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Kulturelle Umschau

Altdeutsche Malerei in Schafthausen

Unter den zahlreichen Ausstellungen von auslindischem Museumsgut, die seit
Kriegsende in schweizerischen Stidten durchgefithrt wurden, darf die grofle Schau
«Meisterwerke altdeutscher Malerei> im Museum zu Allerheiligen in Schaffhausen
eine Sonderstellung beanspruchen. Denn sie fithrt nicht die Bestinde eines be-
stimmten Museums oder frei zusammengestellte Meisterwerke aus dem Kunstbesitz
eines bestimmten Landes vor, sondern sie ist einem klar formulierten kunstgeschicht-
lichen Leitgedanken unterstellt. «Altdeutsche Malerei» bedeutet dem Kunsthistoriker
im wesentlichen die deutsche, dsterreichische und schweizerische Malerei des fiinf-
zehnten und der ersten Hilfte des sechszehnten Jahrhunderts. Dieses bedeutsame
Thema in seiner ganzen Reichweite durch ausgewiihlte Werke aus reichsdeutschem
Besitz zu illustrieren, war eine dankbare Aufgabe, die in der Schweiz noch nie ver-
sucht worden war, und deren Durchfithrung wohl auch nur dank der heutigen Si-
tuation in dem von den Kriegsleiden sich allméhlich erholenden Museumswesen
Deutschlands méglich wurde. Direktor Dr. Walter U. Guyan lie3 es sich angelegen
sein, durch personlichen Besuch aller in Frage kommenden Kunststiitten eine re-
prisentative Auslese von Leihgaben zu erlangen, und es gelang ihm, alle regionalen
Bereiche der altdeutschen Malerei und alle bedeutenden Kiinstlerpersonlichkeiten
durch kennzeichnende Werke zu reprisentieren. In dankenswerter Weise beteiligten
sich mit Leihgaben die Museen von Augsburg, Braunschweig, Darmstadt, Frankfurt,
Freiburg, Kéln, Mainz, Miinchen, Miinster, Nérdlingen, Niirnberg und Stuttgart, so-
wie verschiedene kirchliche Korporationen. Eine ihnliche Gesamtschau altdeutscher
Malerei ist auch in Deutschland noch nie unternommen worden. Die einzige Ver-
anstaltung, die sich damit vergleichen liefle, wiire die Ausstellung «Malerei und
Plastik des 15./16. Jahrhunderts, Schweiz und angrenzende Gebiete», die das Kunst-
haus Ziirich 1920 durchfiihrte. Diese regional beschriinkte Schau altdeutscher Kunst
zeitigte seinerzeit wichtige kunsthistorische Ergebnisse. Doch liegt sie allzuweit
zuriick, um mit der jetzigen Ausstellung in direkten Vergleich gesetzt zu werden.

Lange Zeit muf’te die altdeutsche Kumst in der allgemeinen Wertung zu-
riicktreten hinter dem gleichzeitigen Kunstschaffen der Niederlande, in welchem
das Spitmittelalter nordlich der Alpen seinen reichsten kiinstlerischen Ausdruck
gefunden hat, und hinter demjenigen Italiens, das im 15. Jahrhundert schon die
neue Geistes- und Formenwelt der Friihrenaissance entwickelte. Der erste Kunst-
forscher, der eine fiir weitere Kreise bestimmte Gesamtiibersicht iiber dieses Gebiet
bot, war Ernst Heidrich, der im ersten Weltkrieg gefallen ist. Seine vom Kultur-
historischen ausgehende Einfihrung zu dem 1909 erschienenen Bilderwerk «Die
altdeutsche Malerei» (Verlag Eugen Diederichs, Jena) bewahrt noch heute ihre Gel-
tung, dank der geistvollen Gesamtschau und der feinfiihligen Einzelanalyse. Da-
mals war die altdeutsche Malerei mit Ausnahme einzelner Namen wie Diirer, Cranach
und Holbein in weiteren Kreisen noch kaum bekannt. In der Zwischenzeit hat die
Forschung auch in diesem Bereich griindliche Arbeit geleistet, und zwar sowohl in
dokumentarischer als in stilkritischer Hinsicht. Anhand des noch erhaltenen Denk-
milerbestandes, der ja nur einen kleinen und oft unzusammenhingenden Teil der
sehr ausgedehnten Gesamtproduktion der altdeutschen Meister darstellt, wurde die



330 Kulturelle Umschau

Autorschaft zahlreicher Werke geklirt, das Erscheinungsbild vieler (zum Teil auch
anonymer) Kiinstlerpersonlichkeiten gefestigt und das Wesen der altdeutschen Ma-
lerei in seiner Eigenart gegeniiber der altniederlindischen zuverlissiger dargestellt.
So veranschaulicht uns heute die prachtvolle Schaffhauser Ausstellung, wenigstens
im Ausschnitt, den Umfang und die Geltung eines bedeutungsvollen Kunstgebietes,
dessen Bestand, Form und Gehalt wissenschaftlich im wesentlichen geklirt ist.

In der Schaffhauser Ausstellung, die man mit Recht eine «Studienausstellung»
genannt hat, sind 33 mit Namen bekannte Kiinstler mit einem oder mehreren Werken
vertreten. Daneben erscheinen aber noch weitere 24 Kiinstler, die anonym bleiben
und von der Wissenschaft in den meisten Fillen einfach als «Meister» eines be-
stimmten Werkes bezeichnet werden. Diese betrichtliche Zahl nicht mit Namen
und Lebensdaten ausgestatteter, aber an bestimmten Stilmerkmalen erkennbarer
Kiinstler beleuchtet sehr eindriicklich die Kulturverhiiltnisse der altdeutschen Kunst.
Ernst Heidrich hat dies schon vor vier Jahrzehnten einprigsam formuliert: <Zunft-
miiflig ist die Kiinstlerschaft organisiert. Nicht das Atelier, sondern die Werkstatt
ist der Entstehungsort des Gemildes. Nach festen Gesetzen, wie etwa iiber die Zahl
der Gesellen, und nach festen Regeln fir Technik und Material wird gearbeitet.
Die Giite des Werkes wird nicht so sehr nach der in ihm zutagetretenden Phantasie-
leistung; als vielmehr nach der Soliditiit der technischen Herstellung bewertet. Die
Gesellen arbeiten mit, und es wird dann wohl im Einzelnen von den Bestellern aus-
bedungen oder vom Kiinstler versprochen, wieweit die eigenhindige Vollendung des
Werkes durch den Maler selbst geschehen soll, und was der Ausfithrung durch die
Gehilfen zufillt>. Aus Albrecht Diirers Briefen geht hervor, wie ernst man die
technische Ausfithrung der Bilder nahm, und wie wenig Aufhebens man von kiinst-
lerischen Gestaltungsproblemen machte. Wenn Diirer von einem seiner Bilder rithmt,
daf} es nun «fiinfhundert Jahre sauber und frisch sein werde», so ist diese Garantie-
frist, wie die Schaffhauser Ausstellung zeigt, nicht zu hoch angesetzt worden!

Wie Ernst Heidrich feststellt, ist «die Vollendung der Altarform auf dem Ge-
biet der bildenden Kunst die gréfite Leistung dieser Epoche». So sehen wir in Schaff-
hausen vor allem Teilstiicke von Altarwerken. Die altdeutschen Meister waren oft
zugleich auch Bildschnitzer, so daf} sie die Holzplastiken im Altarschrein selbst her-
stellen konnten. Bei der Bemalung der Altarfliigel galt die Regel, daff nur die Innen-
seiten, die an Sonn- und Festtagen sichtbar waren, einen leuchtenden Goldgrund er-
hlelten withrend die an Werktagen, bei geschlossenem Altarschrein, allein sichtbaren
Auﬁenselten stets dieses strahlenden, vollkommen unnaturahstlschen Schmuckes ent-
behrten. Die imponierende Wirkung eines grof3formatigen Altarbildes mit Seiten-
fliigeln kann man in Schaffhausen bewundernd genieflen an dem herrlichen Paum-
gartner-Altar von Albrecht Diirer, der wahrscheinlich 1503 als Stiftung fiir die
Niirnberger Katharinenkirche entstand. Er zeigt im Mittelbild die Geburt Christi,
mit der zu jener Zeit iiblichen Beifiigung der gesamten Stilfterfamilie in kleinen
Figuren und auf den Innenseiten der Fliigel die ritterlichen Gestalten der Heiligen
Georg und Eustachius, in denen man die Bildnisse von Stephan und Lukas Paum-
gartner vermutet. Ein prachtvolles Beispiel dafiir, wie die eindringlich gestaltende
Bildniskunst der beginnenden Renaissance sich auch in der groflen Kirchenmalerei
einen Platz sucht. — Wie kompliziert der Gesamtauibau eines Grof3format-Altar-
werkes sein konnte, mége man den Katalognotizen zu den vier figurenreichen Fligel-
bildern des Kaisheimer Altares (1502) von Hans Holbein dem Alteren entnehmen.
Als Teilstiick eines grolen, nach thematischem Gesamtplan aufgebauten Altarwerkes
gibt sich auch die «Verkiindigung an Maria» von Konrad Witz zu erkennen, in der
sich die geheimnisvoll durchgeistigte Kunst des groflen Realisten in ihrer reifsten
Form zeigt. — Um hier gleich noch auf zwei weitere im schweizerischen Bereich
grof’ gewordene Kiinstler hinzuweisen, sei an die Basler Altarfliigel des jiingeren
Hans Holbein mit der Anbetung der drei Konige und an die von ekstatischer Ge-
fithlsintensitit erfallten, trotz ihrer Kleinfigurigkeit von einem mitreiflenden Grofien-
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zug beherrschten Teilstiicke eines Altarwerkes (1501) des Freiburgers Hans Fries
hingewiesen.

Schon Ernst Heidrich hat in seiner wegleitenden Charakteristik der altdeutschen
Kunst darauf hingewiesen, da3 «die deutsche Kunst des spitgotischen Zeitalters in
ihrer Auflésung in einzelne Lokalschulen der geschlossenen Einheit ebenso entbehrt
wie die Nation selbst>. Die regionale Vielgestalt der stilistischen und geistigen Er-
scheinungsformen dieser Kunst wird in knappem Umrif8 sehr anschaulich dargestellt
in der Einfithrung zum illustrierten Ausstellungskatalog, die Dr. Ernst Giinter Troche,
erster Direktor des Germanischen Nationalmuseums in Niirnberg, verfafft hat. Fir
die Anordnung des kontrastreichen Ausstellungsgutes ergaben sich daraus mancherlei
Schwierigkeiten. Die raumliche Eigenart der «Kunstabteilung» des Museums zu Aller-
heiligen mufdte ebenfalls beriicksichtigt werden. Denn man kann die Saalflucht der
Ausstellung von zwei Seiten her betreten. Es wurde nun mit Geschick die Lésung
gefunden, daf} die regipnale Anordnung auf der einen Seite bei den frithen Kélner
Meistern des «weichen Stils» («Die Mutter Gottes mit der Wickenbliite», um 1410,
und Stephan Lochners ebenso berithmte «Mutter Gottes in der Rosenlaube» in
ihrem konservativ-sakralen Stil) beginnt und dann an den von Kéln abhiingigen west-
filischen Kiinstlern vorbei zu Lucas Cranach gelangt. Dieser kraftvolle Gestalter,
der mit 31 Jahren die neuartig-starke Leistung «Christus am Kreuz» und im gleichen
Jahre 1503 das unbeschénigt forschende Bildnis des J. St. Reuss schuf, entwickelte
sich spiter zum héfischen Weltmann, der einen ungewohnt attraktiven Ton an-
schligt und in der 1530 gemalten «Judith» seine Raffinesse in der Erfithlung des
Femininen beweist. Wihrend dieser sehr fruchtbare Kiinstler, sowie auch Diirer
einen eigenen Raum erhalten haben, muf} sich Griinewald mit einer kleineren Ver-
tretung begniigen, in welcher das grimmige Frithwerk «Verspottung Christi» durch
seine gewaltige Innenspannung hervorragt.

Wenn man von der anderen Seite her die Ausstellung betritt, begegnet man
zuerst siiddeutschen Meistern und atmet die frische, vom Spiel des Lichtes erfiillte
Naturatmosphiire des «Donaustils», dessen Zentralgestalt Albrecht Altdorfer her-
vorragend vertreten ist. — Wer den geographischen Uberblick iiber die Regional-
stile und ihre Haupttriiger gewonnen hat, der mége auch die zeitliche Gliederung
des Ausstellungsgutes beachten. Wie Dr. Julius Baum, Professor an der Technischen
Hochschule in Stuttgart und Direktor der Wiirttembergischen Staatsgalerie, als einer
der erfahrensten Kenner der altdeutschen Kunst besonders hervorhob, gliedert sich
diese Epoche in drei Halbjahrhunderte: In der ersten Hiilfte des 15. Jahrhunderts
wurde das Tafelbild iiberhaupt erst entwickelt und mit Konrad Witz bereits ein
kithner Hohepunkt erreicht. In der zweiten Jahrhunderthilfte folgte unter nieder-
lindischem Einfluf} die vielgestaltige Breitenentwicklung der alle schaubaren Dinge
begierig erfassenden spitgotischen Kunst. Und schliefflich brachte die erste Hilfte
des 16. Jahrhunderts das Aufnehmen der Renaissancegedanken, und zwar als Bil-
dungswelt, als Formenschatz, als geistige und stilistische Haltung. Dieser Stiliiber-
gang, als kiinstlerischer Ausdruck der groflen Zeitwende, ist eines der bedeutungs-
vollsten kunstgeschichtlichen Erlebnisse, welche die Ausstellung vermittelt. In der
neuen, individualistischen und selbstbewufiten Bildungsepoche der Renaissance tritt
auch das Bildnis (Hans Baldung, Bartholoméus Bruyn, Diirer, Holbein, Georg Pencz,
Hans Pleydenwurff, Martin Schaffner) als selbstindige Kunstgattung hervor.

o Eduard Briner.
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Gedanken iiber die Sprache des Films

Der Begriff der Sprache findet hier Verwendung in seinem weitesten Sinn,
nimlich als Form der Kundgabe oder Mitteilung. Neben der Sprache des Worts
gibt es ja auch eine «Zeichensprache», oder man verstindigt sich in einem «stum-
men Zwiegesprich». Jede Kunst hat ihre eigene Weise der Mitteilung, ihr
eigenes Element. Das Wort triigt die Dichtung wie die Farbe die Malerei oder die
Téne die Musik. Als das Element des Films kénnten vielleicht ganz allgemein Bild-
und Lautzusammenhiinge bezeichnet werden. Doch soll diese Definition im Fol-
genden niher bestimmt, das heif3t mit einigem konkreten Inhalt erfiillt werden.

Auf der Biihne dominiert die Rede. Zwei Aspekte des gesprochenen Worts
seien hier abstrahierend bestimmt. Zuniichst seine logische Bedeutungsfunktion. Dies
macht es aus, dafl die Wortsprache als das sicherste, zuverlissigste Verstindigungs-
mittel zwischen Menschen gilt, da sie den subjektiven Ausdruck weitgehend in einen
objektiven Sinn verwandeln kann. Dieser Sinn ist in einem relativ hohen Male
sicher verstindlich. Anderseits aber wird die Rede gerade vom subjektiven Geist,
vom Ich bestimmt. Man denke etwa an die Liige. Ich kann sagen, ich sei frohlich,
auch wenn ich im Grunde traurig bin. Die Wortsprache erweist sich somit als das
gefiigige Instrument, mit dem das kundgebende Subjekt nach Belieben schalten und
walten kann. Freilich sei einschrinkend bemerkt, daf3 dasselbe teilweise auch [ir
die Mimik gilt. Doch fillt die Verstellung, die «Tarnung» des Ich, hier schon be-

deutend schwerer.

Das Theater ist auf das gesprochene Wort weitgehend angewiesen: einmal
weil die riumliche Distanz zwischen Schauspielern und Publikum so grof8 ist, dal®
das seelische Geschehen «beim Namen genannt», d.h. ausdriicklich und wortlich
hingestellt werden muff, um wahrgenommen und verstanden zu werden !). Ferner
stellt die Bithne einen begrenzten Raum dar; innerhalb der einzelnen Szene muf’
die Einheit des Raumes (und der Zeit) wohl oder iibel gewahrt werden. Alles, was
sich auflerhalb dieses Raumes gleichzeitig abspielt, muff mittels der Rede wieder-
gegeben werden (vgl. Kleists Penthesilea). Von diesen zwei geschilderten Bedin-
gungen nun ist der Film unabhéngig. Er kann erstens die Distanz beliebig wechseln.
Dadurch erhilt er die Maglichkeit, seelische Vorgiinge schon durch blofle Andeutung
verstindlich zu machen. Ein Blick, die Bewegung einer Hand usw.: diese Aufle-
rungen des Lebens erhalten im Film eine iiberragende Bedeutung, da er sie gewisser-
mafden unter die Lupe nehmen kann. So vermag er gerade die elementarsten mensch-
lichen Phiinomene, wie Liebe, Haf3, Angst, Grauen, mit Mitteln darzustellen, die an
Ausdruckskraft dem Wort iiberlegen sind. Und der Film kann ferner gerade das
registrieren, was die Rede durch ihren subjektiven, willkiirlichen Zug zu vertuschen
imstande ist: die spontanen ersten Regungen des Menschen, durch die er sich, oft
gegen seinen Willen, verrit. Freilich gibt es das in einer bestimmten Form auch im
Theater. Da #uflert es sich etwa in der Verwirrung der Rede oder im Schweigen.
Ein wundervolles Beispiel ist die erste Begegnung von Hero und Leander in «Des
Meeres und der Liebe Wellen» von Grillparzer. Aber wiihrend hier die Stérung und
Verwirrung der Rede als Einbruch einer neuen Dimension empfunden wird, der sich
nur in Ausnahmefillen auf der Biihne ereignet, kann und mufl der Film immer
«hinter» das gesprochene Wort «zuriick»: er lenkt die Aufmerksamkeit auf den
Speerwerfer, nicht auf den Speer. So wird alles Wesentliche mit der bloflen Bild-

1) Diese Formulierung bedeutet (wie noch manches in diesem Aufsatz) natiir-
lich eine Ubertreibung, was aber unvermeidlich ist, soll der entscheidende Gegensatz
deutlich werden.
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sprache verstiindlich gemacht, wihrend der Wortsprache, der Rede, nur noch die
Funktion einer Eselsbriicke zukommt. Man kann drum sagen, daB ein Film umso
.besser ist, je weniger er sich in den entscheidenden Stellen auf den gesprochenen
Dialog stiitzt.

Auch andere Kiinste haben mit ihren eigenen Mitteln etwas Ahnliches zu er-
reichen versucht. Ein besonders eindriickliches Beispiel stellen die Bildromane des
.Graphikers Frans Masereel dar, so z.B. seine Holzschnittfolge «Geschichte ohne
Worte». Aneinander gereihte einzelne Holzschnitte schildern ohne erliuternden Text
die Geschicke einer Liebe. Hier steht also das einzelne Bild als solches, raumlich un-
verbunden, neben dem andern. Es will deshalb auch als ésthetisches Ganzes gewiirdigt
werden, obschon es funktionell in den Sinnzusammenhang der Novelle gehort. Es ist
somit halb Mittel zum Zweck, halb Selbstzweck. Das Bild im Film dagegen hat
immer rein funktionellen Charakter. (Drum ist es grundfalsch, an einem Film nur
die «Schonheit» der einzelnen «Aufnahmen» zu loben.) Und ferner ist der Rhythmus
des Geschehens in Masereels Geschichte stereotyp. Es ist der Rhythmus der Buch-
seiten. Der Film hat die Méglichkeit, durch Kontraktionen und Dehnungen den
Rhythmus andauernd zu éndern und dadurch die Zeit lebendig zu gestalten. Freilich
ist auch diese Zeit cstilisiert», d. h. sie stimmt meist nicht mit der <realen» Zeit
iiberein (weder mit der physikalischen noch mit der gelebten)..

Der Film ist zweitens — im Gegensatz zum Theater — niemals an einen be-
stimmten Raum oder eine bestimmte Zeit auch nur voriibergehend gebunden. Er ist
vollkommen «freiziigig>. Gerade im Wechsel, in der Moglichkeit, riumlich und zeit-
‘lich getrennte Geschehnisse zueinander in Beziehung zu setzen, offenbart sich etwas
vom Wesentlichsten der filmischen Sprache. Zuniichst bedeutet es, daff im Film
nichts mittels des Wortes berichtet werden muf3: so tritt an die Stelle der mittel-
‘baren, abstrakten Wiedergabe eines Geschehens durch die Rede die unmittelbare,
konkrete Anschauung. (Und insofern kann man zu Recht vom <Realismus» des Films
sprechen.) Wichtiger noch ist die Art, wie der Film verschiedene Szenen mitein-
ander verbinden kann. In der Montage werden verschiedene Filmstreifen aneinander-
gefiigt, welche unter sich keine raumzeitliche Kontinuitit aufweisen. Was das an
Maglichkeiten der Aussage bedeutet, konnen vielleicht zwei Beispiele aus russischen
Filmen bezeugen. 1. Im Revolutionsfilm «Panzerkreuzer Potemkin» folgt unmittelbar
auf die Darstellung feuernder Schiffsgeschiitze eine Groflaufnahme blasender Po-
saunen. 2. Im Kriegsfilm «Raduga» sehen wir nach der Geburt eines Kindes die
Sonne aufgehen. — In beiden Fillen ohnt der Zuschauer den Wesenszusammenhang
zwischen Geschiitzen und Posaunen oder Geburt und Sonnenaufgang, ohnt; daf} er ihn
rational zu begriinden verméchte. Es ist ein Wesenszusammenhang von unmittel-
barer Uberzeugungskraft, das dichterische Gleichnis ins Konkrete, Bildliche umge-
setzt. Freilich, diese Intensitit und Unmittelbarkeit der Mitteilung geht auf Kosten
der Zuverlissigkeit der Verstindigung. Nicht Alle kénnen eine solche Sprache ver-
stehen.

Doch handelt es sich beim Tonfilm ja nicht nur um die Bildsprache; Bild- und
Lautzusammenhinge sind sein Element. Eine Ergiinzung der bisherigen Betrach-
tungen nach dieser Seite hin erweist sich als notwendig.

Im Stummfilm hatte sich das Wort, in der Form von bloer Beschriftung, auf
schmalsten Raum zu beschrinken. Der Tonfilm schuf grofiere und differenziertere
Ausdrucksméglichkeiten, dafiir aber auch die Gefahr einer Verschiebung der Pro-
portionen zugunsten des gesprochenen Dialogs und zuungunsten der «Bildaussage».
Doch ist dies ein subjektives Problem, dessen richtige Ldésung ganz von den Film-
schaffenden abhingt. Welche Rolle die Rede gerade in der Montage als verbindendes
Element spielen kann, zeigt die folgende Episode aus «<Raduga»: Im Schiitzengraben
spricht der Mann der Partisanin zu seinen Kameraden von der mutmaflichen Ge-
burt seines Kindes. Wihrend er die Photographie seiner Frau herumreicht, sagt er:
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«Ich glaube, es ist ein Sohn!» — (hier die Schnittstelle in der Montage) — «Ja, es
ist ein Sohn!» dies antwortet nun die Partisanin, die das Kind im Arm trigt, in
der Einvernahme dem deutschen Offizier. Nicht nur die Rede ist aber im Tonfilm
neben dem Bild von Bedeutung. In Noél Cowards Streifen «This happy breed» findet
sich folgender Passus: Ein junges Midchen kommt zu seinen Eltern, um ihnen die
furchtbare Nachricht vom tédlichen Ungliicksfall des Sohnes zu iiberbringen. Die
Eltern, die ein kleines Vorstadthaus bewohnen, befinden sich gerade im Garten. Das.
Midchen geht durch die Terrassentiir hinaus und entschwindet den Blicken des Zu-
schauers. Auch die Eltern sind nicht sichtbar. Die Kamera bleibt nun im Zimmer
stechen. Man sieht den Radioapparat, der gerade Tanzmusik wiedergibt, und sieht
durch die Tiire in den Garten hinaus, wo blithende Biume stehen. Es ist ein strah-
lender Friihlingstag. Von fernher dringt Geschrei und Lachen von spielenden Kin-
dern... — Blithende Biume, Kinderlachen und Tanzmusik nimmt der Zuschauer
wahr; doch weifs er, da im gleichen Augenblick die Eltern die katastrophale Nach-
richt vernehmen. Bild und Laut als Vordergrund einerseits und das (unsichtbare)
menschliche Geschehen als Hintergrund andrerseits widersprechen sich in einer Art,
die mit Worten nicht zu beschreiben ist. Es ist der Einbruch des Schreckens in eine
friedliche Welt. Das Beispiel mag verdeutlichen, wie intensiv, wie unmittelbar der
Film sprechen kann. Wollten doch die Dichter sich dieses Instrumentes bemich-
tigen! Solange aber die communis opinio der Massen den Filmschaffenden ihr Ge-
setzt diktiert, werden die Beispiele wahrhafter Filmkunst vereinzelte Ausnahmen
bleiben.

Ubrigens sei erwihnt, da eine gewisse Beeinflussung der Dichtung durch das
«Filmische» denkbar, wenn nicht gar wahrscheinlich ist. Vielleicht liegt ein Bei-
spiel dafiir vor in der franzdsischen Widerstandsnovelle «Le silence de la
mer» von Vercors. Was die Personen in dieser Geschichte denken und fiihlen,
wird nur im Falle des deutschen Offiziers wortlich ausgesprochen. Daf} die
junge Franzdsin den Deutschen liebt, begreift der Leser, ohne da} es ihm aus-
driicklich klar gemacht wiirde. Das Midchen schweigt beharrlich, und der Dichter
verzichtet ginzlich auf Reflexionen und Bemerkungen seinerseits. Als der unbe-
teiligte Zuschauer beschreibt er einfach von aufen, was vor sich geht. Doch welche
Bedeutung erlangen hier gerade jene unwillkiirlichen Regungen, die Blicke, die,
Bewegungen der Hinde, der Lippen, des ganzen Kérpers! Diese blofle objektive
Andeutung des seelischen Geschehens, diese verhaltene Art, an das Wesentliche und
Tiefe zu riihren, sind sie uns nicht gerade heute gemif’? Wenden wir uns nicht vom
Pathos wie von der subjektiven psychologischen Reflexion gerne ab? Eréffnet drum
nicht der Film die Maglichkeit eines neuen dichterischen Stils?

Pierre Wenger.

Der «FEtrusker» in Sizilien

Bonaventura Tecchi, der selbst sich einen Etrusker nennt — er entstammt
dem nérdlichen Latium —, geriet bei Kriegsausbruch auf die ihm noch unbekannte
Insel: widerwillen und nicht ohne Vorurteile. Doch bald leitete er in Palermo die
Kontrolle der Korrespondenz ins Feld hinaus und vom Feld her nach der Heimat:
fiir den Diener des Wortes, fiir den Menschenergriinder eine Fundgrube naiver
Sprachschépfungen, volkspsychologischer Enthiillungen.

Was zuerst ihm als Zwangslektiire vorkam, wurde nach und nach ihm zur
Lust, zum Bediirfnis, und veranlaf3te ihn, um so intensiver in Pracht und Pathos
der Insel einzudringen. Dazu spornte ihn auch ein kithnes, den Mittelitaliener be-
fremdendes Goethewort an: «Italien ohne Sizilien macht gar kein Bild in der Seele:
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hier ist erst der Schliissel zu allem». Auf der Suche nach dessen Sinn, entdeckte,
erfafite er Siziliens, fir ganz Italien typischen, indes dort im Héchstmafl ausge-
prigten Doppelaspekt: Wunderland des Lichtes und Kultstitte glihenden Familien-
sinnes.

Seine sizilianischen, inshesondere palermitanischen Erlebnisse, L’isola appas-
sionata betitelt, teilt Tecchi in zwei Gruppen ein: neun ebenso frische wie kostbar
ausziselierte Idyllen, worunter, vor dem Portal der Kathedrale, die beriickenden
Tag- und Nachtbegegnungen mit der Glockenblume — mit der Poesie? —, und fiinf,
tiefe Einblicke in siidliche Gefiihlsmaander 6ffnende Erzihlungen !). Die einen und
andern trigt derselbe Geist intuitiven Verstehens, erhellt Tecchis warmer, stets
behutsam abgetonter Humor, ‘der ihm, nicht zuletzt in ‘deutschen Landen, viele
dankbare Leser gewann.

Wie fast ausnahmslos bei Tecchi, auch hier lebendig geschaute, oft andachtig
bewunderte Frauen 2). Im Paese delle donne, einem auf abseitigem Felshang auf-
gestaffelten, von den Minnern, den Auswanderern, verlassenen Weiler, wimmeln sie
kistlich um den alten, in seine aria di grandigia curiosa gehiillten’ schlauheiligen
Postboten und Dorfscriba, der es ungeschoren wagt, dem Grundsatz segretezza e
delicatezza sehr eigenmichtig nachzuleben. Da strahlt uns der liebenswiirdigste
Tecchi entgegen, und immer wieder der Kinstler, welcher, bei aller Besonnenheit
und Differenziertheit, so sprudelnd anmutet, so unmittelbar gefangen nimmt.

Durchweg scheint diese Heraufbeschwirung der «leidenschaftlichen Insel> zu
bestitigen, was der weitgereiste Etrusker in der Vorrede, Quasi un preludio, freudig
bekennt: «Die Monate, die ich in Palermo, in Sizilien verbrachte, waren von den
schonsten meines Lebens. Unerschopfliche Intensitit der Eindriicke, beschwingte
Trunkenheit des Blutes, immerwiihrende Verzauberung der Augen und des Geistes».

Elsa Nerina Baragiola.

Berichtigung

Die Schweizerische Rundspruchgesellschaft macht uns im Hinblick auf die Re-
zension «Thomas Mann liest im Ziircher Schauspielhaus»> (Juliheft, S. 259) auf-
merksam, da} die Rede des Dichters iiber Nietzsche vollstindig iibertragen wurde,
und zwar am 3. Juni, 11.00—12.15 Uhr, also nicht nur zuam Teil, wie in der Re-
zension bemerkt war, Die Schriftleitung.

1) Einaudi, Rom. — Tecchi, 1891 in Bagnoregio geboren, Dozent fiir deutsche
Literatur an der Universitit Rom, geniefit als Deuter und Ubersetzer deutscher
Autoren, nicht weniger denn als Erzdhler, auch aufferhalb Italiens berechtigtes An-
sehen.

2) Man denke nur an Tecchis Donna nervosa (Il vento tra le case), La signora
Ernestina, La vedova timida, an die weiblichen Klein- und Grofigestalten der Idilli
moravi, der Giovani amici, und an die Meisternovelle Admalia.
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