — Nun kommt die Technik — Geistig befruchtete Technik —
Durchbricht Schranken des Abstrakten — Kithn — Unbeirrt — Zielbewuf3t — Wird zum Dolmetscher des Geistes —
Auch fir den abstrakter Sprache bisher Unkundigen — Was tut die Technik, die Allzauberin? — Sehr einfach:
photographiert den Ton — Verbliiffend, nicht wahr? — Und doch sehr einfach — Wirklich — Akustische Schwingungen
werden umgewandelt in optische — Werden festgehalten auf Filmstreifen — Also: kinetische Aufnahme des Tones —
Wiedergabe schligt umgekehrten Weg ein : verwandelt optisches Tonbild / Phonogramm / akustisches — Bringt es
zum Klingen — Zum Sprechen — Zum Singen — Zum Musizieren — Zu jedem beliebigen, gewiinschten, erforder:
lichen Gerdusch —Durch das Statophon | Abart des Lautsprechers — Klangfarbe vollkommen natiirlich — Klangstirke
beliebig zu steigern, zu dimpfen — Gleichzeitige | Synchronische /| Aufnahme mit Bild — Das Ganze: der vollendete
Sprechfilm — Zur Vollendung gebracht: in langjihriger, miihseliger Laboratoriumsarbeit — Durch drei deutsche
Minner: Masolle, Engl, Vogt — Weil drei Minner: danach benannt: Tri-Ergon:System — Praktische Erfolge durch
zahlreiche Vorfithrungen erwiesen — Diesseits und jenseits der Grenzen — Ab Herbst dieses Jahres; regulire

Sprechfilmtheater in Deutschland.
Wir funken Sprechfilm — Wieso: funken? — Weil akustischer Film geniale Verbindung eingegangen mit akustischem
Funk — Vom Bild losgeloster Klangstreifen auf Sender unmittelbar iibertragen — ohne jegliches phonetisches
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phonetisches

Zwischenglied — So gesamter Horerschaft zuginglich gemacht — Auch hier schon aus Stadium des Experimentes
heraus — Frfolg und Vorteil einwandfrei demonstriert an den Sendern: Frankfurt, Stuttgart, Freiburg, Hamburg —
In kurzer Zeit folgen: Berlin, Breslau, Wien, Ziirich — In abermals kurzer Zeit: Sprechfilm vom Rundfunk unlds-
bar — Als wesentlicher Bestandteil — Zumal des Horspiels.

Horspiel: bisher hei3 umstrittener Angelpunkt aller Programme — Erst in technischen Mitteln unvollkommen —
Als technische Moglichkeiten befriedigend gesteigert : inhaltlich unsicher, tastend, undefinierbar — Vor allem: vom
Zufall des Augenblicks abhingig — Beziiglich Apparatur und Stimmung des Kiinstlers — Hier Sprechfilmstreifen
restloser Befreier — Horspiel wird in aller Ruhe »gedreht« — Wie gewohnlicher Film — Unzulingliches wird
korrigiert — Wird ausgeschnitten — Das ganze neu zusammengeklebt — Bis Vollendetes geschaffen — Vollendetes
Horspiel — Dieses beliebig oft dem Sender anvertraubar — In stets gleicher Qualitit — Zu jedem beliebigen
Sender transportabel — Mit postalischer Leichtigkeit — Auch stets in gleicher Qualitit — Alle Gerdusche, alle
Auflerungen des Kosmos, des tiglichen Lebens von der Natur selbst abgehoben — Durch Membrane weiter-
geleitet — Technisches Instrument ausgeldscht im Bewuf3tsein des Lauschenden — Sein Kunstgenuf3, sein Kunst-
empfinden durch keine duflere Ablenkung getriibt — Das Ohr nach innen konzentriert — Also: erreichtes Ideal —
Durch Kombination: Sprechfilm:Rundfunk — Durch deutsche Geistestat — Wir funken Sprechfilm!

Hans Philipp Weitz.

INTERNATIONALES THEATER

MADRID: ' Mai 1928
Im Mittelpunkte der diesjihrigen Madrider Theatersaison steht das 40jihrige Bithnenjubilium der Gebriider Quintero.
Serafin und Joaquin Alvarez Quintero traten im Jahre 1888 im Alter von 18 bzw. 16 Jahren mit »Esgrima y amor«
»Fechten und Liebe« zum ersten Male an die Offentlichkeit. Seit Jahrzehnten beherrschen die Produkte jhrer éiberaus
fruchtbaren Federn das Repertoire wohl der meisten spanischen Theater. Die Zahl ihrer Komddien hat das erste
Hundert bereits bei weitem iiberschritten, alle behandeln sie Szenen und Episoden aus dem spanischen Leben.
Geboren im Herzen Andalusiens, in Sevilla, der Stadt des ewigen blauen Himmels, der in Farben: und Duft-Orgien
schwelgenden Girten und Haine, der sprichwortlichen Heitetkeit und der unerschdpflich erscheinenden Lebenslust,
die aber stets von der ernsten Wiirde des Orientalen beherrscht und von dem schwarzen Faden der Schwermut,
dem ewigen Memento mori des Siidspaniers, durchzogen ist, sind die Quinteros echte S6hne ihrer Heimat geblieben.
In allen ihren Werken kommt die harmlos genieferische Freude am Dasein, gedimpft durch die in der Seele des
Andalusiers ruhende Melancholie zum Ausdruck, — die Quinteros lassen uns lachen und zugleich weinen, so beurteilte
kiirzlich ein Madrider Kritiker die Kunst der dichtenden Briider. In einem ihrer Stiicke, der »Pena« — »Schmerz«
erinnern sich die trostlosen Eltern am Totenbett ihrer Tochter der Dummbheiten und Witze, die die Verstorbene
bei Lebzeiten gemacht hat, das Publikum, eben noch zu Trinen geriihrt, schiittelt sich vor Lachen, in einem anderen
Werke stellen sie die Tragddie eines verkannten Poeten dar, dessen mifigliickte Verse eine ungewollte komische
Wirkung erzielen, aber trotz der licherlichen Situation bleibt in dem Zuhdrer immer das Mitleid mit dem ungliick-
lichen Dichter, dessen ganze Existenz seiner falschen Selbsteinschitzung zum Opfer fallt, wach.

Es ist bekannt, daf} es im ganzen Siiden und auch noch in den anderen Teilen von Spanien eine selbstverstindliche
Sitte ist, jeder voriibergehenden mehr oder minder schonen Frau seine Bewunderung in méglichst poetischen Worten
zum Ausdrucke zu bringen.. Innerlich 133t zwar die Spanierin diese Art der Huldigung kalt, sie ist aber weit davon
entfernt, selbst ein nach unseren Begriffen geschmackloses Kompliment iibel zu nehmen, nein, im Gegenteile, sie ver-
langt, dafl man von ihren Reizen Kenntnis nimmt und deren Wirkung nicht etwa im Grunde seines Herzens verbirgt.
Diese lauten Auflerungen der Bewunderung nennt man hierzulande »Piropos« und in der Erfindung neuer Stil-
bliiten auf diesem Gebiete sind die Quinteros zum allgemeinen Jubel ihres Publikums Meister. Ihr Liebhaber bringt
es fertig, die Augen seiner Angebeteten mit der Schwirze und der Grofle seiner Stiefel zu vergleichen, oder er fleht
sie an, nicht die Augen zu schlieflen, denn dann wiirden die Vogel sich zur Ruhe begeben im Glauben, es sei plotzlich
Nacht geworden. So trivial viele dieser Herzensergiisse auch klingen, sie geben die Gefiihle des verliebten Spaniers
aller Volksschichten und die Einleitung der gegenseitigen Beziehungen der Geschlechter naturgetreu wieder. Die
Quinteros sind eben gute Beobachter und Kenner der Volksseele, diese Eigenschaften im Vereine mit ihrem dar-
stellerischen Talente haben ihnen eine Beliebtheit verschafft, die sie nach der Epoche von Echegaray mit Caldos und
Benavente auf eine Stufe stellt. Wie heute Echegaray von vielen Kreisen in Spanien zum alten Eisen geworfen wird,
so kann auch im Laufe der nichsten Jahre die Auffassung von der literarischen Bedeutung der Quinteros eine
Anderung erfahren, aber ihre Werke werden wohl immer als Spiegelbild der Seele des Siidspaniers, als Dokument
der Sitten des spanischen Mittelstandes, des biirgerlichen Lebens, das sich so fern von aller Offentlichkeit abspielt,
kulturhistorischen Wert behalten. Denn auch in denjenigen ihrer Komddien, denen kein Erfolg auf der Biihne be:-
schieden war, st63t man auf Szenen sehr feiner Beobachtung menschlicher Stirken und Schwichen, die zur Erkenntnis
Spaniens und seiner Bewohner viel beitragen konnen. Hierbei sei in erster Linie an »La Musa loca« — »Die torichte
Muse« und »La Dicha ajenac — »Das fremde Gliick« gedacht. — Das moderne spanische Theater hat bisher nur
zum kleinsten Teile seinen Weg nach Mitteleuropa gefunden, das ist bei dem grofien Interesse, das in Deutschland
fiir das Land Calderons herrscht, bedauerlich und vielleicht konnen gerade die Werke der Quinteros dazu beitragen,
der modernen spanischen Literatur neue Freunde zu werben. Manuel E. Wachsmann.
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PARIS: Mai IQJ
STUDIEN ZUM FRANZOSISCHEN THEATER.

Was es fiir uns in Paris zu sehen gab, war nicht eigentlich Theatergeschichte. Es sind dort einige Theatermuseen:
in der Oper, in deren ursprunghch fiir den Kaiser bestimmten prunkvollen Empfangsraumen das Archiv und
stattliche Bibliothek sowie eine Sammlung von mehr als 500 theaterhistorisch interessanten Stiicken, untergebraq
sind; in der Comédie francaise, die in Treppen, Gangen und den Schaukisten des Foyers Plastiken, Bilder, Han
schriften, Andenken zeigt; im Musée Carnavalet, das eine kleine Pariser theatergeschichtliche Abteilung ausgeste
hat. Aber es handelt sich in diesen Theatermuseen doch weniger um grofle und systematische als vielmehr u
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Freude am Dialog fiihrt die Franzosen zum ilteren Ibsen, der in Paris jedenfalls noch lebendiger ist als bei
Wir sahen den Baumeister Solness im Theatre L’Oeuvre mit Lugné Poe in der Titelrolle. Einen hohen Genuf§
Louis Jouvets Comédie des Champs Elysées. In dem vornehmsten Viertel der Stadt ein gerdumiges, helles, mode
Haus. Fine Biihne mit der modernsten Einrichtung, die Paris iiberhaupt hat; erstaunlich gute Szenenbild
vollendeter Beleuchtung. Eine Komddie aus dem iiberfeinerten Empfinden der Gegenwart, voll ganz innerli
Leiden und Freuden, »Leopold le bien aimé, des jungen Jean Sarment, der selber mitspielt. Eine Elite von Darstel
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PARIS: Mai 1928
STUDIEN ZUM FRANZOSISCHEN THEATER.

Was es fiir uns in Paris zu sehen gab, war nicht eigentlich Theatergeschichte. Es sind dort einige Theatermuseen: so
in der Oper, in deren urspriinglich fur den Kaiser bestimmten prunkvollen Empfangsriumen das Archiv und die
stattliche Bibliothek sowie eine Sammlung von mehr als 500 theaterhistorisch interessanten Stiicken, untergebracht
sind; in der Comédie francaise, die in Treppen, Gingen und den Schaukisten des Foyers Plastiken, Bilder, Hand-
schriften, Andenken zeigt; im Musée Carnavalet, das eine kleine Pariser theatergeschichtliche Abteilung ausgestellt
hat. Aber es handelt sich in diesen Theatermuseen doch weniger um grofle und systematische als vielmehr um
gelegentliche und hauptsichlich ortliche oder gar hausliche Sammlungen.

Es gibt in Paris auch wenig Theatergebiude von architektonisch=geschichtlichem Interesse. Die berithmten ilteren
Theater, im Hoétel de Bourgogne, Palais Petit Bourbon, Palais Cardinal (Royal), in den Tuillerien, die Theater du
Marais und des Italiens, sind entweder durch Abbruch oder Feuer zerstort oder umgebaut.

Die altesten Pariser Theater sind das Theater Varieté, dasbereits seit 1807 imjetzigen Hause ist und dasTheater L’Odéon,
die zweite Comédie francaise. Die Comédie francaise im Palais Royal ist auch mehrfach vernichtet und erneuert,
zuletzt erst 1900. Im Gegensatze dazu schafft die Zeit des Realismus einen Theaterbau, der dem Zweck und Sinn des
Hauses typische Form gibt. Das ist hier der Fall in der groflen Oper, die 1861 — 1874 von Charles Garnier als
‘Denkmal der Machtund des Glanzes des zweiten Kaiserreiches errichtet wurde.. Wenngleich sein Zuschauerraum nur
2156 Personen faf3t (Wien 2350, St. Carlo in Neapel 2900, die Mailinder Scala und das Pariser Chatelet 3600), so ist
doch dies Theater an Grundfliche und riumlicher Entfaltung das grofite der Welt (Vorbild Grand Theatre in
Bordeaux). Die Biihne selber und ihre Technik bietet fiir uns nichts Bemerkenswertes; das ist vielleicht das erste, was
denjenigen auffillt, die von Deutschland kommen, wo die szenische Kunst in den Theatern auch mittlerer Stidte
eine so grofle Rolle spielt. In Paris ist dafiir kein Geld vorhanden, es sei denn in den Revue- und Ausstattungstheatern:
diese haben meist eine geraumige Bithne von technischer Vollkommenheit.

Die Schaubithnen sind meist klein und flach. Winzigeres als die Bithne des L’Oeuvre und des Theaters Les Mathurins
laf3t sich nicht denken. Die technische Einrichtung ist ganz primitiv, eine Unterbiihne ist bis auf die unentbehrliche,
aber ganz notdirftige Versenkung kaum entwickelt. Die Beleuchtung hat das Dreifarbensystem und besteht aus
Rampen, einigen Sofittenreihen, ein paar Versatzlichtern, einem kleinen Scheinwerfer und wenigen Widerstinden
zur Regulierung der Helligkeit. Ein junger Ungar, Ladislas Medgyes, hat in Paris seit 1925 eine Schule fiir Theater-
technik eingerichtet und ist seitdem fiir verschiedene Bithnen kiinstlerisch titig — so etwa fiir das Theater Beriza.
Die von ihm und seinen Schiilern geschaffenen Dekorationen, Kostiime und Masken erregten Aufsehen in einer
Ausstellung; sie haben eine flotte, leichte Linie und originelle, bestechende Farbe und sind von ausgesprochenem
Bithnenreiz. Nicht verschwiegen werden darf, daB jiingere Theaterdirektoren wie Dullin, Jovet, Pitoéff, vom Ausland
angeregt, der Dekorative besondere Interessen zuwenden.

Fiir den Franzosen ist das Wichtigste am Theater das Spiel, die mimische Darstellung; aber er versteht darunter
etwas ganz anderes und Unbedingteres als wir, und zwar innerhalb der ganzen Skala stilistischer Mglichkeiten. Ich
will hier nicht von der musikalischen Auffithrung reden, denn sie ist in ihrer Gebundenheit an den Ton darstellerisch
selten so bezeichnend wie das Schauspiel. Das grofite Erlebnis war die Comédie francaise. Hier lebte eine Pathetik,
die sich an sich selbst berauscht, die die An- und Abschwellungen des Tons, die Wortschdnheit und Sprachmelodie
singend faflt, geniefit und genieBlen 1aBt. Pathetisch war auch die mimische Bewegung, weit ausholend, getragen,
malerisch, fern von Natur und Realismus und doch voll echter Wirme und wahrer Leidenschaft. Die gebildete,
besonders die intellektuelle Pariser Jugend will von der Comédie francaise nichts wissen, sie sieht hier nur Ver:
gangenheit, Stagnation, Manier. Trotzdem sind die Auffithrungen durch das gute Biirgerpublikum und durch die
Provinz so besucht, dafl duflerst schwierig Karten dafiir zu haben sind. Aufler an dieser Stitte spielt man die
klassische Tragddie in derselben Art noch im Theatre national populaire des Trocadero.

Das letztgenannte Theater und das Odeon stehen unter der Leitung des bekannten Firmin Gemier. Hier sahen wir
Shakespeares Kaufmann von Venedig in einer etwas eigenwilligen Bearbeitung in sechs Bildern von Lucien Nepoty.
Max Reinhardts Einfluf} zeigt sich besonders an den Einrichtungen. Ich habe auch frither schon beobachtet, wie
wenig Shakespeare eigentlich den Franzosen liegt.

Im ganzen bestitigte das die Hamletauffithrung im Theater Les Mathurins des Georges Pitoéff, wenngleich Pitoéff Russe
ist und mancherlei auslindische Anregungen aufgegriffen hat. Szeneneinrichtung und Kostiime stammten von Pito&ff,
der auch selber Regie fithrte. Die Komparserie war auf die Mindestzahl beschrinkt; die Statisten traten sogar
unauffillig ab, wenn es galt, den Solisten Platz und Wirkung zu gewihren. Das Tempo war gewaltig, die Darstellung
ganz auf Dialog gestellt. Die Regie war von entschieden kiinstlerischer Art und von konsequent geistig abstrak-
tischem Charakter.

Freude am Dialog fiihrt die Franzosén zum ilteren Ibsen, der in Paris jedenfalls noch lebendiger ist als bei uns.
Wir sahen den Baumeister Solness im Theatre L’Oeuvre mit Lugné Poe in der Titelrolle. Einen hohen Genuf} bot
Louis Jouvets Comédie des Champs Elysées. In dem vornehmsten Viertel der Stadt ein geriumiges, helles, modernes
Haus. Eine Bithne mit der modernsten Einrichtung, die Paris iiberhaupt hat; erstaunlich gute Szenenbilder in
vollendeter Beleuchtung. Eine Komddie aus dem iiberfeinerten Empfinden der Gegenwart, voll ganz innerlicher
Leiden und Freuden,»Leopold le bien aimé«, des jungen Jean Sarment, der selber mitspielt. Eine Elite von Darstellern
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Darstellern

wie Michel Simon, Valentine Tessier, Lucienne Bogaert und Jouvet selbst, ein mimischer Kiinstler, wie ich keinen
zweiten in Frankreich sah, der fiir jede Bewegung, jedes Wort einen Einfalloder einen Instinkt hat, ein Enthusiast,
ein Mensch, faszinierend, geniall

Gaston Baty und sein Studio des Champs Elysées sah ich nicht, es wurde mir als ein Theater von Rang gerithmt;
ebensowenig konnte ich das Gymnase, La Michodiere, das Varieté (gegriindet 1779), die »Kleine Szene« besuschen.
Paris hatte schon 1802 25 Theater; jetzt sind es iiber 20 groflere und an die 50 kleine.

Der Pariser hat ein eingeborenes, starkes Bediirfnis nach Theaterspiel. Der mondine Besucher der Revue ist gleich-
formig wie in jeder Weltstadt, sein Interesse ist wie seine Eleganz: duflerlich. Das Volk hat seine ganz bestimmten
Theater, auf den Boulevards (Chatelet, Sarah Bernard) und in den Vorstadten, die es regelmiflig und mit Leiden-
schaft besucht. Das Publikum der klassischen Theater und der Oper schmiickt sich wie zu einer Feier, die Damen
kommen in Gesellschaftstoilette, die Herren in Frack oder Smoking mit Stock und Zylinder oder steifem Hut, der
erst beim Hochgehen des Vorhangs abgesetzt wird. Seine Haltung ist im Grunde dieselbe wie die des Volks, nur eben
vornehmer. Die wenigen kiinstlerisch betrichtlichen Theater sind alle riumlich bescheiden, z. T. unansehnlich. Das
Studio und die Comédie des Champs Elysées, L’Atelier, Les Mathurins haben sich vereinigt aus Griinden der
Solidaritit und der gegenseitigen Stiitzung und haben ihr kleines, hochgebildetes Publikum zu einer Gefolgschaft
von Freunden und Abonnenten organisiert.

Das Repertoir ist im allgemeinen ziemlich niedrig, auslindische Dramatiker sind spirlich vertreten; den Bedarf
decken eigene Stiickefabrikanten mittelmifiger Art. Regie in unserem Sinne ist nicht vorhanden. Der Darsteller ist
der Mittelpunkt des franzosischen Theaters. Er iiberlifit sich seiner Rolle selbstindig, zunichst gar leichtsinnig und
unbeteiligt; er wartet aber nur auf seine Dialoge und Auftritte, die er dann mit aller Technik und Kunst gestaltet,
unterstiitzt von den mitgerissenen Partnern und begleitet von der atemlosen Aufmerksamkeit seines Publikums.
Im Montmartretheater L'Atelier des Charles Dullin sahen wir die Végel des Aristophanes in einer — durchaus
berechtigt — witzigen, aktuellen Erneuerung durch Bernhard Zimmer: die bedeutendste Regieleistung, die wir in
Paris erlebten.

Prof. Dr. Artur Kutscher.

PEKING: Mai 1928
CHINESISCHES THEATER

Das Theater im Reiche der Mitte ist ein getreuer Spiegel des menschlichen Lebens in China. Ebenso blendend wie
blind, ebenso hifllich oder verziert, ebenso bunt als niichtern und ebenso naiv wie beschlagen. Dabei hat dieser
Spiegel einen groflen Sprung: die spitzbiibische Unterwiirfigkeit seiner Beschauer. Die Autoritits-Gliubigkeit in
diesem Lande triigt seltsame Bliiten. Das Drama der Chinesen verdankt dem Kaiser Hiuen-Tsong die eigentliche
Entstehung. Er war sein eigener Dramaturg, eigener Direktor und eigener Regisseur. Er griindete die »Kaiserliche
Akademie der schénen Kiinste «, die der »Birnbaumgarten « hiefd und unterrichtete selbst in Musik und Schauspielkunst.
Leider ist von seinen Werken keines bis in die heutige Zeit erhalten worden. Unter dem Titel »Yuenjin=pe-tschong«
sind spiter hundert Dramen gesammelt worden, die den Grundstein fiir den heutigen Biihnen-Spielplan bilden.
Thre Dichtung bewegt sich in geringen Schranken und ist weit entfernt von literarischem Werte. Aufbau .und
Handlung sind auBerst primitiv. Auffallend, dafl viel von Lastern die Rede ist, von der Tugend dagegen nur in
seltenen Fillen.

AuBerdem tragen alle Biihnenstiicke ihr streng nationales Geprige. Die dramatische Produktion liegt ausschliefi-
lich in den Hinden von Chinesen. Diese Atitoren kennen keine andere Welt als das gewaltige ostasiatische Reich.
Sie sind nurihrem Lande, ihrer eigenen Sittengeschichte und ihren Lebensgewohnheiten untertan. Wihrend man frither
Stiicke wie »Pipaki«, ein Drama von 42 Akten, eine ganze Woche lang spielte, hat man sich heute europdischem
Muster angepaBt. Die Vorstellungen dauern 3 bis 4 Stunden am Abend. Das Innere der bis zwolfhundert Menschen
fassenden Vergniigungsstitten weifl von dem Luxus unserer Biihnenhiuser nichts. Der Zuschauerraum ist ein
quadratischer Saal, der oft, nicht immer, einen Rang mit Logen aufweist. Drei Seiten im Parterre zeigen eine
Frhéhung, die mit Binken bestellt ist. An der vierten Seite befindet sich eine beschrinkte Bithne. Vor dieser stehen
bis hinten Binke, die das Parkett reprasentieren. Im Hintergrund blickt man auf eine hohe Estrade, das sogenannte
»FrauensAbteil«. Einen Vergleich mit europiischen Theatern darf man in keiner Beziehung anstellen.
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INTERNATIONALE ZEITSCHRIFTEN-SCHAU
DEUTSCHLAND:

Die Horen, Jahrg. IV, Heft VIII, 1927/28:
Albert Talhoff: Der celebrierende Chor.
Was aber ist Chor? Alles chorische Begehen trachtet nach einer formalen Einheit, die den Zusammenschluf3 vieler
inihren geistigen und gemeinschaftlichen Bestrebungen regelt und einer hoheren Ordnung unterwirft. Sein eigentlicher
Sinnist die spontane Vernichtung des einzelnen, die Entpersonlichung zugunsten eines iiberindividuellen Geschehens.
Darin besteht sein kultischer Charakter und seine urspriinglich liturgische Gewalt. Er erkennt auch keine sozialen
Unterschiede in Beruf, Stellung oder Titel an: weil er selber Amt ist. Er meint das aus der Zeit und ihrem Egoismus
entlassene, zur hoheren Aufgabe freie und bereite Wesen, und die restlose Hingabe aller Beteiligten an die Ver-
wirklichung der gemeinsam erlebten Idee.
Und diese Idee versinnbildlicht innerhalb des sprechenden Chores: das dichterische Werk, die dichterische sprachlich-
chorische Gesamtkomposition.
Das Wort wird Chor, der Chor dargestelltes Wort.
Dies aber setzt voraus, dafl das Wort nicht nur in seinem klanglichen Dasein verwirklicht wird, sondern daf} vielmehr
die Gesamterscheinung seiner ihm einwohnenden Elemente veranschaulicht wird:
Bewegung als des Wortes rhythmische, Klang als des Wortes akustische, Licht (Sinn-Bild) als des Wortes optische
Bezogenbheit.
FRANKREICH:
L’Art Vivant, No. 82, 15. Mai 1928:
P. Galauné: L’Art populaire Lithuanien.
L’art populaire nous ouvre la voie la plus séduisante et la plus siire vers la connaissance de 'ame et de la force
créatrice de la nation lithuanienne. C’est lui également qui nous indique les procédés a suivre dans I'ceuvre du
développement spirituel de cette nation.
Les conditions géographiques, d’abord, ensuite les circonstances politiques ont exposé trop t6t la nation lithuanienne
aux influences dangereuses de ses voisins slaves et germaniques. Ce sont ces influences qui ont conduit I'Etat
lithuanien a la perte de son indépendance politique. Au cours de son histoire si douloureuse, une certaine partie de
la nation lithuanienne et la presque totalité de ses classes privilégiées furent absorbées par les nations veisines. Et ce
n’est que par une sorte de miracle que la masse du peuple réussit a se retirer dans les profondeurs de son ame et,
grice A une ténacité tout a fait caractéristique, a conserver son individualité jusqu’a nos jours et a lui donner un essor
magnifique qui ne manquera pas, nous en sommes convaincus, d’enrichir le trésor commun de 'humanité.
Dans la succession des siécles, I’ame lithuanienne s’est nourrie de ses légendes et de ses dainos, — chants populaires.
Pour supporter sa triste vie, elle a orné les demeures rustiques, les meubles et les outils de motipuifs sés dans la
tradition nationale. Les routes virent de dresser des croix de bois dont l'origine remonte a 'antiquité la plus reculée.
L’art populaire manifesta non seulement une force, mais une véritable extase créatrice.

GROSSBRITANNIEN:

The Studio, Vol. 95, Nr. 423, Juni 1928:
Marcel Valotaire: Jean Dupas — His Work and Ideas.
Is he not essentially a decorator? Apart from his avowed preference for large surfaces, does he not state precisely
the direction of his afforts when he declares that he is never inspired by literary motives but always seeks out his
schemes in purely pictorial ideas? Rarely have I met a painter so disdainful of theories and systems foreign to painting.
»The first consideration with me«, he says, »is to create a rhythm on a given surface, to build up a composition with
lines, with lights and darks, with warm and cold tones; the composition absolutely determines the way in which
the picture is finished. This a principle from which I never depart, even when I paint a landscape; I subordinate the
elements of nature to the rhythm I have fixed on. In short, in my opinion a painter’s business is not to copy nature
at all, but rather to recreate nature according to his own temperament«.
ITALIEN:
La Fiera Letteraria, No. 22, 27. Mai 1928:
Rom Landau: Il teatro in Inghilterra.
L’essenza del moderno teatro britannico nou pud essere chiarita e messa in luce attraverso I'esame delle aspirazioni
degli scrittori drammatici, inscenatori o attori: essa va cercata unicamente nell’atteggiamento del publico inglese.
Certo, all’estero sono noti i nomi di Shaw, Galsworthy, dello stesso Maugham; dalla tradizione che si ricollega al
nome di Garrick o di Kean una reale, fondata cognizione del teatro inglese, non deve, certo, neppur oggi, astrarre:
questi nomi non costituiscono, tuttavia, indici determinanti dai quali sia consentito dedurre regole precise. Le
direttive del teatro vengono fissate da Piccadilly Circus o, se si vuole, dalle commesse di Oxford street o di
Knightsbridge. Non ¢, questo nostro giudizio, il frutto di un parziale o morboso punto di vista. Le cose stanno
proprio cosi. Sarebbe percid errato il pensare che a Londra si possano godere Shakespeare, Shaw, lo stesso Galsworthy:
il teatro inglese serio, classico, letterario, artistico esiste, attualmente, soltanto in Germania. Vogliamo dire il teatro
come instituzione per tutti, non come mezzo di divertimento o di edificazione perristrette sfere letterarie o snobistiche.
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POLEN:

Wiadomosci Literackie, Nr. 22, 27. Mai 1928:

G. Jean-Aubry: Jak wprowadzi¢ literature polska do Francji?

1) Grupa osé6b w Warszawie, majaca za zadanie regularny wybor dziel §wiezo ogloszonych, ktére moglyby sie nadawaé

do przekladu na francuski.

2) Grupa o0s6b w Paryzu, faczacych podwdjna jakosé Polakéw zamieszkujacych Francje od dosé dawna i sledzacych
zbliska najnowsza francuska produkcje literacka.

3) Pewna liczba tlumaczy polskich posiadajacych mozliwie poglebiona znajomos¢ jezyka francuskiego. v

4) Kilku pisarzy francuskich, dostatecznie zainteresowanych losami twoérczosdci polskiej, aby podja¢ si¢ pracy rewizji

i szlifowania przekladow, wykonanych przez polskich ttumaczy.
SPANIEN:

La Gaceta Literaria, Num. 35, 1. Juni 1928.

H. Petriconi: Max Scheler 1

Max Scheler era un filésofo moderno, un filésofo para quien no cabia aquella comoda, divisién del »primum vivere,

deinde philosophari«, un filésofo del tipo a que el imperecedero e jemplo de Nietzsche nos ha acostumbrado a

considerar como el mas noble. Fué precisamente la finalidad que ha perseguido a través de toda su obra la de hallar

una folosofia que explicase y justificase, sin restricciones, la ciencia y la totalidad de la vida. Fué también un filésofo

de la vida en el sentido de que, cual ninguno, supo percibis e interpretar las corrientes, intelectuales de su época, y,

por lo mismo, ha reinfluido también mas que nadie en el pensamiento contemporaneo; basta recordar la parte que

han tenido sus obras »El formalismo en la Eticac y »De lo eterno en el hombre« en la formacion del movimiento
neo=catdlico.

VEREINIGTE STAATEN VON NORDAMERIKA:

The American Mercury, Nr. 54, Vol. XIV, Juni 1928.

Fletcher Pratt: A Glance at the Public Libraries.

Every public library in the United States now places restrictions on the use of fiction. In the readingsrooms
(referencesrooms, in library jargon) the reading of it is under the interdict as far as possible. The Buffalo library allows
only one book of fiction to be drawn by a reader at a time; Newark has announced that it will buy no more of the
frivolous stuff vor its main library; New York removes the chairs from the Toom in which fiction is on display
(»Grab it and get out of herel«); Baltimore keeps its fiction shelves closed and makes readers select the exact book
they want from a catalogue; Brooklyn buys but ten or twelve new novels a month out of the hundred or more
published; and Dr. Arthur E. Bostwick, one of the big men of the library profession, defends the policy of allowing
readers to take books home by saying that »books used in the building are used trivially and consist of light fiction,
while those taken home are studied seriously.«

REDAKTIONELLE NOTIZ: Die zwischen Seite 8 und 9 faksimilierten »Partien« Lehrbuch der Architektur
von 1715 stammen aus einem uns von Herrn Gustav Schacht:Bremen zur Verfiigung gestellten Originalwerk.

DAS JULI:-HEFT ERSCHEINT AM 15. JULT 1928
UND WIRD WELTREISEN GEWIDMET SEIN.

VERANTWORTLICH FUR DEN REDAKTIONELLEN TEIL: ALBERT THEILE,
BREMEN, BOTTCHERSTR. 6
VERLAG: ANGELSACHSEN:VERLAG IN BREMEN.
DRUCK: KOLNER GORRES:HAUS GMBH IN KOLN.
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Eine Karikatur von Daumier




Der nachfolgende Reklameteil zeigt eine geschichtliche Darstellung der
Hag-Reklame. Dieser Teil der Zeitschrift steht auch anderen Firmen fiir dhnliche
Zwecke zur Verfiigung. |




DIE

REKLAINE

DER

P

!
¥
Y
3
€
3
q!
G

m GESCLLSCHAYTEN




UNSEREI FREUNDEN

i I S SRS
DIE ERFULLUNG
€INES LANGGEHERTEN
WUNSCHES

Unter freundlicier IMitwirkung der
nadistehenden Firmen:

Kaffee-Handels-ARktiengesellschait, Bremen
Kaffee-Handels-HRktiengesellschaff,

 Feldmeilen (Zaridr)

Koffie Hag Maatschappij, Amsterdam

Sanka Coffee Corporation Mew York

H.H.G@. Coffee Company Ltd., London

Kaffee Hag Gesellschaft m. b. H., Wien

Kaffee-Handels-Hkfiengesellsdaft, Marienbad

Café Sanka S.H. Boulogne s. Seine

Kaffee Hag &. m. b. H., Danzig

Kaffe Hag H/S. Kopenhagen

Café Hag S. H., Briissel

Kaife Hag H. B. Stodtholm

Das Verfafiren zur Herstellung von coffeinfreiem Kaffee erfand
Generalkonsul Dr. k. c. kudwig Rosefius im Fahre 1906. Nur
die obengenannten Geselischaften haben dieses Verfahren zur
Herstellung des coffeinfreien Kaffee Hag erworben und damit

das Redit erhalten, die Pafente von Dr. Roselius zu benutzen.

GEDRUCKT HUF DER

I,

KOLN 1928
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BENUTZEN SIE DESHALB NUR DIE

BREMER KAFFEEKANNE
MOKKAKOCHER

MIT SIEBEINSATZ

MASCHINENFABRIK BREMEN G-M-B-H

BREMEN-HOLZHAFEN

SPEZIALFABRIK FUR KAFFEEMASCHINEN
FOR DEN HAUSHALT U. GROSSBETRIEB




BREMEN-AMERIKA BANK A.-G.

DER SCHLUSSEL

fiir ein sorgenfreies Alter sind die monatlich notwendigen Spareinlagen, die einschlieBlich
Zinsen und Zinseszinsen bei 6% ein aus nachstehender Tabelle ersichtliches Kapital ergeben,
im Alter von 55 Jahren '

Als Ziel gesetztes ALTERSSTUFEN
KAPITAL 20 22 24 26 28 30 35 40 | 45 Jahre
5,000 361 | 414 | 476 | 549 | 635 | 738 | 11,05 | 1751 | 31—
10,000 722 | 828 | 952 | 1098 | 1270 | 1476 | 22,10 | 3502 | 62—
15,000 10,83 | 12,42 | 14,28 | 16,47 | 19,05 | 22,14 | 33,15 | 5253 | 93—
20,000 14,44 | 16,56 | 19,04 | 21,96 | 25,40 | 29,52 | 44,20 | 70,04 | 124—
25,000 18,05 | 20,70 | 23,80 | 27,45 | 31,75 | 36,90 | 5525 | 87,55 | 155.—

BREMEN-AMERIKA BANK A.-G.

Kassenstunden zur Entgegennahme von Spareinlagen: Vormittags 9—1 Uhr, nachmittags 3—35 Uhr
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REPRASENTATIONSSAAL IM VERWALTUNGSGEBAUDE DER KAFFEE HAG BREMEN




FABRIM i CALAIS

KAFFEE HAG AMSTERDAM

EiN PROPAGANDA-LADEN iN NEW YORK

WERKANLAGE DER KAFFEE HAG BREMEN

FABRIK IN FELDMEILEN (Schweiz)

EiN PROPAGANDA-LADEN IN LONDON
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CAFE-HAG ~—
'PRESERVE LE COEURET LES NERFS, | —

LEXQUIS CAFE EN GRAINS, HA.G .COFFEE

lll

¥ o p:
2 L
¥ Al
3 A

D/E BRU(KE&X’FFEE HAB
" ABTE/ o

INSEL-RESTAURANT




EHRMANN, PARIS

LOUIS XIV ET SON MEDECIN

C'est Louis XIV qui, pour la premiére fois but du café en France, en 1644.
Mais son médecin diit, par la suite, lui interdire a regret la délicieuse boisson,
le monarque devenait par trop nerveux et ses nuits d'insomnie compromet-
taient sa santé. Que n’eit donné le praticien pour connaitre le CAF E
SANKA... et mériter la reconnaissance du grand roi.

Le CAFE SANKA peut étre
pris sans danger par toutes les
personnes atteintes d'affec-
tions cardiaques ou nerveuses.
Privé pour ainsi dire entiére-
ment de caféine, son innocuité
est absolue. Il peut étre bu le
soir sans provoquer d’'insomnie
ni d’agitation, apportant au sujet
un calme et un repos complets.

L’analyse du CAFE SANKA
faite sous le controle du Labo-
ratoire. Municipal de la Ville
de Paris révéle que le CAFE
SANKA est décaféiné a

Le CAFE SANKA en grains est décaféiné a I'état vert par un procédé
physique et mécanique breveté en France et a 'Etranger, puis torréfi¢ en-
suite. Il a un aréme et un goit a nul autre pareil.

En vente dans les maisons d'alimentation. Echantillon gratuit sur demande adressée a la

Torréfaction SANKA, S. A, 54, Quai de Boulogne, Boulogne-sur-Seine.




MEISAN

WUND- UND BRANDPUDER

DIE AMEISENSAURE IM DIENSTE DER WUNDBEHANDLUNG

| Durch OMEISAN ist es gelungen, ein bisher vergeblich angestrebtes Problem
zu l8sen: eine Verbindung herzustellen aus Bor- und Ameisensdure In
kristallinischer Form. OMEISAN — In dieser Form ein indifferentes Doppel-
salz — hat die besondere Eigentlimlichkeit, im Wundsekret, in K&rper-
flussigkeiten und in Verbindung mit organischen Sduren fortwihrend
und langsam Ameisensdure einzuspaiten. Durch diesen Vorgang wird dle
Wunde ohne jede schéddliche Nebenwirkung so vollkommen desinfiziert, das
| die Heilung — selbst veralteter, ernster Fille — auffallend schnell erfolgt.

~—

CB°2H1Na

UBERRASCHENDE HEILERFOLGE

Der ungewdhnlich raschen und schmerziosen Hellung von Fleisch- und
Brandwunden jederArt, wie sie tdglich liberalivorkommen, verdankt OMEISAN
Wund- und Brandpuder seine grofie Verbreitung. Auch Beinwunden, offene
Stelien am Schienbein, die bekanntlich sehr schlecht hellen, sowie RIS-,
Schnitt- und Quetschwunden, ferner Hautausschiige und eiternde Exzeme
sind mit OMEISAN in ganz kurzer Zeit zur Hellung gebracht. Dabel besitzt
OMEISAN den Vortell der trockenen Anwendungsform, ein nicht zu
unterschitzender Vorzug gegenilber den fliissigen Desinfektionsmitteln,

»SONDERSTARK FUR TIERE“ fiir Wunden

1 KuBerst wichtig flir jeden Tierhalter! Unentbehrlich filr den Landwirt!
Uberraschend schnelle Heilung! Leichteste Handhabung. OMEISAN ,,Sonder-
stark flr Tiere* verhindert das Wuchern und Eitern der Wunden, lindert
die Schmerzen und schiltzt die wunden Stellen vor Entzlindung.

»SONDERSTARK FUR TIERE* Maul- und Klauenseuche
Bel Entzlindung der Maulschieimhaut (Stomatitis aphtosa) schiitte man
dem Tiere 2—3 mal tdglich eine Handvoll OMEISAN ins Maul und vertelle
es gut. Der Erfolg bleibt nicht aus. Die Schmerzhaftigkeit &8t nach. Die
duferst schmerzhaften Verdnderungen im Maul und an der Zunge ver-
schwinden schnell, sodaB die Tiere wieder zu fressen anfangen. — Durch
Behandlung mit OMEISAN werden bdsartige Entzlindungen der Maul-
schieimhaut, mit den unangenehmen Komplikationen der Entkrdftung und
der Magendarmeniziindung mit tddlichem Ausgang in fast allen Fillen
verhlitet. Erfahrungsgem&8 treten Erkrankungen der Herzmuskulatur ein,
die bei Vernachlédssigung und ohne sofortige tierérztliche Behandlung den
| Tod herbeiflihren. Wer sich daher vor Verlust bewahren will, rufe bei den
ersten Anzeichen den Tierarzt herbel, damit rechtzeitig stiirkende Herz-
mittel verordnet werden.

OMEISAN GESELLSCHAFT MBHe BREMEN

HASTEDTER HEERSTR. 395b ; FERNSPRECHER: HANSA 441
FABRIK CHEMISCHER UND KOSMETISCHER ERZEUGNISSE




So bharmlos!

Sogar Kinder

Wenn das Coffein — im Kaffee und Tee ~ Fr-

wachsenen schaden kann, um wieviel mehr erst -

Kindern!

Werdende und stillende Mitter meiden den
Kaffee. Sie trinken coffeinfreien Kaffee Hag,
weil das Coffein durch das Blut in die Mutter=
milch tibergeht. Das Kind nimmt es daher in
seiner ersten Nahrung auf. Die Folgen dulern
sich in Unruhe, viel Schreien und nachheriger
Ermattung und ungesundem Sdhlaf. v
Nicht nur dem Siugling, jedem Kind schadet
das Coffein!

Mandcher Mensch hat seine Nervositit, seine
Sdhwidlichkeit von Kaffee und Tee, den er von
Jugend auf regelmifig trank.

Hoéren wir den'Arzt: Dr. G. A, Ootmar schreibt
u.a. in seinem ,Budh fiir junge Miitter”: , Glid-
lidverweise ist ein grofer Fortschritt beim Kaffee

erreicht durch den Kaffee Hag. Diesem Kaffee

lirfen ihn frinken!

ist die schidliche Wirkung fisr Mutter und Kind
genommen und jede werdende Mutter, jede
Amme und nidcht allein diese, sondern eigenflich
jeder Mensch sollte diesen Kaffee trinken. Ich
betrachte den Kaffee Hag als einen Segen fiix
die Mensdhbheit”.

Eine Vereinfachung: Kaffee Hag kann ohne Be=
denken vom Kind, wie vom Grofpapa genossen
werden. Auch abends sfark aufgegossen gea
trunken, behindert Kaffee Hag den Sdhlaf nie.,
Den Kindern ist er eine sehr angenehme Zus
gabe zur Milch. Kaffee Hag bedeutet somif fir
Sie auch eine Verelnfaébung Ihres Haushalﬁes
Kaffee Hag ist edhfer Bohnenkaﬂee Sie und
Ihre Angehongen werden sein edles Aroma,
seinen milden, feinen Geschmadk und seine ab=
solute Unschidlichkeit ebenso preisen wie abers
tausende faﬁxi]ien. Ein schmudces Kaffee Hag-
Paket wartet beim niichsten Spezierer auf Sie.

- VAV AVACV A REGELMSS]GER PULS NACH KAFFEE HAG

T wassamssos morcor
KHFFEE HANDELS -ANTIENGESELLSCHAFT, FELDMEILEN <ZURICH)
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Get the stimulating effect of coffee
(without danger to heart or nerves)

by drinking only CAFFEIN-FREE H.A.G. Coffee, which is real, una-
dulterated coffee of choicest selection. The harmful caffein has been
extracted in so skilful a- manner that it is impossible to distinguish
any difference in taste and aroma between the ordinary harmful coffee
and H.A.G. The caffein in ordinary coffee often has far more serious
effects than is generally appreciated.' It weakens the heart and digestion
has powerful untoward effects on the higher nerve centres, and is
the cause of insomnia, high blood . pressure and various nervous

diseases. Medical authorities are unanimous in advising the use of

H.A.G. Coffee by all who value their health.

You can drink as much the coupon below and we

H.A.G.Coffee as youlike will send you two packets
at any time, but it will of coffee. One packet will
never have any ill-effect. w ™ b contain H.A.G. Coffee

You can drink it last and the other the same

thing at night without CAFFEIN-FREE blend of coffee, but with-
losing a wink of sleep. out the caffein having

been removed. After a
TestH.A.G.Coffee atour fewdays we will tell

expense. Fill inand post you which is which.

‘FREE SAMPLE
To H.A.G. COFFEE COMPANY, LTD.
40 Theobald’s Road, London, W. C, 1

Dear Sirs,— Please send me free and post
free two samples of coffee, one containing
H.A.G. COFFEE and the other containing
the same kind of coffce without the caffein
having been removed.

NAME ...........

HA.G. Coffee can be obtaine b
in two sizes, price 1/8 qiid‘{ 372,

from all good class Grocers and
Stores. If your grocer has mo

stock, apply to us direct and we

will see that you obtain delivery.




Der Kaiieekomg der Welt

ein Deutscher, namens Francisco Schmidt, Ronnte
weder lesen noch schreiben. €r war aber der
beste Kolomisator, den Brasilien vielleicht je gesehen
hat. [Iber 16 Millionen Kaffeebdume, die sich auf
52 Plantagen verteilten und €rnten bis zu 300000
Sack ergaben, nannte er sein €igen.

Das Herz der Kaffeegegend ist seine Stammplantage
Monte Alegre. Die Kaffees dieser Plantage wandern
alljdhrlich in die ROstmaschinen der Kaffee Hags
Gesellschaften, um dorf, vermischt mit hochwertigen
zentralamerikanischen Kaffees, die so sehr beliebte
Kaffee Bag-Mischung zu ergeben.

Yn unserem sonnenarmen Klima ist der Stoffwechsel
selten stark genug, um das mif dem edlen Kaffees

gefrdnk von uns qufgenommene schddlice Coffein 1L i
SISNIIHISING GUTSEHEIN NNNNNNN%

geniigend auszuscheiden, deshalb wird der Kaifee e :
Bﬂg coﬁemh-ei gemad‘lt. Der Coﬁeinireie Kﬂﬂee B{'lleh:ar?(e:ese(:l%en néle mir glllt%egeiner Psob:?iglsle a'ﬁ:esglag
Dag ist das €rgebnis hochwertiger Planfagenzudht G o

und die Kstlichkeit seines Hromas ist uniibertroffen. Z,Nw;i’,a“me BHE GOLB.f. mz,,w

feiert jefjt Brasilien. Die Kaffeeldnder Mitfel- und
Sitdamerikas haben das €rbe des Landes Kaffa R,
angefrefen. Im Sommer 1727 bradite der Major
Francisco de Mello Palhete 5 Kaffeebdumdien und "4
etwa 1000 reife Beeren nach Para, wo dann die ersten g
Kaffeepflanzungen entstanden.
Peute, nach 200 Fahren wachsen in Brasilien iiber
1 Milliarde Kaffeestrducher in endlosen Reihen. In
diesen Ldndern reift die Kaffeebohne, die durch die
Kattee Hag-Gesellsdhaften vom Coffein befreit wird.
Was in den Tropen gut ist, eignet sich nodt lange
nicht fiir unsere gemdRigte Zone.

In unserem sonnenarmen Klima ist der Stoffwechsel
selten stark genug, um das mit dem edlen Kaffees
gefrdnk von uns aufgenommene schddliche Coffein
genligend auszusceiden, deshalb wird der Kaffee
coffeinfrei gemachf. Der coffeinfreie Kafiee Hag
ist das €rgebnis hodwertiger Plantagenzudit und _

die Kostlidkeit seines Hromas ist uniiberfroffen. il;‘;i" ::;:m SHG GESELLSEHHFT M, B. 6., WIEN QS

2001cihnges Kaﬁee 3ublldum

Hn dieKalfee Sag Gesellschalt m.b.f5., Wien X1, Filr beiliegend 50 ¢4
L_J in Briefmarken senden Sie mir biffe eine Probedose Kaffee fag

flame: StraBe:.
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WARUM NICHT. ABER NUR ...

KAFFEE HAG

TAGS [ /.1(159

EE MAG BEKOMMT IMMER

¢
OANN:mFEE m

SOLLTEN NUR KAFFEE HAG TRINKEN !
e i et )

KAFFEE HAG StNONT

DI€ RIESEIl=
EEISTUNG
DES HERZENS

€in normales mensdilicies Herz wiegt un-
gefdhr 350 g. €s pumpt mit durchschnittlich
70Sdildgenin der Minute jedesmal 180 — 200
cem Blut durdh die Hderkandle des Korpers.
Fast 14000 ccm Blut werden vom Herzen
bewdlfigt oder das Vierzigfache seines €igens
gewidifs in der Minufe. Das Durdischnittsherz

beim IManne hat die Groke einer geballten

Faust. In der Stunde pumpt es 840 Kilo Bluf
durch das Hdersystem des menschlicien Kor«
pers 1 Mlefer hoch oder hebt einen 60 Kilo
schweren IMenschen 1% Mefer hod; in achts
stilndiger Hrbeifszeif also ca. 100 [Tefer foch
oder bis auf die duBerste Curmspitze einer
groBen Kirde.

Und in vierundzwanzig Stunden,
im Jahre ~ wdhrend des Lkebens?
Bei Beriicksichtigung dieser Tafsachen wird

einem kiar, weldhe Riesenleisfung, trof seiner
Kleinheit, dieser Muskel jahrein, jahraus un«

ermiidlich verriditet. un wird es qudh ver

stindlich, dafy dieses Herz geschiifjt werden
muB vor schddlichen oder nadifeiligen €ins
Hiissen.

Zy den schddlichen Einflissen gehdrf das
Coffein, das die Leistungen des Rerzens
beeinfrdchtigf..

Wer auf das riditige Funkfionieren
seines Herzens Werf legf, wdhif

KHFFEE HHG

den unschddlicien, ecifen Bohnenkaffee

WKAFFEE HAG SCHONT

FREIN | 4
f CTREiER

¥.
y

FUHLEN $IE NIE RACH KAFFEE HAG
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SUPERIOR COFFEE
WITHOUT CAFFEIN

SANKA COFFEE CORPORATION
10/ MADISON AVENUE » NEW YORKCTY
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THE marvelous voyage of the giant ZR-3, which
broke all records in aeronautics, required 100%
human as well as mechanical efficiency.

It demanded of the crew perfect physical con-
dition, perfect heart action, perfect nerve control.
For this reason SANKA Coffee was served through-
out the flight—and no other coffee was allowed!

SANKA is 97% Caffein-free—and caffein is the
drug which so often produces disturbed heart action,
nervousness and indigestion.

The only coffee which was good enough for
the crew of the ZR-3 is the coffee for you and your
family. You will enjoy thoroughly, the natural
delicous flavor and aroma of the high grade coffees
of which SANKA is made.

ANKA COFFEE

CThe Coffee that's harmless




COFFEIN .
FREIER

KAFFEE

PREIS

KAFFEE HAG




"oge!

w o o o « den er dog enestaaende
i Aroma og Velsmag!“

En Kop varm Kaffe og
godt Humer

er 2 Ting, som netop paa denne Aarstid herer sammen; ikke
alene det, at Kaffe Hag varmer saa dejligt — men ogsaa
Aromaen og Smagen, som denne fortrinlige Blanding af
mellem- og sydamerikanske Kaffebenner har, ger sit til, at
vi kan begynde Dagen med et glad og tilfreds Sind og paa
samme Maade slutte den hyggelige Vinteraften.

Kaffe Hag er de fineste Sorter af Amerikas Kaffehost og
giver Dem ved sin fine Smag en udsegt Nydelse.

Coffeinen udtraekkes af Kaffe Hag i raa Tilstand. De aro-
wnatiske Stoffer, som vi satter saa megen Pris paa i de rene
Kaffebenner, udvikles forst under Breendingen. Der gaar der-
for intet tabt af disse kostelige Stoffer.

Kaffe Hag leveres fra Brenderiet straks efter Breendin-
gen og kan for det meste faas 24 Timer senere in den For-
retning, hvor De plejer at kebe.

Huilken omhyggelig Husmoder

vil ikke gerne overraske Familiens Medlemmer med Kaffe Hag,
naar de trette og forjagede kommer hjem for at sege Hygge
og Hvile? Hun ved, at Kaffe Hag forfrisker saa vidunderligt
uden at skade. Og netop for opvoksende Ungdom er den
bedst og sundest.

Forfriskende Sevn, et glad Sind og et godt Udseende
er det, som saa mange Mennesker i vor nervese Tid mangler.
Kaffe Hag gor sit til at opretholde disse Goder. Hvis De
endnu ikke kender den, saa gor et Forsog. Indsend neden-
staaende Kupon. Vi sender Dem da en Preve, og De vil
blive overrasket over den gode Kuvalitet.

Kaffe Hag er rén Kaffe — intet Surrogat!

KAFFE HAG SKAANER | s KUPON. ~ Gyldig til10/228.

Til Kaffe Hag A/S, K@benhavn,
St. Kongensgade 75.
For vedlagte 20 @re i Frimerker bedes De sende
mig en 50 gr. Pr@vedaase Kaffe Hag.

Klip Kuponen ud med det samme, inden De glemmer det

Ja 6uxxrena |

Kasy Xar

3ap He CTOjH H OHA HA LIEHOBHHUKY ?

,,Ha HAJOCT . . . MU je jOI He XPWMMO . . .

, A 360r yera He? OHa: ce CByJa cepBHpa.
Yynum ce, 1a je B Hemare. Tpebano Gw, y
CBAaKOM CIyuyajy, Aa ce oBa 3]paBa Kasa
M3BPCHOr HBANUTETa MOME NOOMTH M Y Ba-
meM JoKamy.

,,CBaKaKo,yunauhy . . .

No quiero otra cosa!.

Lo que pido es “Café Hag*. En casa

estamos acostumbrados a él y es in-

dispensable para la salud de mi familia.

CAFE HA



-
|

. VERKEHRS =
NERVOS«ITATz

KAFFEE HAG s(HONT
IHRE NERVEN !

TR S e =

I(HWH HAG

BEI KBFEINV”““““‘:' é“‘*‘@“




sanbeip.ed o XNaAlIau
xne sjwJad nas a)

' BHI-I !I:I:lON

aU1PJLI SULS

VINVS %S H138 30

e}

=
Ll 045 1) OHNUS MUSNUS I i oy g

NUS X NI VSO IE 0 TS S W S
( NI344VD INOHLIIM

334400 HO1Y¥3dNS




HIléén de edelsfe pruditen, het beste van de oogst is voor
Koffie HSag bestemd; dit is ook in de productielanden
bekend. ~ Zoodra de tijd van de koffieoogst is gekomen,
verandert als bij fooverslag het eentonige landleven op
de Fazenda. Vrouwen, mannen en Rinderen verfrekken
p66r het ocitendgloren onder leiding van een opziditer

naar de groote plantages voor hef plukken van de Rosts
bare koffiekersen.

De Rosfelijke koffieboon is de pif van de koffiekers, welke
van een praditig karmozijnroode kleur is. De in hoog-
gelegen streken gegroeide koffie is alfijd de beste en
wordt dan ook hief duurst betaald. Alléén deze fijne soorten
worden voor Koftle Hag gebruikt.

De heerlijke pittige smaak en het fijne aroma van Koffie
Pag, alsmede hare hygiénisdie voordeelen, zijn het
resulfaat eener wereldorganisatie, welke den inkoop der
edelste koffieboonen, van Zuid- en Centraal-Amerika,
Java en Arabié& waarborgf, voor vakkundige
samenstelling der melanges zorgf en over het grootste
modelbedriji ter veredeling der koffieboonen besdikf.

KOFFIE HAG SPAART
HART EN ZENUWEN




Lindbergh
Cilantens besegtate

»Ehuru han ej sovit mera in tva timmar fore starten, nekade han att dricka det framrickta kaffet,
for att han ej ville riskera att till f6ljd av nervretande medel fére framkomsten férlora herravildet
over sig sjilv och sin maskin. Vilken hog grad av sjilvbehirskning och nervkoncentration
flygningen fordrade framgar dirav, att Lindbergh flég alldéles.ensam.“ (Pressuttalande i Le Bourget)

Men Herr Lindbergh, Ni hade dock lugnt kunnat dricka det
oskadliga koffeinfria Kaffe Hag!

La boisson la plus exquise

qui ait passé par vos lévres est et restera toujours un
bon café. Le Café Hag est précisément et entiérement
ce café 1a. Mais le café ordinaire contient une drogue,
la caféine, qui nuit i votre cceur et & vos nerfs en leur
demandant un travail plus considérable que celui.pour
lequel ils sont prédestinés. Or, le Café Hag est exempt
de caféine, et tout en vous procurant une jouissance
et un réconfort intégraux, il ne vous nuira donc jamais
en aucune maniére.

Il est un produit mondial!

La diffusion du Café Hag a pris, grace a ses qualités et
ses avantages hygiéniques, une extension considérable.
Aussi vous sera-t-il servi tant dans les épiceries et les
premiers hotels de Berne que de Berlin ou d’Amsterdam.
Il est consommé en Europe comme en Amérique.

Le médiocre ne subsiste pas! Le Café Hag se réjouit
d’une vente toujours croissante depuis bientét 20 ans.
C’est donc un produit qui, ayant fait ses preuves, mérite
votre entiére confiance! Madame, essayez ,,le Café Hagl“
Voici le coupon.
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BON POUR UN ECHANTILLON DE CAFEHAG g

e A ENVOYER A: CAFE HAG E

e SOCIETE ANON. 87, RUE HOTEL DES MONNAIES, BRUXELLES =
NOM: %
RUE: %
LIEU: B

=

umnnmumlnulmmnmmmmnmnuunmmmmlmmmuﬂmmmmImmnmxmnnmnunmmmrmnnmmlmmmmlmmmnnumwmnmmmmmmmnmmnm||mmuu




Raffee Bag in der Gelehrtenftube



NEDERLANOSCHE  GEMEENTEWRPENS

= MIDDELSTUM = E= FRANEKER= = AMSTERDAM = =HASSELT == = MAASTRICHT =
== PROV. GRONINGEN = = PROV. FRIESLAND = PROV. NOORD - HOLLAND == PROV. OVERIJSEL = == PROV. LIMBURG =
No. § : === No.| === : No. 24

==== No. 40

S'sGRAVEMOERE ===LEIDEN== =KOUDEKERKEE= == GORSEL==  =LOOSDRECHT=
PROV. NOORD-BRABANT PROV. ZUID.HOLLAND == PROV. ZEELAND = = PROV. GELDERLANDS == PROV. UTRECHT ==
No. 12 No. 13

POSCHIAVO

COPPET , RTHUR NEFTENBACH

119

. WANGEN MONTAGNY-LES-MONTS

22 215

GRUYERES GERSAU

67
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ANGELSACHSEN-VERLAG G.M.B.H.
BREMEN
BOTTCH ERSTQ 6

BUCHER

des niederdeutschen Kulturkrelses

J‘ATALOGE

J.‘OSTENFQEI

FRIESEN-VERLAG A.-G.
BREMEN
BOTTCHERSTRASSE Nr. 6

#TideY ,
beift €bbe und Stut

die YTonatshefte
Tliederdent{dlands
Drei reid) illuftriect
6:3::&:&%%;?&; 2 xﬂ.ﬁ

Jeder Jabresabonnent
erbalt eine wertvolle Originalradierung gratis

FRIESEN-VERLAG A.-G./ BREMEN

BREMER WERKSCHAU G.M.B. H.,.BREMEN, Bf)"'l'TCH'ESTR.

KUNSTGEWERBLICHE ERZEUGNISSE DER WERKSTATTEN IM PAULA-BECKER-MODERSOHN-HAUS




_ JAMRLICHER |
BUCHEREXPORT IN
EINZELSENDUNGEN

DER '
GAvHALEM. A4,

——BREMEN

GEGRUNDET 1863

RASSBURGER MUNSTER

E_'
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WIR LIEFERN DIE DEUTSCHEN BUCHER NACH DEM AUSLANDE

Wir liefern alle deutschen Biicher, Zeitschriften
und Zeitungen an Journalisten, Kauflente,
Ingenieure, Techniker, Mediziner, Chemiker,
Gelehrte, Geistliche, Schulen, Bibliotheken
und Vereine in allen Erdteilen. ~ Jeder
Kunde erhiilt kostenlos unsere weltbekannte
Katalogzeitschrift fiber die literarischen Neuig-
keiten und fachménnisch bearbeitete Spezial-
kataloge iiber die Fachliteratur seines Berufes

G. A. v. HALEM EXPORT- UND VERLAGSBUCHHANDLUNG A.G.
BREMEN UND LEIPZIG @ AUSSTELLUNG IM HAG-TURM AUF DER PRESSA ZU KOLN
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EINMALIGER SCHUTZ
ANSTRICH . GEGEN ROST
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MAPITAN

SCHLUTERS _
FARBEN SN

BREMEN

VERKEHRSFLUGZEUG ,,HABICHT*
iM BAU FOR DIE KAFFEE HAG BREMEN
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FOCKE-WULF FLU GZ-EU_G BAU A-G. / BREMEN-FLUGHAFEN







