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Die Frage der Kunst ist letzten Endes die Frage der
Formgebung. Die Aufgabe des Kiinstlers ist es, neue und
immer neue Formeinheiten zu schaffen, die verschiedenen
Stofle je mnach seinem Willen zu einem neuen Ganzen zu
gestalten. Und zwar nicht mit der Absicht, besondere politi-
sche oder andere gesellschaitliche Bewegungen zu illustrieren,
bedeutet doch die schopferische Tat auf jedem Gebiete des
Lebens schon an sich eine gesellschaitliche, soziale Tat. Das
Kunstwerk verkorpert die Aufnahmslihigkeit, den -ordnenden
Willen und die beherrschende Kraft des Menschen einer be-
stimmten Epoche. Unter allen Kiinsten bietet die Theaterkuust
die meisten Moglichkeiten zur demonstrativen Darstellung des
Erfiihlens, des Ordnens und der das Lebenschaos beherrschens-
fahigen Kraft. Um aber die Moglichkeiten des Theaters vollig
erschopfen zu konnen, miissen wir die heutige Biihne von der
Herrschait des epischen Dichters, des illustrierenden Schauspielers
und des dekorierenden Malers befreien.

Theaterkunst bedeutet ebenso wie Musik, Malerei und Dicht-
kunst ein in sich geschlossenes, ausgeglichenes Ganzes.

Das Theaterspiel lebt zum Unterschiede von den anderei
Kiinsten in Raum und Zeit zugleich. Seine inneren Gesetze
unterscheiden sich kategorisch von jenen der Malerei und Dicht-
kunst, welcherstere aul die Fliche und welchletztere auf die
Zeit bezogen wird. Und das Theater unterscheidet sich im
gleichen MaBe wie alle iibrigen Kiinste auch von dem uns um-
gebenden Alltagsleben.

Das Leben ist eine organische, die Kunst eine organisierte
Einheit.

Der neue Kiinstler muB also in erster Linie ein erfiihlender,
visueller Mensch und letzten Endes ein iiberlegener und unerbitt-
licher Organisator sein.

Diesen Forderungen entspricht von allen Kunstbestrebungen
die Theaterkunst bis jetzt am wenigsten. Die neuesten Schulei
der anderen Kiinste f6rderten zumindest die Grundgesetze dss
neuen Schaliens zu Tage, wie in der Musik die Afonalitit, in
den bildenden Kiinsten die Konstruktion und in der Dichtkunst
die Beseitigung des von aufien geschopiten Themas. Auf dem
Theater waren es Tairoff und andere Russen, die den ersten
Schritt zum Ziele taten, doch gelang es keinem im wesentlichen
iiber einen bloBen, der Vergangenheit weitgehende Konzessionen
machenden Reformismus hinauszukommen.

Die Kiinstler unserer Generation, Maler, Schauspieler und
Regisseure zogen aul zwei Wegen auf die Suche nach dem neuea
Theater aus. Aul dem einen Wege liegen die Experimente der
Russen, aul dem anderen die der Europier. Die Maler der
européischen Richtung, beziehungsweise der Stilbiihne blieben
nach wie vor Maler, nur mit der Bemiihung eine noch inten-
sivere Iliusion zu erwecken als ihre ausgesprochen naturalisti-
schen Vorgénger. Ihre mit malerischen Mitteln gestaltete Flachen-
biihne erzeugt in uns mit Jast schon ingenieurmiBiger Genauig-
keit das Bild einer Fabrik oder eines Laboratoriums. Der durch
sie geschaflene Schein ist schon beinahe ein vollkommener, doch
bleibt er nichtsdestoweniger Schein. Wir haben Objekte vor uns,
die aul der Fotographie genausso aussihen, als hitten wir die
Auinahme einer wirklichen Fabrik oder eines wirklichen Labo-
ratoriums gemacht, obgleich wir im Grunde nur das natura-
listisch-stilisierte Ebenbild einer Fabrik oder eines Laborato-
riums vor den Apparat gestellt hatten. Kurz alles, was sie heute
als Erneuerer der Biihne geschafien haben, sieht einem in Wirk-
lichkeit geschafienen Gegenstand zum Verwechseln ihnlich, doch
betone ich noch einmal, daB es nicht identisch ist mit dem, was
es zu sein scheint. Es ist illusorisch, ist nicht Realitit. Uber
die Kunstfertigkeit des Malers hinaus ist ihr Werk nicht mehr,
als die Hiitten, Schlosser und Wundergirten der alten Biihneu-
malerei.

Das Ergebnis der europiischen Bewegung ist also nicht
mehr und kann auch aul diesem Wege nicht mehr sein, als die
restlose Verwirklichung der stilisierten Biihne. Und zweifellos
entfernte sie sich mit dieser Schaffung einer vollkommenen Illu-
sion in verhingnisvoller Weise von der Schaffung des eigentlichen
Biihnenschauplatzes als kiinstlerischer Realitit. Fiir sie bedeutet
die Biihne noch immer die Wandiliche, die sie zur Unterstiitzung
einer vorgeschriebenen Handlung mit Hlustrationen und Dekora-
tionen auszustatten haben.

Die Biihne ist im Grunde nicht mehr und nicht weniger als
Spielort (Lebensgebiet).

Und Biihnenkunst ist im Grunde nicht mehr und nicht we-
niger als von einem einzigen Punkte aus zusammengefaBtes kon-
struktives Spiel (Lebensbewegung).

Die Russen hingegen faBten die Biihiie bereits als Raum auf
und so erzielten sie den europidischen Reformern gegeniiber be-
deutende Erfolge. Sie schulen der bemalten Fliachenbiihne gegen-
iiber die gebaute Raumbiihne. In ihren Augen — und ihr Sehen
ist das des neuen Menschentypus, der zur revolutiondren Tat
fahige Wille — starb die Biihnenlliche und es entstand der freie
Raum als Grundelement der Theaterkunst. Doch wurde aus
naheliegenden Griinden auch von ihnen das letzte Problem der
Theaterkunst nicht gelost, da sie sich nicht mit dem ganzen
Problemenkomplex, sondern nur mit einem Teil desselben be-
faBten. Sie arbeiteten nicht an der Synthese der Theaterkunst,
sondern lediglich an einem Element derselben. Sie spezialisierten
die groBe Frage, so daB sie zur Fachangelegenheit wurde. Und
aus dieser spezifischen Einseitigkeit, die in anderer Beziehung
auch Tairofls Titigkeit kennzeichnet, muBte notgedrungen ein
neues Babel der Theaterkunst entstehen. Und auch jener lacher-
liche Dualismus war unvermeidlich, der in der Aulfiihrung eines
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klassischen Dramas inmitten der Holz- und Eisenkonstruktionen
der russischen revolutioniren Biihne gipfelt. Indessen wenn auch
die Arbeit der russischen Biihne vom Standpunkt der Theater-
kunst aus nicht das erwiinschte Ergebnis zeitigte, wenn auch die
neue Synthese ausblieb, zeigte sie doch die grundlegenden Ele-
mente der Theaterkunst, zeigte die Biihne als Raum, sowie die
Moglichkeit der in diesem Raume zu erbauenden Konstruktionen
und zugleich gelang es Tairoff, dem Regisseur, wenn auch auf
falscher Grundlage und mit irrtiimlichen Zwecken, den Schau-
spieler als zweites Element der Biihne zu entdecken und zu ent-
wickeln.

Aber den Fehler der russischen Biihnenkonstrukteure, sich in
Spezialisierung zu verirren, begeht auch Tairoff, indem er den
Schauspieler spezialisiert. Sein Wahlspruch ,die Biihne dem
Schauspieler ist kaum mehr als eine Wiederholung der natura-
listischen Biihnenexperimente. Waren bis dahin, sicherlich unbe-
rechtigterweise entweder Dichter oder Maler Alleinherrscher der
Biihne, so setzte jetzt Tairoff an ihrerstatt ebenso unberechtigt
den Schauspieler zum Herrscher ein. Daraus erhellt, daB er es
ebenfalls nicht zur Synthese der Theaterkunst, zur einheitlichen
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Organisation brachte. Er ging lediglich vom Punkte A zum
Punkte B iiber, statt das ganze Alphabet auf einmal in seinen
Organisationskreis zu ziehen und dabei keinem der einzelnen
Faktoren eine Sonderstellung im voraus einzurdumen. In Tairoffs
egozentrischer Sehweise blieben die Elemente der Biihne mit
Ausnahme des Schauspielers dieselben toten oder hochstens mit
einem Reflexleben ausgestatteten Korper, die sie aul der natura-
listischen Biihne gewesen waren. Bis auf wenige Nuancen blieb
alles beim alten. Um aber im Ernst von einer neuen Biihnenkunst
sprechen zu konnen, diirfen wir uns keineswegs mit Detailfragen
befassen, vielmehr heiB3t es das gesamte hierarchische Gebdude
der ehemaligen Biihne, bestehend aus Dichter, Schauspieler, Maler
und Regisseur aus den Fugen zu heben.

Die FEiihnenkunst kann ebensowenig wie andere Kiinste
unter die Herrschalt eines einzigen Faktors gestellt werden. Das
kiinstlerische Schaffen ist synthetisches Formschaifen, wo es keine
unterschiedlichen Wertstufen gibt, nur unbedingt notwendige, und
ihre Aufgabe immer vollkommen erfiillende Elemente.

Verlieren diese Elemente ihre Bedeutung an sich, dann biift
auch das gesamte Kunstwerk seinen Charakter als Plus ein.

Wahrlich ein schlechtes Haus, das ,erstarrter Musik dhnelt.

Wabhrlich eine schlechte Musik, die Meeresbrausen vortauscht.

i Wahrlich schlechte Biihnenkunst, die die Illusion des Alltags

gibt.

Und im allgemeinen ist alles, was nicht an und fiir sich eine
deutliche und unverkennbare Realitdt darstellt, nicht Kunst.

Und wie Baukunst, Musik, Poesie und Malerei die reine Er-
kenntnis ihrer selbst erreichten, so mufl auch die Bithnenkunst
ihre eigene Wirklichkeit erreichen.

Um aber diesem Gesetze gehorchen zu kénnen, mufl sich die
Biihnenkunst von ihrer hierarchischen Gegenwart befreien.

Diese Beireiung ist nur dann moglich, wenn Dichter, Schau-
spieler, Maler, Regisseur, Licht, Ton, Farbe und Bewegung als
Elemente in eine Reihe gestellt werden.

Denn das Problem des neuen Theaters wird nicht von den
heutigen Suchern der Spezialgebiete gelost, sondern von einem
neuen Menschentypus, dem Organisator, der den Willen hat, eine
gefiihlsmaBige, visuelle und kollektive Ordnung zu schafien.

Unter Organisator verstehen wir hier keineswegs den heu-
figen Theaterregisseur. Der Regisseur hat sich dem dramatischen
Text des Autors, oft sogar bestimmten Biihneninstruktionen an-
zupassen. Seine Arbeit ist im allgemeinen die des Vermittlers.
Der Organisator, den wir meinen, ist gleich dem Dichter, oder
dem Architekten ein Schaffender. Der Unterschied besteht darin,
daB er auf einem neuen Gebiete mit neuen Gesetzen erscheint.
Was wir bis jetzt im Theater gesehen haben, ist in den giinstigsten
Fillen dramatische Kunst, mithin Literatur und nicht Theater-
kunst. Kein priméres Schaflen auf der Biihne, sondern Transior-
mation. Und es ist falsch, von einer Theaterkunst aul Basis der
dramatischen Literatur zu sprechen. Auf diesem Wege kann nur
das vom Dichter geschafiene Drama gut oder besser auf der
Biihne, als einer untergeordneten Spielgelegenheit aufgefiihrt
werden. Oder anderseits kénnen wir das Drama als literarische
Kunstgattung vervollkommnen, ohne aber die Theaterkunst, jene
neue Kunstgattung zu schaffen, in welcher unter anderen Ele-
menten auch das dramatische Element als Bestandteil enthalten ist,
so wie in der Maschine die Schraube, im Haus der Ziegel und
in der Stadt der Mensch, die Maschine, das Haus und die Menge
der Ereignisse enthalten ist. Es unterliegt daher keinem Zweitel,
daB mit der Theaterkunst eine neue Kunstgattung und mit dem
Schopier der Theaterkunst ein neuer Schopfertypus erscheinen
mufB. Und dieser neue Typus wird seiner Rolle gemiB eher dem
erfindenden Ingenieur, als dem bisherigen Dramatiker, seine
Arbeitsergebnisse hingegen eher einer konstruierten Maschine
oder der modernen Stadt als der bisherigen Theaterkunst nahe-
stehen. Mit seinem Auitreten wird ein neuer Kampf zwischen
Widerstandsfahigkeit des modernen Menschen und Widerstands-
fahigkeit des konservativen Stofles erolinet werden. Die
stammelnde und stolpernde Epoche des Bauens, der vollkommen
neuen Formen. Und es wird dennoch und unaufhaltsam be-
reits die Epoche des Bauens sein. Und hierbei denke ich nicht
an die romantische und tausendfach kompromittierte Gesamt-
kunst. Nein, nur an eine neue Kunsigattung, die in Zeit
und Raum die Gefiihls- und Gedankenwelt des heutigen Menschen
ausdriickt, wie sich der uns vorangegangene Mensch in Literatur,
Musik und in den bildenden Kiinsten ausgedriickt hat.

Ludwig Kassak

(Ubersetzung A. Gaspar)
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TEATRO ANTIPSICOLOGICO ASTRATTO, DI

Tutto I’attuale teatro giovane italiano, che ha giustamente
scopato via il teatro verista e il teatro d’annunziano, sarebbe
un teatro futurista se non fosse ingombro di psicologismo e di
filosofismo. Questo giovane teatro italiano non avrebbe mai
osato le audaci compenetrazioni di reale e irreale, di serio e
grottesco, le sue simultaneita di realta e visione, le sue scene di
oggetti inanimati, se il nostro Teatro Sintetico futurista non
avesse imposto tutto cio alle folle italiane.

Il pubblico che applaudira certamente il nuovo dramma
di Pirandello, aupplaudira anche la sua trovata futurista che
consiste nel far partecipare il pubblico all’azione del dramma.
11 pubblico si ricordi che questa trovata & dovuta ai futuristi.

Questa precedenza '’ invenzione nel tfeatro, nell’ operetta
e nel music-hall fu constatata dalla critica parigina, inglese,
berlinese, americana, e recentemente in un articolo di fondo del
quotidiano Comoedia di Parigi, in cui Gustave Fréjaville scrisse:
“F. T. Marinetti, parlando sulla montagna, ha fatto sentire
dieci anni fa tante verita che oggi si impongono con la forza
dell’ evidenza ,,.

Il Teatro Sintetico (creato da Marinetti e Settimelli) e
stato imposto vittoriosamente in Italia dalle Compagnie Berti,
Ninchi, Zoncada, Tumiati, Mateldi, Petrolini, Luciano Moli-
nari; a Parigi e a Ginevra dalla Societa avanguardista “Art et
Action,,;; a Praga dalla Compagnia czecoslovacca del Teatro
Svandovo.

Il Teatro della Sorpresa, creato da Marinetti e Cangiullo,
e stato imposto dalla Compagnia Futurista De Angelis ai
pubblici di Napoli, Palermo, Roma, Firenze, Genova, Torino,
Milano, ecc.

Il Teatro futurista sintetico e della Sorpresa, rappresen-
tato e pubblicato in tutte le lingue, commentato da innume-
revoli giornali, ha influenzato tutti gli attori drammatici e tutti
gli ambienti teatrali.

11 successo di Sei personaggi in cerca dautore, di Piran-
dello (che contiene, accanto a lungaggini filosofiche e psico-
logiche ultra-passatiste, delle scene d’oggetti inanimati tipica-
mente futuriste), dimostra come il pubblico accetti con entusia-
smo il futurismo nelle sue forme moderate. D’altra parte si
deve al futurismo italiano e ai futuristi Balla, Prampolini, De-
pero la rivoluzione scenografica del teatro russo. La constata
Luigi Chiarelli in un articolo del Corriere Italiano:

“Gli scenografi russi derivano quasi tutti dai nostri futu-
risti, cheé in Russia il verbo Marinetti ¢ sempre in grande
onore; e I”interpretazione spirituale delle opere, per quanto
si riferisce agli ambienti, risente spesso degli arditi tentativi
di luce psicologica compiuti da Anton Giulio Bragaglia, il
quale da parecchi anni, sebbene sprovvisto di mezzi adeguati,
lavora in Italia al rinnovamento della messa in scena. Anche
le derivazioni del Teatro del Colore del rimpianto Ricciardi
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sonc, in Russia, sensibili. Il Tairoff, del teatro Kamerny,
valenldosi di messe in scena di Alessandra Exter, tenta di dar
voga al teatralismo, seguendo anch’egli perd i manifesti dei
futuristi italiani: le sue scene ballano con gli attori, come nel
balletto /L Cabaret epilettico di Bragaglia e Marinetti ,,.

Nel 1911 Emilio Settimelli ed io abbiamo ideato una
rivoluzione totale del teatro. Le nostre idee assolutamente
cpposte a quelle imperanti sui palcoscenici d’Italia e del-
I Estero c¢i spinsero alla distruzione di tutti i canoni e di tutti
i divieti per giungere a un teatro libero e finalmente aperto
a tutte le nuove liberta spirituali.

Dovunque si lavorava a perfezionamenti scenici, ma nulla
si era tentatc per rinmovare i motivi drammatici.

Ibsen, Maeterlinck, Andreieff, Paul Claudel, Bernard Shaw
non pensarono mai 'di giungere a una vera sintesi, liberandosi
dalla tecnica che implica prolissita, analisi meticolosa, lun-
gaggine preparatoria. Davanti alle opere di questi autori, il
pubblico e nell’ atteggimento riluttante d’un crocchio di sfac-
cendali che sorseggiano la loro angoscia e la loro pietd spiando
la lentissima agonia di un cavallo caduto sul selciato. L’ ap-
plauso-singhiozzo che, scoppia finalmente, libera lo stomaco del
pubblico da tutto il tempo indigesto che ha ingurgitato. Ogni
atto equivale a dovere aspettare pazientemente in anticamera
che il ministro (colpo di scena: bacio, revolverata, parola rive-
latrice, ecc.) vi riceva. Tutto questo teatro passatista o semi-
futurista, invece di sintetizzare fatti e idee nel minor numero
di parole e gesti, distrusse bestialmente la varietd di luoghi
(fonte di stupore e di dinamismo), insaccando molti paesaggi,
piazze, strade, nell’'unico salame di una camera.

Atbiamo nel Teatro Sintetico distrutto le preoccupazioni
di tecnica, verosimiglianza, logica continuata a preparazione
graduata.

Abbiamo nel Teatro Sintetico rinnovato motivi dranmma-
tici, creando le nuovissime miscele di serio e di comico, di
personaggi reali e irreali, le compenetrazioni e le simultaneita
di tempo e di spazio, i drammi d’ oggetti, le dissonanze, le im-
magini sceneggiate, le vetrine d’idee e di gesti. Se oggi esiste
un giovane teatro italiano con miscele serio-comiche-grottesche,
personaggi irreali in ambienti reali, simultaneita e compenetra-
zione 'di tempo e spazio, lo si deve al nostro Teatro Sintetico.

I1 Teatro della Sorpresa si propone di esiliare sorpren-
dendo, con tutti i mezzi, fatti, idee, contrasti non ancora por-
tati da noi sul palcoscenico, accozzi divertenti non ancora sfrut-
tati da noi, e capaci di scuotere giocondamente la sensibilita
umana. Per noi elemento essenziale dell’arte a la sorpresa,
I’ opera d’ arte e autonoma, assomiglia soltanto a se stessa e
percio appare come un prodigio. Infatti, La primavera di
Botticelli — come molti altri capolavori — aveva al suo ap-
parire, oltre ai valori diversi di composizione, ritmi, volumi e
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colori, il valore essenziale della sua originalita sorprendente.
La nostra conoscenza 'di questo quadro, i plagi e le imitazioni
che suscito, hanno distrutto oggi questo valore di sorpresa.
Cio dimostra come il culto delle opere passate (ammirate, imi-
tate e plagiate) sia, oltre che pernicioso ai nuovi ingegni crea-
tori, vano e assurdo, dato che si pudo oggi ammirare, imitare
e plagiare soltanto una parte di quelle opere.

Ratfaello, avendo scelto per un suo afiresco una parete di
una sala del Vaticano, gia decorata qualche anno prima dal
pennello del Sodoma, fece raschiare da quella parete l'opera
meravigliosa di questo pittore, e I’ aliresco, in omaggio al pro-
prio orgoglio creatore e pensando che il valore principale i
un’ opera d’ arte a costituito dalla sua apparizione sorprendente.

Percio diamo una importanza assoluta al valore di sorpresa.
Tanto pitt che dopo tanti secoli pieni di opere geniali, le quali
(ognuna al suo apparire) sorpresero, oggi e difficilissimo sor-
prendere.

Nel Teatro della Sorpresa, la pietra della frovata che 1’ au-
tore lancia dev’ essere tale da: 10 Colpire di sorpresa gioconda
la sensibilita del pubblico, in pieno. 20 Suggerire una continuita
di altre idee comicissime a guisa di acqua schizzata lontano, di
cerchi concentrici di acqua o di echi ripercossi. 30 Provocare
nel pubblico parole e atti assolutamente impreveduti, perché
ogni sorpresa partorisca nuove sorprese in platea, nei palchi
e nella citta la sera stessa, il giorno dopo, all’infinito.

Ora credo urgente combattere nel teatro lo psicologismo
nelle sue diverse forme:

1o Psicologismo scientifico-documentario (De
Zola, Dostoiewski, Proust).

20 Psicologismo semi-futurista alla parigina, frammentario,
tagliente, aspro, perverso, effeminato, ambiguo.

30 Psicologismo pirandelliano, russo-siculo, massiccio,
pesante, funerario, moralista, professorale, pedante, con relativi
decrepiti amletismi: “Essere o non essere; vivere, sognare ,,, dia-
loghi filosofici senza sintesi plastica né movimento.

Questi psicologismi sono tutti e tre ugualmente analitici,
lunghi, opachi senza lirismo, monotoni tediosi deprimenti, e
anti-italiani, cioé contrari alle belle qualita liriche spiritose
esplosive improvvisatrici alate coloratissime della nostra razza.

Percid abbiamo creato 'due nuove forme di teatro (rappre-
sentate nella fournée del Nuovo Teatro Futurista in diciotto
citta italiane):

1o La sintesi astratta alogica di elementi puri. Questo teatro
astratto presenta al pubblico le forze della vita in movimento.
La sintesi astratta e una combinazione alogica e sorprendente
di blocchi di sensazioni tipiche.

20 La sintesi tattile muscolare sportiva meccanica.

F. T. Marinetti

Goncourt,




Das Theater als
kiinstlerisches Phanomen

Das Theater ist keine moralische Anstalt.

Das Theater ist keine unmoralische Anstalt.

Das Theater ist keine Vermittlungsanstalt fiir Werke der
Literatur und deren Vertreter.

Das Theater ist kein Tempel und kein Bordell.

Theater ist die gegliederte Gestaltung optischer und akusti-
scher Bewegungen.

Die Ausfiihrenden am Theater, Menschen und Gegenstinde,
sind die Trdger dieser Bewegungen.

Das Theater ist ein Spiel der Sinne.

Durch die organischen und kiinstlerisch logischen Beziehun-
gen des Sichtbaren und des Horbaren wird das Spiel zum
Kunstwerk.

Das Spiel iibermittelt keine Gedanken. Gedanken sind Ab-
straktionen sinnlicher Feststellungen.

Das Theater iibermittelt keine Empfindungen. Empfindungen
sind Schliisse sinnlicher Erlebnisse.

Das Theater iibermittelt keine Gefiihle. Gefiihle sind Zu-
sammenziehung von Empiindungen.

Das Theater der Gegenwart hat nichts mit dem Theater
als Kunst zu tun. Das Theater der Gegenwart ist intellektuelle
Betrachtung und Darstellung des Lebens. Also Illustration sub-
jektiver Fille und Zufille in individueller Deutung.

Das Theater als Kunstwerk ist ein Organismus, geschaffen
durch die kiinstlerisch logische Beziehung sinnlicher Bewegun-
gen zueinander.

Das Theater muB von der Literatur (Niederschriit von
Tatsachen und ihren Abstraktionen) und von der Schauspielerei
(Nachahmung menschlicher LebensduBerungen) befreit werden,
ehe es Kunst werden kann und Kunst wird.

Das Material des Theaters ist Farbe, Form, Tonfall und
Ton in Bewegung. Durch die Gestaltung dieser Elemente zur
kiinstlerischen Einheit entsteht das Kunstwerk Theater.

Alles andere ist Zeitvertreib fiir Kulturbiirger und Kultur-
kiinstler.

Herwarth Walden

Die Merz-Biihne

Die Merz-Biihne dient zur Auffithrung des Merz-Biihnen-
werkes. Das Merz-Biihnenwerk ist ein abstraktes Kunstwerk.
Das Drama und die Oper entstehen in der Regel aus der Form
des geschriebenen Textes, der an sich schon, ohne die Biihne, als
geschriebener Text ein abgerundetes Werk ist. Biihnenbild,
Musik und Auffiihrung dienen nur zur Illustration dieses Textes,
der selbst schon eine Illustration der Handlung ist. Im Gegen-
satze zum Drama oder zur Oper sind samtliche Teile des Merz-
Biihnenwerkes untrennbar miteinander verbunden; es kann nicht
geschrieben, gelesen oder gehort, es kann nur im Theater erlebt
werden. Bislang unterschied man zwischen Biihnenbild, Text
und Partitur bei den Vorfiihrungen im Theater. Man bearbeitete
jeden Faktor einzeln und konnte ihn auch einzeln genieBen.
Die Merz-Biihne kennt nur die Verschmelzung aller Faktoren
zum Gesamtwerk. Materialien fiir das Biihnenbild sind sdmtliche
feste, fliissige und luftiormige Korper, wie weie Wand, Mensch,
Drahtverhau, Wasserstrahl, blaue Ferne, Lichtkegel. Man ver-
wendet Flidchen, die sich verdichten oder in Gewebe auflosen
konnen. Fldchen, die sich vorhangartig falten, sich verkleinern
oder erweitern konnen. Man lasse Dinge sich drehen und be-
wegen und lasse Linien sich zu Flichen erweitern. Man schiebe
Teile in das Biihnenbild hinein und nehme Teile heraus. Mate-
rialien fiir die Partitur sind sdmtliche Tone und Gerdusche, die
durch Violine, Trommel, Posaune, Nihmaschine, Ticktackuhr,
Wasserstrahl usw. gebildet werden konnen. Materialien fiir die
Dichtung sind sdmtliche den Verstand und das Gefiihl erregende
Erlebnisse. Die Materialien sind nicht logisch in ihren gegen-
stindlichen Beziehungen, sondern nur innerhalb der Logik des
Kunstwerkes zu verwenden. Je intensiver das Kunstwerk die
verstandsmiBig gegenstandliche Logik zerstort, um so groBer
ist die Mdoglichkeit kiinstlerischen Aufbauens. Wie man bei der
Dichtung Wort gegen Wort wertet, so werte man hier Faktor
gegen Faktor. Material gegen Material. Man kann sich das
Biihnenbild etwa in der Art eines Merz-Bildes vorstellen. Die
Teile des Bildes bewegen und verdndern sich, und das Bild
lebt sich aus. Die Bewegung des Bildes vollzieht sich stumm
oder begleitet von Gerduschen oder Musik. Ich fordere die
Merz-Biihne. Wo ist die Experimentierbiihne?

Kurt Schwitters

~ LISSITAK]

-




Die elektro-mechanische
Schau

Vorliegendes ist das Fragment einer Arbeit, die aus der
Notwendigkeit, den geschlossenen Kasten des Schaubiihnen-
theaters zu iiberwinden, entstanden ist. (Moskau 1920—21.)

Die groBartigen Schauspiele unserer Stiddte beachtet nie-
mand, denn jeder ,jemand“ ist selbst im Spiel. Jede Energie
ist fiir einen eigenen Zweck angewendet. Das Ganze ist amorph.
Alle Energien miissen zur Einheit organisiert, kristallisiert und
zur Schau gebracht werden. So entsteht ein WERK — mag man
das KUNSTwerk nennen.

Wir bauen auf einem Platz, der von allen Seiten zuginglich
und offen ist, ein Geriist auf, das ist die SCHAUMASCHINERIE.
Dieses Geriist bietet den Spielkorpern alle Moglichkeiten der Be-
wegung. Darum miissen seine einzelnen Teile verschiebbar,
drehbar, dehnbar usw. sein. Die verschiedenen Hohen miissen
schnell ineinander iibergehen. Alles ist Rippenkonstruktion, um
die im Spiele laufenden Korper nicht zu verdecken. Die Spiel-
korper selbst sind je nach Bedarf und Wollen gestaltet. Sie
%leiten, rollen, schweben auf, in und iiber dem Geriist. Alle
eile des Geriistes und alle Spielkérper werden vermittels
elektro-mechanischer Kriite und Vorrichtungen in Bewegung ge-
bracht, und diese Zentrale befindet sich in Handen einens Einzigen.
Dies ist der SCHAUGESTALTER. Sein Platz ist im Mittel-
punkt des Geriistes, an den Schalttafeln aller Energien. Er
dirigiert die Bewegungen, den Schall und das Licht. Er schaltet
das Radiomegaphon ein, und iiber den Platz tont das Getdse
der Bahnhofe, das Rauschen des Niagarafalles, das Gehdmmer
eines Walzenwerkes. An Stelle der einzelnen Spielkdrper spricht
der SCHAUGESTALTER in ein Telephon, das mit einer Bogen-
lampe verbunden ist, oder in andere Apparate, die seine Stimme
je nach dem Charakter der einzelnen Figuren verwandeln. Elek-
trische Sitze leuchten auf und erloschen. Lichtstrahlen folgen
den Bewegungen der Spielkérper, durch Prismen und Spiegelun-
gen gebrochen. So bringt der SCHAUGESTALTER den elemen-
tarsten Vorgang zur hochsten Steigerung.

Fiir die erste Auffithrung dieser elektro-mechanischen
SCHAU habe ich ein modernes Stiick, das aber noch fiir die

Biihne gedichtet ist, benutzt. Es ist die futuristische Oper ,Sieg
tiber die Sonne®“ von A. Krutschonich, dem Erfinder des Laut-
gedichtes und Fiihrer der neuesten russischen Dichtung. Die
Oper wurde 1913 in Petersburg zum ersten Male aufgefiihrt.

Die Musik stammt von Matjuschin (Viertelténe). Malewitsch
malte die Dekorationen (der Vorgang — schwarzes Quadrat).
Die Sonne, als Ausdruck der alten Weltenergie, wird vom
Himmel herabgerissen durch den modernen Menschen, der
kraft seines technischen Herrentums, sich eine eigene Energie-
quelle schaift. Diese Idee der Oper ist in eine Simultanitit der
Geschehnisse eingewoben. Die Sprache ist alogisch. Einzelne
Gesangspartien sind Lautgedichte.

Der Text der Oper hat mich gezwungen, an meinen Figurinen
einiges von der Anatomie des menschlichen Korpers zu be-
wahren. Die Farben der einzelnen Teile meiner Blitter sind, wie
in meinen Proun-Arbeiten, als Materialaquivalent zu betrachten.
Das heiBt: bei der Ausfiihrung werden die roten, gelben oder
schwarzen Teile der Figurinen nicht entsprechend angestrichen,
vielmehr in entsprechendem Material ausgefiihrt, wie zum Bei-
spiel blankes Kupfer, stumpfes Eisen usw.

Die Entwicklung des Radio in den letzten Jahren, der Laut-
sprecher, der Film- und Beleuchtungstechnik und einige Erfin-
dungen, die ich selbst inzwischen gemacht habe, das alles macht
die Realisierung dieser Ideen noch viel leichter, als mir das
1920 vorgeschwebt hat.

El Lissitzky

A szinpadi atmoszféra

A rendez6 elokészité munkajanak betetézése az eld-
adas szinrevitele, mas szoval: annak a szinpadi atmoszi¢-
ranak, melyben a szinész jatszani fog. A szinpadi atmo-
szféra probléméja természetszeriileg nem uj, mert a szi-
nész sohasem jatszhatott az iires térben s igy mindenkor
sziikséges volt olyan bazist talalni, mely az altala meg-
személyesitett cselekvés kifejtéséhez illett.

Ha a szinpadi atmoszféra torténelmi kialakulasat nyo-
mon kovetjiik, ezt a folyamatot a modern szinhaz perio-
dusaban, melyrol itt kizarélag lesz szo, roviden igy jel-
lemezhetjitkk: a babtél (maquette) a vazlatrajzon 4t a
neo-maquette-ig. A fejlédésnek igy jellemzett utjan a festo
mindig kiséréje és segitotarsa volt a rendezének.

A redlis élet problémainak megoldasat keresvén, a
naturalista szinhdaznak magatol értetodoleg olyan koriil-
mények kozé kellett allitania szinészét, hogy a nézé és
maga a szinész lélektanilag és valdsaggal atadhassak
magukat a szinhazalkotta illuzionak és hihessenek abban,
hogy diszlet helyett a valésagos élettel van dolguk.

Nem csoda hat, hogy mikor a naturalista szinpad
elleni reakcio jelentkezett és a tényleges élet kellékeit
potlé konvenciok elvét a mivészi konvenciokéval helyet-
tesitette, a rendezok és jelesen a festék gyiildlete els6sor-
ban a naturalista szinpadi atmosziéra és a maquette mi-
vészetellenessége ellen robbant ki. Viszont a tévedést 6k
nem a maquette naturalisztikus megkonstrualasaban lat-
tak, hanem magaban a tényben, hogy ilyen konstrualta-
tott. A maquette a naturalista szinhaz jelképévé valt,
melyet megsemmisiteni az uj szinhaz legf6ébb torek-
vése lett.

A hiba abban volt, hogy a maquette elpusztitisa nem-
csak a naturalista szinpad 6sdi eljarasat, hanem magat a
szinhazat is elpusztitotta volna, mert ellensége volt a
szinpad térszeriiségének, mely nélkil pedig a
szinész nem lehet meg.

A maquette helyett vazlatrajzot készité fest6 a kon-

vencionalis szinpadot a térb6l a sikra vitte at és a
harowdimenziés szinészt arra karhoztatta, hogy sikra




festett babba alakuljon at. A vazlatra attért festé mohon
felvitte a szinpadra a festészetben megszokott eljaraso-
kat a forma feliileti megoldasaval s ebbe a megoldasba
a szinész €16 sziluetjét is belehelyezte, miutan el6bb
feliiletivé lapitotta. Mindez csak a szinész mehanizalasat
segitette el6 s ha ez a konvencionalis szinhaz egészen
kifutotta volna formajat, a szinész végiil val6saggal
figurava valt volna.

Mind nyilvanvalobb lett annak sziiksége, hogy a szin-
padot megszabaditsuk a fest6 egyeduralmatol, a mar
szinte a rivaldaig el6renyomult diszletfaltol s a szinészt
az ellaposito sikfeliilettol, kitarva el6tte az arénat miveé-
szetének szabad nyilvanitasara. S ugyancsak nyilvanvalo
lett annak sziiksége, hogy a diszletezés kérdése a ritmi-
kus akcié értelmében nyerjen megoldast, a szinész pedig
visszakapja mozgasi szabadsagat, és pedig a szinpad
alapzatainak megfelel6 berendezése altal, mert ez az a
bazis, melyen a szinész mozgésa valésagosan revelalodik.

A szinpadi alapzat kérdésének kutatisa kozben ma-
gatol értetodoen vissza kellett jutnunk a térbeli szinpad-
hoz és a maquette-hez, mely természetesen nem azomnos
a naturalista szinpadéval s melyet épen ezért neo-
maquette-nek nevezhetiink.

Miivészetének lathatova tételére a szinész sajat anya-
gat hasznalja. Ez a szinésznél a test. A testnek pedig
harom dimenzidja van és ezért csak a térbeli atmosziéra-
ban nyilvanithato ki. Az ilyen atmosziéra pedig termé-
szetszeriileg csak haromdimenzidsan oldhaté meg és mo-
dellje nem lehet mas, mint a maquette.

Hogyan konstrualandé meg marmost a maquette?

A szinész teste segélyével fejezi ki mivészetét. A szin-
nek tehat olyannak kell lennie, hogy a szinész testét az
osszes sziikségelt formak felvételében segitse s az Osszes
szitkségelt mozgas- és ritmustorekvéseknek megfeleljen.
A szin legfontosabb része tehat, mely minden eléadashoz
megfelel6en alakitando, nyilvan a szin alapzata, a pad!o,
mert ezen mozog a szinész, ezen realizalja lathato for-
maba alkotéd torekvéseit.

Innen van, hogy a festének legf6bb figyelmét a hat-
térfalakrol a szinpad alapzata felé kell forditania. Mind-
eddig a fest6 teljességgel elhanyagolta a szinpadnak ezt
a részét s képzeletének egész gazdagsagat a hattérre ¢s
a kulisszakra fecsérelte, mintha bizony a szinpad nem a
szinész szamara késziilne, hanem levegében ropkodé is-
meretlen madaraknak. A festonek el kell forditania szem¢ét
a szinpadnak ezekrol az alarendelt jelentéségii részletei-
r6l, hogy annal inkabb odaszentelhesse magat a szinpadi
alapzat kidolgozasanak, mely munkajaban a rendezovel
karoltve kell eljarnia.

Hogy milyen iranyelvek érvényesiiljenek az alapzat
kidolgozasanal? Mindenekel6t legyen ez az alapzat meg-
tort, ne abrazoljon egységes feliiletet, hanem a jaték prc-
blémaihoz mérten toressék horizontalis vagy lejtos, ki-
l16nféle szinvonalu feliiletekbe, mert az egységes alapzat
nyilvanvaléan kifejezéstelen s nem teszi lehet6vé a szi-
nésznek anyaga teljes kihasznalasat.

A szinpadi alapzat megtorése és valtozé szinvonalu
terrénumokra valo felbontasa egyben azt is jelenti, hogy
a fiiggoleges konstrukciorol attériink a vizszintesre. A
vizszintes konstrukci6 az, ami a dimenzié problémainak
megielel. A fiiggoleges és vizszintes konstrukciok egyiitt
bizonyos formaju Osszetételeket hoznak létre a szinpa-
don. Hogy ezek a formak milyenek legyenek?

Mondanom sem kell, hogy az 6sszes szinpadi konstruk-
ciok sziikségképen haromdimenziosak legyenek, mert csak
ez esetben hangolhatok Ossze harmonikusan a szinész
haromdimenzids testével.

A. Tairoft

F. Léger:

Figurinen zu Cendrars Ballett

BUHNENKOMPOSITION: 2

Kleine Biihne.

Rechts Kreis, dessen Mittelpunkt zusammentfallt mit End-
punkt eines Quadrates, dessen Seite dem Durchmesser
des Kreises gleich ist.

Quadrat schwarz iiber Kreis rot.

Setzen sich nach unten in Zylinder, bezw. Quader fort
ins Unsichtbare.

Rampe der Linie Halbkreis-Gerade angepaBt und tiefer
als Spielort.

Hinterwand, Seitenwande entfernt, grau glatt.
Zwischen Rampe, Hinterwand und Seitenwanden und
dem Spielort breite Tiefe ins Unsichtbare.

In der Mitte des Quadrates Glassaule vierkantig nach
oben ins Unsichtbare auf Quadersockel flach grau
Innerhalb Glassaule Frau rot.

Aus Kreismitte ragt Eisenstange.

Eisenstange tragt Metallscheibe.

Auf Metallscheibe Mann grau fast in Kreislage.
Metallscheibe in Kreisbewegung von links nach rechts
in Mitteltempo und langsam nach abwarts.

Licht halbdunkel.

Horn dumpf.

B A ich bin nicht viele jahre alt

ich bin stark und gesund

meine mutter war eine glastrompeterin
nun ist sie schon mein spaten ge-

worden

Lichtstrahl diinn fallt von rechts oben auf F;au.
Ebenso von links oben auf Mann.

icht " bin = durch® das
schwommen
nun bin ich unverletzbar

Zwei Lichtstrahlen wie vorher.

R @antl teermeer

ge

IF i 2 durch meine Adern flieBt schweres {
blut

Echiosl rotes blut

Eic ifoR2 milchblut

Lichtstrahlen wie vorher.
Horn starker.
Licht flackert.
Rkl wir sind wie die eismenschen

konnen kaum die erde aufwiihlen
und wenn wir einen finger auf der
straBe finden

suchen wir gleich den laternenmann
der ihn verloren hat

du hast recht
du hast recht
du hast recht

Mann
Echioil
IE (@lnioy X

Zugleich schieBt Lichtstrahl aus Eisenstange nach oben
ins Unsichtbare.




Mann aber schon kreist die spirale in meiner
brust
ich atme das seil der freien dacher

Er beginnt sich langsam aufzurichten.

Mann spiirst du den heiBen geruch der luft
IE e schrauben drehen sich in meine fuB-
sohlen
kein pechstrom kann mich mehr er-
schiittern

in meinen briisten schmerzt die milch
Licht wieder ruhig halbdunkel
Lichtstrahlen verschwunden.

Horn endet mit einigen kurzen StoBen.

Aus dem Quader schiebt sich eine Briicke wei3 nach
vorne.

Auf Briicke tauchen auf 4 Kinder wei3 in hellem Licht.

Kind 1 du bist meine liebe mutter
da hast du den weiBen stab
Es hebt den weilen Stab.

KEintdS2 weilen stab
Es hebt weilen Stab.
KEinides du bist meine liebe schwester

da hast du den roten stab
Hebt roten Stab.

Kind 4
Hebt roten Stab.
Flote hohe leise Pfiffe.

roten stab

Keiinid 2 wir suchten dich inmitten der kopf-
losen pierde

Kind 1 aber du warst nicht dort

Kind 4 wir suchten dich bei den beinlosen
schafen

Kind 3 dort warst du auch nicht

Licht iiber Kinder dampft sich
Glassaule innen Licht gelb.

fEra hier bin ich
ich lebte inmitten der brennenden felder
nun habe ich meinen ruheplaiz ge-
funden

Rote Lichtsignale aus Eisenstange

Kinder wimmern.

Jahe Ptiffe.

Mann wir sind noch nicht ganz in die haupt-
station eingefahren

aber fiirchtet euch nicht

morgen kommt schon der fahnen-
schwenker

er bringt euch das glaserne schaukel-
pierd

und die seifenblasen
Kinder hu hu hu

Frau auch die glaspuppen
Mann richtet sich immer mehr auf
Mann ja

auch die glastrompeten
Metallscheibe hat den Boden erreicht.
Mann steht.

Mann Frau wir konnen schon durch die mauern
schauen
Wieder plotzlich rote Lichtsignale.

Hraii bist du der weber der mir meine augen

operierte

Mann ja
doch muBt du mir noch die fiiBe
waschen

|7 el komm zu mir ich will dir deine haare

kammen
ich brauche ein kleid fiir den feiertag

Mann komm mit mir in das groBe haus
dort liegen alle kleider

Kinder’ schwester liebe schwester

Frau vier tage sind in die sonne schlafen

gegangen
die sind nicht mehr zu finden
kommt alle her

N. Altmann :

Theaterdekoration (Klischee Stavba)

Gefunke erlischt.

Finsternis.

Dann Licht gelb rein.

Seitenwand, Hinterwande rot.

Mann Kinder stehen vor Glassaule.

Mann betastet Glassaule.

Kinder schauen ihn an.

Frau halt Hande vor Gesicht.

Auf der Kreisfliche Manner Frauen rot weill schwarz.

Manner Frauen auf den eifelspitzen wehen die zerfetzten
fahnen

Trommeln leise

Aus Eisenstange gelber Lichtstrahl stindig nach oben

ins Unsichtbare mit Dampfgerausch.

Mann 1 ich fragte im hause 12 nach dem milch-
madchen

Mann was gaben sie dir zur antwort

Mann 1 das milchmidchen hat sich verwandelt
geh es suchen in die groBe stadt

Mann ich fragte im Garten an der peripherie
nach der Zimmerfrau

Mann was sagten sie

Mann 2 die zimmerirau ist eine vielfaltige lampe
geworden
du wirst sie kaum finden
sie ist iiberall
Mann 3 ich bin in dem krankenhause gewesen
Mann was sagte man im krankenhause
Mann 3 die du suchst ist schon gesund und

stark
tfiir dich ist hier kein platz mehr
geh sie suchen
An den Wanden beginnt Licht nach abwarts zu flieBen
an Schnelligkeit zunehmend.

Frai
Mann

ich wohne hier im groBen herz

bleib du immer dort

sie kommen schon mit ihren kranken
augen

die welt ist ein roter ofen geworden
ich schnitze mir den kahn zurecht
und fahre den breiten strom hinauf

sage den bergwerkern

den kohlengrabern

den eisensuchern

den baumfallern

den lokomotiviiihrern

ich sei gesund geworden und stark

wir sind so froh

ich werde auch sagen daB du eine
glaskugel in deiner brust tragst

und auch daB du den schmelzofen mit
deinem blute feuerst

ich werde auch sagen . ..

i Ea

Kinder
Mann

Mann versinkt.
Licht an Wanden immer starker, Rot der Wande verblaBt

Frau morgen versammeln wir uns um das

glashaus

man wird euch die neuen kopfe auf-
setzen

und die fenster muB man alle ein-
schlagen

Minner Frauen jammern Ubergang in Freuen bis Chor.

o an das sind die letzten trommelschliage in
euerem leben

Wande Milchglas weil3

Licht grell wei plotzlich durch Winde, aus Tiefe, von
oben.

Auf Kreisfliche Bewegung, rege Gesten.

Motoren von ferne.

Waihrend Frau Hande langsam hebend, allméahlich ver-
sinkt.

@l on um das glashaus werden wir uns ver-
sammeln
da kommt auch das milchméadchen hin
und
auf der straBe schon werden wir den
bergwerkern begegnen
den kohlengréabern
und
den eisensuchern
und
den bleifressern
und
den elektromannern
Zugleich Lichtgarben grell.
In Licht glutweif verschwindet alles.
Hans Suschuy
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Vasdaru épitése

(A triikkasztal-folvétel — rajz — lassan természetfolvé-
telbe olvad at)
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Raktarépiiletek és pincéik
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Vasut:
Orszagut (jarmavekkel). Hid. Viadukt. A mélyben: uszé

hajok. Folotte lebegd vasut (Elberfeld) R el
Resit
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ahogy elvagtat
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A bejaratnal kikotott kutyak

Az iivegiolvonok mellett tiveges telefonfiilke telefonaloval
IFéldszintiolvétel az tiveglapokon at

A telefonalonak foszforeszkal6é anyaggal bedoérzsolt

(hogy ne keletkezzék sziluett) ARCA kozvetleniil a fol-
vevogép mellett lassan elfordul jobbra
Feje folott spiralisan huzodik el egy messzirél ropiild
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Jarmtivek tomege: villanyos, autd, teherkocsi, konilis,
bicikli, autobusz, ciklonett hajt gyors tempoban kifelé
egyszerre visszafordul mind
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a tér kozepe megnyilik, winden belestilyed
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Berlin 1921—1922

Megijegyzések azok szamara, akik a filmet nem
akarjak egyszerre megérteni:

Fz a film nagyrészt a felvevogép lehetdségeibol
adodott.

A cél az volt, hogy a film sajat akciojaval és
sajat temposzeriiségével hasson a maig divatos
irodalmaskodo, szinhazaskod6 —cselekmények
helyett.

Az auto mozgasara a brutdlis bevezetés
végett van sziikség. A lélegzetnélkiili rohanas-
ért, a varos ziir-zavaraért. A tigrisre a kon-
trasztért. Masrészt, hogy a kozonség mar a
film elején megszokja az ilyetén meglepetést és
kovetkezetlenséget.

(Ez a film nem akar tanitani, nem moralizal és
nem mesél. Csak vizualisan akar hatni.)
Hidak,vonatok, hajokstb. a varos civi-
lizaciés berendezkedéséért.

A vonat hasa: masként sose latott élmény.
A foszforeszkalo arc lassan elfordul:
asszociacio faraszto telefonalasra; alomszerti-
ség (liveg — tliveg — tiveg), egyben a mozgas
iranyaval elokészit a repiilo spiralisara.

A hulldmvasutszaguldas: az ember
figyelmét sok dolog kikeriili. Sok azért, mert
érzékszervei képtelenek mindent folvenni:
gyors mozgast, a veszély pillanatait stb. A hul-
lamvasuton majdnem mindenki behunyja sze-
mét a nagy zuhanas alatt. A folvevoégép
soh a. Babat, allatokat alig tudunk targyilago-
san megfigyelni, mert egész csomé mas koriil-
ményt is értékeltink kodzben.

Fémtdlcsér — ugy megijeszteni, hogy
szinte fajjon.

A pohar Viztiikre — pompas.

Az oroszlanfej gyakorisaga lidérenyo-
mas (ismét — ismét — ismét). A szinhazkozon-
ség vidam és a fej mégis megjelenik —

Stb. stb.

Altalaban tobbet kellene megérteni a kézirat gyors olva-

sasanal,

mint amennyit a magyarazat valaha is segithet.

Le réve co-op

Les vétements co-op

Le commerce inter-
mediaire

HEN GROSY

Klischee Co-op

Klischee Co-op

Klischee Co-op
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Biihnenbild (Klischee-Querschnitt)

SCENE DINAMIQUE FUTURISTE

Admettre, croire qu'une scene existe jusqu’aujourd’hui c’est
affirmer quartistiquement 'homme est absolument aveugle. La
scéne n’équivaut pas a un agrandissement photographique d’un
rectangle de réalité ou a une synthese rélative, mais a 'adoption
d’un systeme théorique et matériel de scénographie subjective
tout a fait opposé a la soi-disante csénographie objective d’au-
jourd’hui.

Ce n’est pas seulement la conception de la structure de la
mise en scene qu'il s’agit de réformer; il faut créer une entité
abstraite qui s’identifie avec I'action scenique de la pitce.

Concevoir la scene a part, comme un fait pictural, c’est
faux: a) parce que nous ne faisons plus de la scénographie
mais de la simple peinture; b) nous retournons au passé (c’est-
a-dire au passé... présent) ol la sceéne exprime un sujet, la
piece en développe un autre.

Ces deux forces qui divergeaient (I'auteur théatral et scéno-
graphe) doivent converger, afin qu'il en résulte la synthese
complexive de la piece.

La scéne doit vivre Paction théatrale dans sa synthése dy-
namique, doit exprimer, comme lacteur exprime et vit en soi
immédiatement, ’Ame du personnage concu par lauteur. Pour
réformer la scene il faut donc:

1. Nier la reconstruction exacte de ce que Pauteur théatral
a concu, abandonner donc résolument tout rapport réel, toute
comparaison entre objet et sujet et viceversa; tous ces rapports
diminuent 'émotion directe par des sensations indirectes.

2. Substituer a 'action scénique un ordre émotif qui réveille
toutes les sensations nécessaires au développement de la piece;
’atmosphere qui en résultera en donnera le milieu intérieur.

3. La synthéese absolue dans Dexpression matérielle de la
scene, clest-a-dire non pas la synthese picturale de tous les
¢éléments, mais la synthese avec Uexclusion des éléments de l'ar-
chitecture scénique qui sont incapables de produire des sensations
nouvelles.

4. L’architecture scénique devra étre un rapport pour I'in-
tuition du public plutot qu’'une collaboration imagée et élaborée.

5. Les couleurs et la scéne devront susciter dans le specta-
teur des valueurs émotives que ne peuvent donner ni la parole
du poete, ni le geste de l'acteur.

Il n’y a pas de reformateurs de la scene aujourd’hui; les
tentatives de Dresa et de Rouché en France, avec des expres-
sions ingénues et infantines; de Meyerchold et Stanislavsky en
Russie, avec 'des retours de classicisme écoeurant (nous laissons
de coté le plagiaire Bakst assyrien-persan-égyptien-nordique);
Adolphe Appia, Fritz Erler, Littman Fuchs et Max Reinhardt
(organisateur) en Allemagne, ont essayé des réformes plutot du
coté de I’élaboration fastueuse, riche de dehors glacials que de
lidée essentielle de réforme interprétative; Graville Barker et
Gordon Craig, en Angleterre, ont fait des innovations limitées,
des syntheses objectives.

Ostqntations et simplifications materielles, non pas rébellion
au passé. Clest cette révolution nécessaire, que nous avons lin-
tention de provoquer, parce que personne n’a eu l'austerité ar-
tistique de renouveler la conception interprétative de I'élément a
exprimer.

Clest une chose monstrueuse que la scénographie chez nous.
Les scénographes d’aujourd’hui, badigeonneurs stériles rodent
encore autour des coins paudreux ou puants d’architecture clas-
sique.

_ Nous devons nous rébeller et nous imposer, dire aux amis
poetes et musiciens: cette action exige cette scene-ci plutot que
celle-la.

_ Soyons artistes nous aussi, et non plus exécuteurs seulement.
Créons la scene, donnons la vie a la piece avec toute la puissance
€vocatrice de notre art.

Il va sans dire qu'il nous faut des pitces convenables a
rotre sensibilité, qui impliquent dans le développement scénique
des sujets ume conception plus intense et synthétique.

Renouvellons la scene

Le caractere absolument nouveau que notre innovation va
donner a lla scene, c’est l'abolition de la scéne peinte. La sceéne ne
sera plus un fond colorié, mais une architecture électroméca-
nique incolore, puissament vivifiée par des émanations chroma-
tiques d’une source lumineuse, produites par des réflecteurs élec-
triques, avec des vitres multicolores, disposés, coordonnés ana-
logiquement a la psyché de chaque action scénique.

L’irradition Jnmineuse de ces gerbes, de ces plans de lu-
mieres coloriées, les combinations dynamiques donneront des ré-
sultats merveilleux de compénétration, d’intersécation de lumieres
et dombres. Il en naitra des vides abandons, des corporéités
lumineuses 'd’exultation. Ces additionnements, ces heurts irréels,
cette exuberance de sensations et avec tout cela des architectures
dynamiques de la scéne, qui se mouvront déchainant des bras
métalliques, renversant les plans plastiques, au milieu d’un bruit
essentiellement nouveau, moderne, augmenteront l'intensité vitale
de Paction scénique.

Sur une scéne illuminée par de tels moyens les acteurs
gagneront des effets dynamiques imprévus qui sont négligés ou
employés tres peu dans les théatres d’aujourd’hui, surtout a
cause de I'ancien préjugé qu’il faut imiter, représenter la realite.

A quoi bon?

Est ce que les scénographes croient absolument nécessaire de
représenter cette réalité? Idiots! Ne comprenez-vous pas que VoS
éfforts, vos inutiles préoccupations réalistiques n’ont pas d’autre
effet que celui de diminuer Iintensité, le contenu émotif, que I'on
peut atteindre précisément a travers, les équivalents interprétatifs
de ces réalités, c-a-d. des abstractions.

(MANIFESTE)

Créons la scene

Dans les lignes ci-dessus nous avons soutenu lidée d’'une
scene dynamique opposée a la scene statique d’autrefois; dans les
principes fondamentaux que nous allons exposer, non seulement
nous avons lintention de porter la scéne A son expression la
plus avancée, mais de lui attribuer les valeurs essentielles qui
lui sont propres et que personne jusqu’ici n’avait pensé a lui
donner.

Intervertissons les roles

au lieu de la scene illuminée, créons la sceae ilulminante: cx-
pression lumineuse qui irradiera de toute sa puissance émotive
les couleurs exigées par Uaction théatrale.

Le moyen matériel pour exprimer cette scene illuminante
consiste dans lemploi des couleurs électrochimiques, des tels
fluorescents qui ont la propriété chimique d’étre susceptibles au
courant électrique et d’émaner des colorations lumineuses de
toutes tonalités, selon les combinaisons du fluor avec d’autres
tels et gaz. On obtiendra les effets voulus de luminosité en ex-
citant au moyen de tubes électriques de réon (ultra-violet) ces
tels disposés systématiquement selon le dessein convenu sur cette
immense architecture scéno-dynamique. Mais I'évolution scéno-
graphique et choréographique futuriste ne doit pas s'arréter la.
En derniere synthese les acteurs humains ne pourront plus étre
supportés, comme des pantins d’enfants, ou les super-marion-
nettes d’aujourd’hui que les réformateurs récents préconisent; ni
les uns ni les autres ne peuvent exprimer sufiisamment les aspects
multiples congus par l'auteur théatral.

Dans Pépoque totalement réalisable du futurisme nous ver-
rons les lumineuses architectures dynamiques de la scéne émaner
des incandescences chromatiques qui, grimpant tragiquement ou
gexhibant voluptueusement, susciteront inéviteblement dans le
spectateur de nouvelles sensations et valeurs émotives. Des vi-
brations, des formes lumineuses (produits par courant électrique
et gaz coloriés) frétilleront, se tordront dynamiquement, et ces
véritables acteurs-gaz d’un théatre inconnu devront remiplacer
les acteurs vivants. Par des sifilements aigus, des bruits étran-
ges, ces acteurs-gaz pourront trés bien donner des significations
insolites d’interprétations théatrales, exprimer ces totalités émo-
tives multiformes avec beaucoup plus d’efficacité qu’un acteur
célebre quelconque par ses ostentations. Ces gaz exhilarants,
détonants etc. rempliront d’enjouement ou d’épouvante le public
qui deviendra peut étre acteur lui aussi. Mais ces paroles-la ne
sont pas nos derniéres. Nous avons encore beaucoup a dire.
Laissez-nous avant mettre en exécution ce que nous avons expose
ci-dessus.

Prampolini




P. Picasso: Der erste Manager aus ,La parade®, Ballett

von Jean Cocteau (Klischee Stavba)

_
Mechanisierung der Musik

Die Interpretation bedeutet
die Zerstorung der Musik

Aus der Unmoglichkeit, eine Komposition beziiglich
des Tempos und der Dynamik prizis zu notieren, ergibt
sich notwendig das Bestreben, gleichzeitig mit der Nie-
derschrift die Auffithrung definitiv festzulegen. Das ist
nur durch mechanische Instrumente moglich. Unter den
bisher bekannten haben sich nur das Grammophon, das
elektromechanische Klavier (Hupfeld-Phonola, Werke-
Mignon usw.) sowie das Orchestrion und die verwandte
Drehorgel behauptet. Bei all diesen Apparaten ist die
Wiedergabe ein fiir allemal geregelt und nur durch Ein-
grifie (Veranderung der Drehgeschwindigkeit) zu vari-
ieren. Die durch private Affekte des lebendigen Inter-
preten moglichen Differenzen der Auffiihrungen sind aus-
geschaltet. Das triigerische Gedichtnis, die begrenzte
Technik und jegliche Indisposition des Spielers kénnen
nicht mehr den Eindruck durch Filschung der Werte
zerstoren.

[eider hat man, irregefiihrt durch den traditionellen
Respekt vor individueller Leistung®, einen génzlich ver-
kehrten Weg eingeschlagen, um die Musik auf die
Maschine zu iibertragen. Man lieB namlich, um zum
Beispiel ein Klavierstiick zu mechanisieren, das betref-
fende Stiick regelrecht durch einen Interpreten spielen
und tbertrug dieses Stiick vollig adiquat auf eine Rolle,
so zwar, daB jedes Niederdriicken einer Taste, jede Pedal-
bewegung in einer sehr differenzierten Reliefschrift auf
mechanischem Wege prazis registriert wurde.

Nur beim Orchestrion wurde meines Wissens stets
das einfachere und einzig gute System angewandt, die

Reliefschrift ohne Vermittlung einer Auffihrung direkt
und authentisch, genau den Notenwerten entsprechend,
aufzuzeichnen. Dieses System hat ganz natiirlich den
Vorteil, daB8 die Registrierung nicht von der individuellen
Leistungsfahigkeit eines Einzelnen abhangig ist. Mithin,
auf das Klavier angewandt: man kann mit dieser Methode
beliebige Tonmassen gleichzeitig anschlagen lassen, man
kann die Stirke und Geschiwindigkeit einer Musik iiber
die natiirlichen Grenzen der menschlichen Technik hin-
weg steigern. Man wird, mit einem Wort, in der Lage
sein, vOllig neue und bisher unbekannte
Klangphanomena zu realisieren, deren Wirkung
vom Komponisten selbst aufs genaueste gepriift und fest-
gelegt werden kann.

Das Studium der Moglichkeit, auf die Grammophon-
platte authentisch Toéne zu gravieren, beschaftigt heute
eine Reihe bedeutender moderner Kiinstler. Die Losung
dieses Problems wiirde einen volligen Umsturz in der
Musik zur Folge haben. Denn wahrend heute nur der
Pianist durch das viel bessere und kiinstlerischere mecha-
nische Klavier eine Luxuserscheinung geworden ist, wird
das authentische Grammophon das Orchester entbehrlich
machen. Dieses wird sogar lacherlich primitiv klingen
neben einem Instrument, dessen Klangfarben unbegrenzt,
dessen Skalen unendlich differenziert und dessen Tone
absolut temperiert sind. Man hat das Grammophon

schon heute so vervollkommnet, daB Nebengerausche
ganz wegfallen, daB der Klang die groBten Raume fiillt.

Es wird also in absehbarer Zeit DER MUSIKA-
LISCHE INSTRUMENTALIST NUR NOCH LEGEN-
DARES INTERESSE haben. Die heute tiblichen Musik-
instrurcente werden die Schranke der Antiquitatensamm-
ler fiillen.

Fiir die zeitgendssiscte Musik sind diese Tatsachen
von eminenter Wichtigkeit. Die zunehmenden Schwierig-
keiten in den Werken moderner Musiker stellen an die
Austithrenden immer hohere, fast nicht mehr zu
bewéltigende Anforderungen. Die Zeit, wo die
Idee des Komponisten die Ausfiithrbar-
deniisdintRchslielbie nidie s initte o pi e e nile nidio i -
R eishiesichigelittiei i sitdhiedientkil i n=niah'e.
Durch die Mechanisierung samtlicher Instrumente ist
jede Schwierigkeit beseitigt.

Auch die Intonation mathematisch reiner (tem pe-
rierter) Intervalle, wie sie das heutige Zwoliton-System
erfordert, ist auf mechanischen Instrumenten leicht zu er-
reichen.

Auf diese Weise wird man die Musik, die heute unter
den Handen der Dirigenten und Virtuosen zu sterben

droht, relten koénnen.
Stuckenschmidt

Wien, August 1024.

K. Schmidt u. G. Teltscher

Figurine des Mecchanischen Balletts

(Mit Genehmigung des Bauhausverlages, Miinchen-Weimar)




EINAKTER

(Lichte Kulissen, farblose glatte Leinwand. Wenn Haupt-
gestalten auftreten, verschwindet die hintere Kulisse und
roter Block erscheint. Dies aber nur insolange, als nicht
der erste Laufende auftritt, dann hintere Kulisse unbe-
weglich. GeichmiaBiges Licht, wie Sonnenschein, doch
ohne Schatten. Biihne sehr breit. Masse bewegt sich in
regelmiBigem Takt, Schlangenlinien dhnlich. Ihre Kleider
lichte Umhénge, ohne Schnitt. Eintoniger Larm, Sum-
men, zeitweise leiser Gesang.)

MADCHENSTIMME (lauft durch): Schaut, Wind
hat meinen Hut davongetragen.

MASSE: Wind hat ihren Hut davongetragen.

ANDERE: Liebe Blume ist groBer geworden, wie
merkwiirdig ist heute dieser Baum. Warum lachst du
nicht?
(Masse teilt sich, riickwartige Kulisse offnet sich, Korn-

feld wird gemaht.)

DER EINE SCHNITTER: Wird jeder genug Brot
haben.

DER ANDERE SCHNITTER: Lassen wir etwas fiir
die Vogel hier.
(Kulisse schlieBt sich in der Mitte, Masse teilt sich links.
Kulisse oOffnet sich links. Dunkler Raum, einfaches Zim-
mer. Zwei Menschen erzihlen einander aus ihrem Leben.
Kulisse schlieBt sich, rechts neues Bild. Wiese, Kinder
spielen Reigen. Kulisse schlieBt sich, auf der Bithne nur

die Masse. Teilt sich in der Mitte.) ,

MANN: Auf dem groBen, gelben Platz, bei der
Kreuzung der vierten Gasse, sollte ich ab heute mittags
den Wagenverkehr regulieren. In der Nacht habe ich
aus Stein die Form geschaffen. Bin nun miide. Wer
iibernimmt statt meiner den Dienst?

FUNF BIS SECHS STIMMEN: Ich, mir iiberla3
ihn. Ich iibernehm ihn. Ich werde Freude daran haben.
(Masse schlieBt sich, teilt sich rechts. Hintere Kulisse
offnet sich. Neues Bild. Weg, Hintergrund Stadt, Fabrik-

schornsteine, zwei Arbeiter und eine Frau.)

DER EINE ARBEITER (zum anderen): Bist du
traurig?

DER ANDERE ARBEITER: Nein, wie ist das?

DER EINE: Ich weiB es nicht. Von weitem ist einer
gekommen, der hat gesagt, daB er traurig ist. Bist du
neidisch ?

DER ANDERE: Nein, wie ist das?

DER EINE: Von weitem ist einer gekommen, der
hat erzahlt, daB er neidisch ist. Bist du miide?

DER ANDERE: Nein, ich habe ja gearbeitet. Aber
da ist Gras, hier werden wir rasten. Wir kommen noch
rechtzeitic nach Hause.

DER EINE: Wohl dem, der izmer zu Hause er-
wartet wird.
(Bild verschwindet.)

(Starke Bewegung in der Masse, Sun men, dann lauter
werdend. In der Mitte wird der Alte iiber die Kopfe in
die Hohe getrieben. Dann Masse unbeweglich.)

DER ALTE (leise und breit): Im Rate der Fiihrer
habe ichs schon gesagt, jetzt horet Ihr. Ihr wiBt, daB ich
alt geworden bin. Die Euch Vorangegangenen haben
mich gewahlt, als Vorangehender auf dem Weg. Ihr geht
anders und anderswohin, 1aBt mich zuriicktreten. Der
Rat der Fiihrer hat mir recht gegeben, was sagt Ihr.

(Masse murmelt unbestimmt.)

DER ALTE (weiter): Ich will kein Lob. Krampf ist
in den Fingern. Zeige der sein Gesicht, der an meine
Stelle treten will und kann.

(Der Alte taucht unter.)

VERNUNFTSMENSCH (erscheint): Thr wiBt, daB
ich das erste Laub der 17jahrigen, der 19jahrigen und
23jahrigen gewonnen habe. Mit dem Umpumpen des
Hauptkanalhauses habt Thr mich beauftragt. Die groBe
Tafel der Biiroamter habe ich entworfen. Einundzwan-
zigtausendfiinfhundert Stunden Arbeit habe ich Euch
gegeben. Mein Tritt ist stark. Ich bin ruhig. Wahlt mich
zum Fiihrer.

(Vernunftswensch verschwindet.)

GEFUHLSMENSCH (taucht auf): Ich habe Euch
immer geliebt. Mein GroBvater hat sich im alten elek-
trischen Kampi aut den Draht gestiirzt, so hat er sich
geopfert. Meine Mutter, die Fiihrerin der geraden
Flieger. Ich habe die tiefen Himmel der siidlichen
Wasserleitungen aufgemalt. Ich bin gliicklich. Ihr sollt
es auch sein. Ihr seid frei und hoch und bleibt es auch,
wenn lhr auf mich baut. Nattrlich, die kleinen Schrauben
kenne ich nicht, doch reiBe ich die Damme auf, das
groBe Meer herbeizuschaffen. Schmiickt mich mit Laub.

(Masse reicht Laub.)

MASSE: Du Fiihrer, du Fiihrer, du Erster.

(Stirbt langsam. I ebhafte Wellen, Summen, Wind. Masse
teilt sich links. . Erau tritt auf.)

(Aus der Masse) STIMMEN: Bist du wieder zu-
ritick aus der Fremde, lange habe ich dich nicht gesehen.
Dein Gesicht ist dunkel, warme Strahlen in deinen
Augen, die Glieder biegsamer. Hast du noch kein Kind?

FRAU: Nein, ich habe kein Kind. Gefahrten suche
ich. (Schaut sich um.) Wer sucht mein Gesicht von
denen, die mich kennen?

VERNUNEFTSMENSCH (tritt auf): Ich kenne dich
schon lange. Erinnerst du dich an mich. Ich kenne alle
Regeln, ich habe immer acht gegeben. Du muBt es iiber-
legen, wem du dich anvertraust. Ich bin gesund. Ich
bin auf der Hut. An den Ufern des Flusses bin ich noch
nie gelegen. Meine Stiihle haben Lehnen. Du wirst ruhig
leben. Die aus der Nachbarschaft diirfen keine grellen
Farben zu dir bringen. (Tritt zuriick.)

DER FUHRER (beide Hande vorgestreckt): Gut,
daB du gekommen bist, ich habe auf dich gewartet.
Ich bin sehr gliicklich. Wit-werden nachts das Schim-
mern fremder Welten schauen. Du wirst viel erzahlen.
Im Fluge strecken wir uns zusammen aus. Gut, daB du
Deine Augen zuriickgebracht hast, um den RiB in den
meinen auszufiillen. Gerade sind meine Finger geworden.
Du bist hier, dein Gesicht Offnet sich.

(Kleine Pause. Nimmt ihre Hand, halb fragend.)
Gefahrte — Gefahrtin.

FRAU (ganz): Gefihrte, Gefdhrtin.

(Menge teilt sich, Fiihrer, Frau gehen zusammen, ver-
schwinden, Menge schlieBt sich hinter ihnen. Eintoniges
Summen wird kraftiger, lebhafte Bewegung. Von rechts
kommt erster Laufender, zerrissene Kleidung.)
ERSTER LAUFENDER (stammelt abgerissen,
Masse bleibt stehen. Wind): Ich komme aus der Stadt
hinter dem Monde. Drei Funkenmaschinen habe ich ver-
braucht auf meiner Flucht. Der Gewaltige hat uns schon
lange gedroht. In der fiiniten Stunde stiirzte er auf uns.

' _Von Josef és

Versuchten alle elektrischen Faden, standen alle bei den
Schaltern. Der Kontinent umspannt mit Draht. Und doch
waren wir unfahig. Nacheinander fielen sie. Unsere
Platze sind untergetaucht. Unsere Hauser Triimmer.
Und in der siebenten Stunde kam der Gewaltige her-
untergeflogen, auf den Hiigel des Rates. Helit, ich nur
bin geblieben. (Fallt zusammen.)

(Einen Moment dunkel. Dann die Kulissen und die
Kleidung der Masse um eine Schattierung dunkler.)
FUHRER (aus der Masse emporgeschleudert):
Gegen den Unterdriicker miissen wir uns verteidigen und
denen helfen, die von ihm angegriffen werden. Jeder
soll seine Strahlen vorbereiten, ihm den Weg zu hemmen.

(Zustimmendes Gemurmel.)

VERNUNFTSMENSCH (taucht auf): Wir wollen
erst iiberlegen, bevor wir handeln. Wir miissen noch
ausfiihrliche Nachrichten abwarten iiber die Kraft des
Machtigen. Gebt acht, damit wir uns nicht selbst ver-
derben.

(Masse protestiert.)

VERNUNFTSMENSCH (gestikuliert, taucht unter).

(Von rechts, gebrochen, der zweite Laufende. Masse
erstarrt.)

ZWEITER LAUFENDER: Aus der griinen Stadt
komme ich. Der Gewaltige ist gekommen. Ergebung
forderte er. Wir widerstanden. Vollstindig zerbrach er
uns. Verschob unsere Berge, unsere Baume ri3 er aus,
tot sind unsere Gewasser. Alles fallt vor ihm. (Fallt zu-
sammen.)

(Auf einen Moment dunkel. Zerrissene Musik, Schreie.
Dann dunklere Kulissen und Gewaiander. Beides schon
in irgendeiner bestimmten Form.)

FUHRER  (taucht auf): Eure Hande, eure FiiBe,

eure Augen an die Hebel. Alle den Fiihrern nach.
(Aus der Masse teilweise Zustimmung.)

VERNUNFTSMENSCH  (emporgetrieben):  Wir
wollen nichts uniiberlegt tun. Jeder untersuche seine
Vorrate. Die Statistiker sollen berechnen, wie lange,
warum, und wie. Bevor Ihr zum Tore geht, stellt den
MaBstab fest.

(Aus der Masse) Ein, zwei Stimmen: Ja. (Sonst Ge-
murmel.)

VERNUNFTSMENSCH (verschwindet).
(Gewiihl, Hasten, Debattieren. Masse teilt sich in der
Mitte. Abgehetzt der dritte Laufende.)

DRITTER LAUFENDER: Ich komme aus der
Stadt der groBen Wegkreuzungen. Der furchtbare Herr
ist heute vor unseren Toren erschienen. I.ange haben sie
sich beraten, die Gewahlten. Er hat das Ende nicht ab-
gewartet. Uber unseren Himmel hat er Netze gebreitet.
Die Pfeile hat er zurecht gelegt. Alles hat die Farbe
verloren. Offnet Eure Ohren: Wehe dem, der ihm wider-
steht. (Fallt zusammen.)

(Dunkel, gebrochene Musik. Stimmen. Dann schmélere

Bithne. Die zwei Seitenkulissen haben sich einander ge-

nahert. Dunklere Kleider mit ausgesprochenem Stil. Die
Kulissen zeigen Landschaft.)

FUHRER (taucht auf): Wehe d e m, dessen Hand aus
Wachs. Wir wollen unsere Wiesen behalten. Auch die
breiten Wege und den Himmelsraum. Nahert Euch, bildet
Reihen.

(Die Masse schweigt. Einige wenden sich ab.)




VERNUNFTSMENSCH: Ja, ofinet Eure Ohren,
wehe dem, der ihm widersteht. Warum sollen wir ihni
widerstehen. Es ist ja doch vergeblich. Ihr kennt ja die
Stadt der groBen Wegkreuzungen. Die Zahl ihrer Rohre
ist die doppelte der unsrigen. Und Ihr habt gehort:
hoffnungslos. Wir haben nur einen Weg: uns zu er-
geben. Er wird die Stoffe unserer Kleider durchweben
und die Haare unserer Frauen. Durchmalen unsere
Augen und durchwaschen unsere Gewisser. Aber wir
miissen so handeln. Erinnert Euch, was die [aufer ge-
sagt haben; dann konnt Ihr nichts anderes beschlieBen.
(Aus der Masse starke Zustimmung. lebhafte Garung.
Einheitliche Masse aufgel¢st. Es bilden sich Gruppen.
Auf der rechten Seite vierter Laufender im Piloten-
kostiim.)

VIERTER LAUFENDER: Ich habe mich hierhei-
gestohlen. Thr kennt mich aus der vierten Stadt. [ch
warne euch, versucht nicht, anders zu handeln. Er
kommt unaufhaltsam. In uns war auch noch Kampf.
Aber umsonst haben wir uns umgeschaut, es war ver-
gebens. Wir trugen unsere vollen Schiisseln zu ihni.
(Traurig.) Ja, er hat seine Schrauben in unsere Knie
gelegt. Er hat die Gesichter der Frauen umgeblattert
und die Schultern der Manner. Die Schirme haben wir
schon vor unseren Augen. (Kleine Pause.) Aber der soll
reden, der die Ziigel anders gehalten hatte. (Langsan
geht er ab.)

(Dunkel. Dann auf kleinerer Biihne dunklere Kulissen,
Kleidung wie friiher.)

FUHRER (tritt auf): Wendet euch ab. D e r hat mit
dem Munde der Geknickten gesprochen. Ihr miiB3t
wachen. Wer soll die Stadt verteidigen, wenn nicht Ihr.
Sie werden die Bogen umbiegen, die Gewdlbe um-
wolben und von euren Linien wird nicht eine iibrig
bleiben. Ich fliichte mich nun so zu euch, wie einer, der
aus allem ausgerissen. Freunde . . .

STIMME (aus der Masse): Cenug, wir brauchen
ihn nicht mehr. Nicht unsere Stimme. Der andere soll
sprechen.

VERNUNFTSMENSCH (wird auf einen Baum-
stumpf gehoben; vom Blatt lesend): Bericht des achten
Gipfels: ,Strahlen aus, feindlichen Polen in starkerer
Menge. Vorrat gering. Widerstand kurze Zeit.“

Meldung des neunzehnten Turmes: ,Von der Nihe
zehn gefiillte Kegel vor Offinung. Widerstand des Betons
unbestimmt.*

Der Oberingenieur der M-Flache: ,,Die Pumpen
wegen fremder Losungen eingestellt. Erbitte Instruk-
tionen.

Was konnen wir auf- all ‘das noch erwidern?

Ich trete vor Euch: wie konnen die Instruktionen
beschaffen sein?

Verhandeln mit dem Machtigen. Seine Bedingun-
oanE

(Aus der Mitte fiinfter I aufender.)

FUNFTER LAUFENDER: Die dritte: Stadt hat er
fast nicht beschadigt. Die Gouverneure, welche er iiber
uns gestellt hat, haben stille Gesichter. Das war die
einzige Moglichkeit. (Spricht weiter, in der Masse. ver-
schwindend.)

VERNUNEFTSMENSCH (weiter): ... seine Bedin-
gungen annehmen. Wer-es so will, komme zu mir.
(Masse, mit Ausnahnie von zwei, drei Menschen, stimmt
zu. Dréingt sich hinter den Vernunftsmenschen. Eine
Minute dunkel. Riickwiértige Wand: Stadt, Schornsteine.

Masse in biirgerlicher Kleidung.)
(Seitenkulissen verengen mit einem starken Ruck die
Biihne.)

SECHSTER ~ EAUEENDER (iberhastet)s = [ er
schon hier? Ich bringe die Meldung der zweiten Stadt.
(Lauft durch.)

SIEBENTER LAUFENDER (sich iiberstiirzend):
Wohin soll ich ihm die Samte bringen? Aus der ersten
Stadt hat man mich geschickt. (Lauft durch.)
(Nacheinander Verkiinder, Kuriere, Laufende, Ingenieure,
Fithrer. Alle wenden sich dem Vernunftsmenschen zu.)

DER EINE INGENIEUR: Was soll mit den Tun-
nels geschehen?

VERNUNFTSMENSCH: Was er will.

DER ZWEITE INGENIEUR: Und den Glassaulen?

VERNUNFTSMENSCH: Was er will.

DER DRITTE INGENIEUR: Soll ich die Reflek-
toren einschalten?

VERNUNFTSMENSCH: Ja, beleuchte den Weg.
(Hinter dem Vernunftsmenschen steht die Masse. Die
zwei, drei Menschen sind langsam zu ihm iber-

gegangein.)
(Fuhrer steht allein mit Frau.)

FRAU: In der Leere willst du den Weg bahnen.
Uber ausgehohltem Boden willst du gehen. Weite deine
Augen. Hoffnungslos. Ich weiB3 es, wenn du der Sonne
deinen Riicken wendest, fallt dein Schatten vor dich,
aber wenn du das Gesicht ihr zukehrst, brennt sie dich.
(Umarmt ihn, spricht weiter.)

(Indessen gibt der Vernunftsmensch Weisungen.

VERNUNFTSMENSCH: Freie Wege ihm. Reine
Gesichter ihm zu.

(Biihne wird dunkel. Riickwartige Kulisse, hoher ge-
schlossener Glasgang. Auseder Mitte breite Stiege. Am
Ende der Stiege steht der Vernunftsmensch mit Masse,
auf der anderen Seite die Frau mit dem Fiihrer. Frau
bittende Geste, Fiithrer schiittelt verneinend den Kopf.
Aus dem Glasgang starke Beleuchtung. Die Masse, der
Fiihrer, die Frau in Abendkleidung. In der Mitte ent-
flammt ein Kronleuchter.)

VERNUNFTSMENSCH (tritt auf den Fiihrer zu):
Wir wiinschen, daB du dich verbeugst und begriiBt
unseren Herrn, den Maichtigen.

FUHRER: Nein! (Masse murrt.)

VERNUNFTSMENSCH (wiederholt).

FUHRER (nochmals): Nein!

VERNUNFTSMENSCH: Die Stadt der ruhigen Ge-
sichter erwartet ihren Herrn. Fiithrer, wir verlangen es
von dir, begriiBe unseren Herrn.

DIE MASSE: Wir verlangen es von dir, begriife
unseren Herrn.

(Die Frau umarmt den Fiihrer.)
FRAU: Ich bitte dich, begriiBe den Herrn.
HERR IM FRACK (oben): Der machtige Herr.
(Sirenen.)
(Im Glasgang bewegt sich ein Schatten nach vorwarts,
kommt zur Stiege. Alle verbeugen sich langsam, auch die
Frau. Dann auch der Fiihrer.)

DER FUHRER (stammelnd): Wir begriiBen Dich
bei uns, mein Herr.

DER MACHTIGE (kommt die Stiege herunter.
Krumm geht er, stolpert. Ist klein. Kahlkopfig. Tragt
schlechtsitzendes Jackett. Kopf zittert. Krawatte zur
Seite geschoben. Dicke goldene Uhrkette. Unrasiert.
Humpelt ganz nach vorne, bleibt dann stelien und glotzt
umher.)

(Langsam fallt der Vorhang.)

)
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G. Teltscher: Marionette zu ,Methusalem“ von J. Goll
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Das Bewegungsdrama

(Drame de la rotation de mon théatre mécanique.)

Ich beabsichtige, Dinge zu schalien, denen ich das Wort
.Bewegungsdrama‘ gab. Es sollen Gebilde werden, die, los-
gelost von allen bisherigen Theaterformen, einen Zusammen-
schluB ihrer einzelnen Wirkungen in dem Hérer und Zuschauer
auslosen sollen. Ich bestimme mein Theater fiir die Masse, der
das instinktive Erleben offen steht, und will vermeiden, es zum
Tummelplatz der Intellektuellen und geistreichen Biihnenschrift-
steller zu machen. Dadurch hoffe ich, den Kernpunkt der schnell-
lebigen Zeit zu trefien, dessen erstes Wort ist: Bewegung.

Diese Bewegung finden wir in Formen, die ich als
Urformen meiner Theaterbestrebungen anspreche. In indirekt
wirkender Form finden wir sie bei Wettrennen von Automobilen
und Radern, bei Stierkdmpfen, direkt bei den Vergniigungen
unserer Jahrmirkte und Lunaparks (Karussell, Luftschaukel,
Berg- und Talbahn, Achterbahn, Lunascheiben und Lunarshre,
eisernes Meer). Das ausgleichende Moment eigener Be-
wegung tritt uns am starksten in den Veranstaltungen der Akro-
baten und Seiltinzer entgegen. Wir suchen diese Vergniigungen
mechanischer Art, da sie uns irgendwie erfreuen, vielleicht so-
gar Bediirinis sind.

*

Das Theater der Romantik stirbt. Das Theater der mecha-
nischen Bewegung wird geboren. Nicht der Mensch auf den
Brettern wird uns erschiittern, sondern seine Bewegung und all
das, was in der Bewegung durch seinen Geist uns sichtbar und
horbar wird: der Geist der Maschine. Es gibt fiir diese Dinge
weder Forderungen noch Programme. In beiden ldge Begren-
zung. Freiheit des Gestaltens tut not. Jedes Werk und Wirken
unterliegt einem Gesetz. Der ZusammenschluB dieser Wirkungen
ist erstrebt. Die GesetzmaBigkeit muB vereint werden.

*

Nicht der illustriente Text ist die Erginzung fiir die Musik
der Oper. Nicht die Mimik und Rezitation erschépfen die Ge-
staltungsform des Schauspiels. Tanz ist nicht durch Kostiim
und etwas Mimik ersetzbar. Bewegung tut not. Die letzten
Reizungen und Losungen des optischen, akustischen und takti-
listischen Erlebens werden durch die Gestaltung der Bewegungs-
dramen erstrebt. In der Skala der innerlichen Bewegung gibt
es Schwankungen. Das Vibrieren soll durch das AuBenstehende
zum Klingen, zum Erschiittern gebracht werden. Es ist un-
moglich, die Zuschauer einen Abend lang auf den tragischen
Wendepunkt klassischer Dramen warten zu lassen. Die Ver-
schiedenheit der Spannungen fehlt. Die Masse liebt Chaplin,
da er durch unerhorte Zufdlle und Einfille Bewegung gibt.
Bewegung im Bilde und dadurch auch in uns.

Das alte Theater formte mit dem ,als ob®“. Es versuchte, den
AnschluB an die Wirklichkeit durch Gestaltung der AuBenwelt
zi geben, Marinetti dagegen sprach von dem Theater der Sensa-
tionen und Uberraschungen. Als Mittel der kiinstlerischen Be-
wegung fordert Schwitters die Merz-Biihne, Cordon Graigh die
Ubermarionette. Tairoff, Kiesler und Huszar suchen die Be-
wegung des Bithnenbildes und der Figurine mechanisch zu I6sen.
Schreyer gliedert die Farbform und das Worttongebilde durch
Rhythmik, Schlemmer gestaltet das triadische Ballett, Meyerhold
iibertragt die Bewegung auf die Massen der Darsteller und
Zuschauer, und Forregger gibt durch die Darsteller die Bewe-
gung der Maschinenteile. Jeder sucht auf seine Art der Be-
wegung Herr zu werden. Das neue Theater gibt direkte Be-
wegung. Es erscheint nicht so. Es will nichts vortduschen, keine
[llusion. Es ist.

Das Theater der Bewegungsdramen ist rund und beweglich.
Die Ringe sind um eine Freiplastik, welche die Arena fiillt,
drehbar. Der Zuschauer kann also alle Teile iibersehen. Der
Regisseur regelt die Bewegung des drehbaren Zuschauerraumes
zur Verstirkung der Eindriicke. Das Geschehen kommt lang-
samer oder schneller auf den Zuschauer ,zugerollt®.

Das Theater ist vorhangslos.

Um die Arena lduit eine Radrennbahn, die nach der Kuppel
des Theaterraumes in einer Spirale ihren AbschluB findet. Den
Endpunkt der Spirale bildet eine Acht. Den Zwischenraum fiillt

ein System von ausziehbaren Biihnenbdden, die beliebig verstellt .

oder abgedeckt werden kénnen. Die Bekrénung bildet ein Licht-
karussell. Alle Teile der Biihnenplastik konnen wihrend des
Spiels vertauscht oder entfernt werden.

*

Im AnschluB daran einen Ausschnitt einer Auffiihrung.

Dunkel. Das Lichtkarussell bewegt sich. Sein Scheinwerfer-
licht wird stirker, die Musik gleichfalls. Das blaue Licht, be-
grenzt durch blaue Tone, dreht sich um die Radrennbahn. Der

rote Radiahrer fihrt mit. Die ganze Bewegung wird schneller,
stiarker, aufwirts, hoher. Mit den Tonen klettert der Radfahrer
die Spirale empor. In der Acht angelangt, setzen zwei Chére
ein, welche die Uberschneidung der_ Themen seiner Bewegung
verstdrken (erste und zweite Stimme). Mit plétzlichem Abbrechen
des musikalischen, farbigen und Bewegungsthemas (Radfalirer)
steigen von unten lange Téne auf. Oben dunkel. Langsam werden
vier Biihnenbdden beleuchtet und nach allen Seiten ausgeschoben;
auf ihnen schreiten ebenfalls langsam das weiBle, gelbe, blaue
und rote Ballett. Ballett im Sinne rhythmischer Farbformen.
Mit dem rascheren Drehen des Zuschauerraumes bewegen sich
alle Gebilde schneller. Bis das griine Licht von oben stirker
wird und die letzten Bewegungen des Balletts dem

von

Sprecher auf der weiten Fldche rhythmisch unterstiitzt werden.
Er geht nach vorn. Es droht Absturz. Er bleibt ruhig. Der
Raum, Lichter, Musik sind kurzes Zittern. Mit Gong stiirzen
Winde, 16sen sich, schweben, von unten tont Neues herauf und
zeigen sich andere Formen.

*

Meine Versuche konnen in geschriebener Form sicherlich
nicht die Wirkung beweisen, die ich anstrebe.

Wer Interesse hat, priife die Schaustitte, die ich als Ur-
formen des mechanischen Theaters nannte. Wer am gleichen
Ziele mitarbeitet, moge mir berichten!

Breslau, Ende Mai 1924,

Giinter Hirschel-Protsch

G. Caden:

F. Léger:

Entwurf zu J. Golls Poéme cinématographique ,La chaplinade“

Das Laboratorium. Bewegliche Kulissen. (Klischee-Querschnitt)
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_E. Prampolini: Skizze zu Marinettis ,Feurige Trommel"
(Khschee Stavbd)

ZUR EINFUHRUNG IN MEINE

,ZWOLFTONEMUSIK “

Der Schwerpunkt meiner Arbeit liegt darin, daB. ich immer und immer wieder alle zwolf
Toéne des in sich gesch'zesenen Quinten- und Quartenzirkels unserer temperierten Halb-
tonleiter abspiele oder absinge.

Wie ich es ausfiihre, und zwar so ausfiihre, daB es klingt, so klingt, wie die Oberton-
reihe des Tons (der ,Klang an sich“), das ist mein Schulgeheimnis, das aber aus
meinen Kompositionen klar ersichtlich ist fiir jeden, der sich die Mithe nimmt, darauf
einzugehen.

Die Wege sind ungeheuer mannigfaltig, jedesmal anders — ein Zusammenfassen ist
unmaoglich.

Ich denke und hére nicht in absoluten Tonen, sondern in Tropen (Wendungen), in
,Konstellationen®“ der zwdlf Tone, in Bewegungen der Intervalle zueinander — eben rein
melisch. Aus den Tropen, aus dem Melos, aus der einstimmigen Linie ergeben sich
Harmonien, Polyphonien ganz von selbst.

Meine Kunst besteht darin, das ,metaphysische“ Melos dem physiologischen Ohr des
musikalischen Laien (das dem Obertonklang gehorcht!) recht nahe zu bringen, so daB
meine Musik auch einem primitiven Horer etwas sagen kann und muB. FleiBiges
Spielen und Horen meiner Werke ist fiir den musikalischen Laien der beste Weg zum
Verstindnis der ,Zwolftonemusik®.

Fiir feinsinnige Horer will ich noch anmerken, daB auch die Bauart meiner Musikstiicke

® - aus den Tropenformen der zwolf Tone hervorgeht.
Am reinsten klingt die Zwolftonemusik (die auch die rein atonale Musik genannt werden
kann) auf wohltemperierien Instrumenten ; sie wirkt aber auch (unter gewissen Voraus-
® () setzungen) in der Kammermusik, im Orchester und im Massenchor. J. M. Hauer
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