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Kulturelle Umschau

Zum Tode Franz Lehars

Wer in ortlichen und zeitlichen Begleiterscheinungen eines Ereignisses nicht
blof zufillige Verkettung, sondern schicksalhafte Fiigungen erblickt, wird an der
Tatsache nicht achtlos voriibergehen, dafl Franz Lehar gerade in Ischl lebte und
starb, in diesem Ischl, das in der Geschichte der alten Donaumonarchie ein be-
deutsamer Platz war. Jahrzehnte hindurch war es der Ferienaufenthalt Kaiser Franz
Josephs. Hier konnte er seiner grofiten und ausgesprochensten Passion, dem Jagd-
vergniigen, huldigen, hier wurde die strenge spanische Etikette des Wiener Hofes
zwar nicht aufgehoben, aber dem rustikalen Leben des Monarchen angepafit. Die
hohe Biirokratie, der Adel, das reiche Biirgertum, Kiinstler und Schriftsteller folgten
ihrem Kaiser nach Ischl; es war das Petit Trianon Osterreich-Ungarns, es war aber
auch der Platz, an welchem sich das Ende des Habsburgerreiches entschied. Hier
suchte Eduard VII. Franz Joseph auf, um ihn zu bewegen, von dem Biindnis mit
dem Deutschland Wilhelm 1I. abzulassen. Und als nach den schicksalsschweren
Schiissen von Serajewo der erste Weltkrieg begann, verlief3 Franz Joseph seine Som-
merresidenz, die er nie mehr betreten sollte. Die Villen und Hotels dieser Kur-
stadt beherbergten nun andere Giiste. Statt der leichtgefederten Jagdwagen und
Equipagen der Welt um und unter Franz Joseph fuhren die Sanititswagen kriegs-
verwundete Soldaten durch die pittoresken Straflen des Stiidtchens, die Kaffee-
hiéuser Ischls, diese Rendezvousplitze von Librettisten und Komponisten, die Wiege
so mancher weltberithmten Operette, sanken zu Stitten lokaler Bedeutung herab.
Mit dem Tod Franz Josephs, mit der Auflésung der Monarchie gehérte auch Ischl
der Vergangenheit an. Es wurde zum Symbol entschwundener Pracht, zu einem
Friedhof der Erinnerungen. Aber die Schénheit seines Landschaftsbildes blieb un-
verindert und so wurde nach 1918 dieser Kurort wieder zu einer frequentierten
Sommerfrische. Er wurde aber auch fiir manche zu einem Wallfahrtsort in die Ge-
filde der Erinnerung. Wer das Land Franz Josephs mit der Seele suchte, wer sich
nach der Ambiente der alten Monarchie sehnte, der fand sie in den Bergen Ischls
wieder. Und so erscheint es fast zwangsldufig, daf® Franz Lehar vor etwa dreifig
Jahren sich in dem Ort niederlief}, in welchem er vor kurzem achtundsiebzigjihrig
verschieden ist. Hier sagte ihm alles zu, hier gemahnte diesen musikalischen Herold
der Doppelmonarchie alles an frither, an jenes grofle Reich, das seine Phantasie be-
fligelte und das ihm zum Nihrboden einzigartig beriickender Weisen wurde. Seine
eigentliche Heimat aber war nicht durch die Scholle bestimmt, sie war die Armee,
diese kaiserliche Armee der Habsburger, der Schiller in der Wallenstein-Trilogie
ein Denkmal in Versen gesetzt hat. Mag seit den Zeiten des DreiBBigjihrigen Krieges
manche Provinz dem Doppeladler verloren gegangen, manch andere neu erworben
worden sein, — der Geist dieser Armee war der gleiche geblieben, — ob sie Wallen-
stein, Eugen von Savoyen, Radetzky oder — ein letztes Mal — Conrad von Hétzen-
dorf befehligte. Sie war der Staat im Staate, nicht etwa im Sinn politischer Am-
bitionen, aber vom Standpunkt eines gemeinsamen Lebenshabitus aus gesehen. Wer
immer ihr angehorte, huldigte gleichen Ansichten, Lebensgewohnheiten und Um-
gangsformen. Die gleichen Richtlinien standen von Pola bis Krakau, von Semlin
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bis Bregenz in Geltung. Dieses Armeeleben hat Franz Lehar von frithester Jugend
an mitgemacht. Als Sohn eines Militirkapellmeisters, dessen musikalische Begabung
er als Erbgut in sich trug und spéter selbst Soldat, durchwanderte er die weit aus-
einanderliegenden Garnisonen der Monarchie. Er lauschte den Rhythmen der unga-
rischen Puszta, die ruminische Folklore ténte friithzeitig an sein Ohr, die Walzer
Johann Straufy’ und die sentimentalen Lieder der Wiener Weinseligkeit gehérten
gleicherweise zu seinen Jugendeindriicken, wie die unbekiimmerten Gassenhauer
italienischer Prigung, welche die iibersprudelnde Laune der Kiistenbewohner Dal-
matiens und Istriens zum Ausdruck brachte. Aus allen Ecken des Vélkerreiches
empfing er musikalische Befruchtung und da er ein Genie war, formte er aus dem
ihm Zugeflogenen Melodien von erlesenster Schénheit und zauberhaftem Wohlklang.
«Wenn man Lehar’sche Melodien hort, fithlt man sich personlich geschmeichelt»,
lautet ein in diesen Tagen erlauschter Satz aus Frauenmund. Und -in der Tat,
treffender liflt sich die Wirkung dieser Musik nicht charakterisieren.

Das Erklimmen des Ruhmesgipfels vollzog sich nicht so miihelos als es sich
in den Biographien liest. Lehar war kein Dilettant; er hat das ihm von der Natur
verliehene Pfund nicht wild wuchern lassen, sondern durch theoretische Studien und,
in praktischer Ubung alles musikalisch Erlernbare sich angeeignet. In Prag kommt
der junge Militirmusikant mit Smetana, Dworak und Fibich in Beriihrung; seine
Begabung wird beachtet und geachtet. Aber zuniichst klopft er an falsche Tiiren.
Er will Opernkomponist werden. Seiner 1896 aufgefiihrten Oper «Tatjana» ist kein
Erfolg beschieden. Aber dieser Miflerfolg wurde ihm nicht zum Verhiingnis, im
Gegenteil. Jetzt erst fand er den richtigen Weg, der fiir ihn zu einer Strafle der
Triumphe werden sollte. Mit den Operetten « Wiener Frauen» und der «Rastel-
binder» hatte er seinen ureigenen musikalischen Stil gefunden, mit der «Lustigen
Witwe» und dem «Graf von Luxemburg» war der stolze, unbestrittene Zenith er-
reicht. Franz Lehar wurde zum Meistersinger der Melodie des francesco-josephi-
nischen Usterreich. Er sang sie so ausdrucksvoll und so zu Herzen gehend, daf’
sie Millionen Menschen in fremden Erdteilen, die von der kulturhistorischen Grund-
lage Usterreichs wenig Vorstellungen hatten, hinrif und in Begeisterungstaumel
versetzte. Denn Lehars Musik wirkt ohne Kommentare, ohne Vorkenntnis, ohne Ein-
fithrungsvortriige. In ihrer Einfachheit, die nicht die der Primitivitiit ist, sondern die
héchste Stufe kiinstlerischer Ausdrucksméglichkeit darstellt, wirkt sie elementar.

Mit dem Tode Johann Strauf’ schien es, als sei auch die Wiener Operette
zu Grabe getragen worden. In Lehar erlebte sie eine zweite Bliite, die als Ergéinzung
der ersten, der klassischen Operettenira nicht nur in den Musikgeschichten, sondern
auch auf der Biihne weiterleben wird. Der naheliegende Vergleich Johann Strauf3-
Lehar kann genauerer Untersuchung nicht standhalten. Strauf’ war durch und durch
Stiadter. Seine Welt war die des Hofes und des liberalen Grof3biirgertums. Wenn er
Usterreich sagte, meinte er Wien und das Ungarn des «Zigeunerbaron» ist das der
Magnatenschldsser, nicht eines der Pusztadérfer. Dieser geniale Melodiker, der in
seinen begnadetsten Einfillen Schubert nicht nachsteht, hat nie Volksmusik, stets
nur Kunstmusik geschrieben. Lehar aber hat alle Winkel Usterreichs durchforscht,
er weifs um die Stimmung der Nachtlokale, um den Katzenjammer des verschuldeten
Spielers, er kennt die Sehnsucht des eingeriickten Soldaten nach seinem Liebchen,
ebenso wie die drastische Komik des Kasernenhofes und die ungestiimen Triebe bal-
kanischer Gutsbesitzer. Dieses vielfdltige, fertige Spektrum der Monarchie hat er
wie kein zweiter erfafit und in Ténen ausgedriickt. Aus seinen Melodien, aus den
von ihm vertonten Texten, mogen sie literarisch noch so fragwiirdig sein, wird man
dereinst die Epoche Franz Josephs besser rekonstruieren kénnen als aus Daten und
Akten. Franz Lehar hat diese Epoche um dreiffig Jahre iiberlebt, er hat auch nach
ihrem Verklingen zahlreiche Operetten komponiert. Aber auch diese haben ihre
Wurzeln im Vorkriegs-Usterreich und wenn Lehar, als wollte er von nicht mehr
existierenden Idealen Abschied nehmen, sich den Stromungen des Tages hingab, und
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exotisches Musikgut oder Puccinische Dramatik zu Gaste lud, wie dies im <Land
des Lichelns» oder in «Giuditta», wo er nochmals nach der Palme des Opernkompo-
nistren strebte, der Fall war, so gelang ihm die Urspriinglichkeit seiner Meister-
werke nicht mehr in vollem Ausmaf. Das Schicksal hat ihn zum Barden Uster-
reich-Ungarns ausersehen. Mit seinem Tod ist die Monarchie zum zweiten Mal ge-
storben. ’

Erwin von Mittag

Zﬁrcher Schauspielhaus

J. P. Sartre: «<Les mains sales»

J. P. Sartre hat sich im Rahmen seiner erstaunlichen Fruchtbarkeit die letzten
Jahre besonders auf das dramatische Fach geworfen. Und das mit ebenso erstaun-
lichem Erfolg, so da® man sagen kann, das Biihnenschaffen des Dichters sei gegen-
iiber seiner (iiberwiegend durchaus unveriichtlichen) Epik und Philosophie im ganzen
sein erfolgreichstes Gebiet. Die «Mouches» und «Huis clos» zeigten jedes auf seine
Weise eine vollwertige dramatische Gestaltwerdung der weltanschaulichen Ideen;
Sartres; und das am wenigsten gelungene Stiick «La putain respectueuse» diejenige
des etwas billigen politischen Ressentiments aus <La jeunesse d’un chef». Auch sonst
nahm hier die politische Leidenschaft Sartres mehr und mehr der Philosophie ihre
Rolle ab, ohne jedoch dieselbe Kraft zu haben, den Stoff von sich aus gestaltend zu
durchdringen. So gewannen Sartres Bithnenerzeugnisse mehr und mehr die Form’
einer Dramatik rein menschlicher Schicksale, wenngleich mit lebhafter politischer
Ténung. Das gilt fiir das dichterisch ungemein starke, leider allzu krasse Stiick «Mort
sans sépulture», ferner fiir das reizvolle Filmdrehbuch <Les jeux son faits». Und
ebenso nun fiir das in Zirich deutsch uraufgefithrte Drama «<Les mains sales». Es
sind die Hinde des Politikers, die damit gemeint sind, und so ist gleich das Pro-
blem angetont. Es gibt die sauberen Hinde des Doktrinirs, der aber durch seine
diirre theoretische Folgerichtigkeit gerade am tiefsten in nutz- und sinnlosen Schmutz,
Blut und Zerstérung hineingeraten kann. Es gibt auch die sauberen Hiinde der feinen
Leute, mit denen sie Dinge andrehen, die sie dann andere machen lassen, Krieg-
fithren und Aufstinde und Widerstandsbewegungen und so weiter. Es gibt den Fiihrer
grolen Stils, der durch den Zwang der Verwirklichung schmutzige Hinde bekommt,
aber die Seele durch die Gréfle und Wesenhaftigkeit seiner Ziele rein behilt oder
wieder reinigt. Und es gibt schlieflich die kleinen sturen Techniker politischer
Macht, deren Hinde so schmutzig wie ihre Seelen dumpf und lichtlos sind. Alle
diese vier Typen sind in Sartres Stiick vertreten. Der erste ist Hugo, der verirrte
Grof¥biirgerssohn, der nur fast durch Zufall davor bewahrt bleibt, daf} seine Mordtat
nicht ginzlich dem angedeuteten Schicksal seines Schlages verfillt, sondern wenig-
stens einen menschlich echten, irgendwie stichhaltigen Beweggrund erhilt: die brutal
getiuschte Hingabe an den ersten Menschen, der seinem unselig tastenden und zer-
wiihlten Dasein Halt, Glaube, Fiihrung gab. Auch so noch kommt hier die fiirchter-
liche Gefihrlichkeit eines jungen Intellektuellen voll zum Ausdruck, der am Geiste
mit seinen Engpissen, Relativititen und Qualen verzweifelt und nun den ganzen
Kosmos der Kultur in die Luft sprengen will, um sich dadurch den Luxus eines
Bewufitseins von Entschlossenheit, Tat, Bindung und Eindeutigkeit zu verschaffen.
Den zweiten Typus verkorpern hier die biirgerlichen und aristokratischen Politiker
Karsky und der Prinz; den dritten der kommunistische Fiihrer Hoederer — eine sehr
reizvolle Gestalt ist Sartre da gegliickt. Mit zynischen Manieren und Redensarten,
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die eben auf die schmutzigen Hinde hinweisen, verbindet er scharfe politische In-
telligenz, menschliches Fingerspitzengefithl und Unverletztheit der hochsten Zieles.
Genau so wie er hier von den Linientreuen liquidiert wird, so geschihe es mit
ihm in Wirklichkeit auch. Der dritte Typus sind eben jene Linientreuen, welche
den nicht mehr brauchbaren Mitkdmpfer, der zu viel weif3, einfach als iiberfliissig
durch Gift und Kugel aus der Welt schaffen; er wird dargestellt durch die gliu-
bigen kommunistischen SS-Leute Louis und Franz — sowie durch die Parteibiiffel-
Kuh Olga, von der man gern sagte, nur eine Frau kénne so stur sein, wenn sie sich
aufs ideelle Gebiet begibt — wo nicht die Minner genau so wiren. Immerhin ist
ihr bombenwerfendes Mannweibtum gemildert durch die Menschlichkeit, welcher
ihre Liebe zu Hugo zum Durchbruch verhilft. SchlieBlich gibt es da noch eine Ge-
stalt, die jenseits der Politik steht: Jessica, das ewige Weibchen, das zuerst mit
der Politik und ihrem blutigen Ernst spielt wie mit einem Teddybir, und nach-
her dhnlich wie ihr Gatte Hugo durch Hoederer findet, was sie Ernst lehrt. Hugo
findet den Menschen, sie findet den Mann, und durch den Mann hindurch gewinnt
sie Unterscheidung fiir echte und falsche Politik und deren Ideen; aber fiir sie
Mann und fiir Hugo Mensch zu sein, das schlieft sich aus, und so muf3 Hoederer,
der asketisch seinem Ziel mit eiskalter Glut Hingegebene, in diesem giinzlich pri-
vaten Widerstreit als Opfer fallen. Privat, das bedeutet fiir ihn die tiefste Bitterkeit,
welche ihm den letzten Herzschlag vor dem Tod bis auf den Grund vergiftet. Fiir die
Dichtung bedeutet es aber keineswegs einen Vorwurf. Schiirzung und Lésung des
Knotens hiilt sich hier im Mittelsten des Menschlichen, und unseres Erachtens ist
dies das eigentlich fruchtbare Gebiet dramatischer Dichtung. Von den philosophi-
schen Ideen Sartres wird man da auch im Randbezirk nicht viel finden. Hachstens
vielleicht die Verherrlichung der Minnerkameradschaft im Verhiltnis Hoederer-
Hugo, des eigentlichen, aus dem Jiingerisch gesehenen ersten Weltkrieg stammenden
Kerns der atheistischen Existenzethik. Albert Camus hat jiingst einen grof3en Roman
(«La Peste») auf diese Idee aufgebaut, welche allerdings da zu absichtlich ist, um
nicht sentimental zu werden. Diese Kameradschaft ist es immer wieder, welche
Sartre am Kommunismus fesselt, wihrend dessen Personlichkeits- und Geist-Ver-
gewaltigung seinen Individualismus wieder abstofit. Die Frauen und die Liebe
kommen wie immer bei Sartre (aufler in jenem Filmbuch) daneben schlecht weg
und bleiben in der Tritbe des animalischen Triebes oder des bloflen Sichhinwerfens
an die Stirke befangen. Hingewiesen sei auch noch auf die ausgezeichnete, echti
dramatische zweimalige Selbstiibergipfelung der Handlung, welche lebhafteste Span-
nung erzielt: die im letzten Augenblick vorgenommene Auswechslung der Moti-
vierung fiir den lingst filligen Mord, und ferner das Hiniiberwechseln des umgelegten
Fithrers zum mythischen Wegweiser seiner Partei — etwa wie ein Gliubiger, der
als Ketzer in die Wiiste geschickt wird und nach seinem Tode zum Kirchenlehrer
aufriickt — wodurch dann im Schicksal des Mérders sich iiberraschend eine letzte
und entscheidende, ihn selbst menschlich-ethisch bestitigende und &uflerlich ver-
nichtende Peripetie ergibt.

In der Ziircher Auffihrung fanden die beiden Hauptrollen eine ebenbiirtig
glinzende Vertretung. Herr Quadflieg wufite die beiden Seiten einer solchen pro-
trahierten Pubertiit wie bei Hugo mit reichster Verwebung zur Einheit zu bringen:
des hochtrachtenden, die Ideen und die Pein ihrer Zweifel ernst nehmenden Idealisten,
und des kraftlosen, hysteroiden Selbstbespieglers. Schon im «Hamlet> falte er seinej
Aufgabe nicht unzutreffenderweise in dieser Richtung, um hier jedoch noch ganz
anders damit ins Schwarze zu treffen. Herr Richter erwarb sich @hnlichen Ruhm.
Auch seine Gestalt (Hoederer) erwies sich als fugenlos aus zwei polaren Positionen
zusammengeschmolzen: dem politischen Feldherrn, der an den entscheidenden Stellen
heile Herztone einzusetzen hat, und dem kaltschnauzigen, bedenkenlosen Hand-
werker der politischen Tagesarbeit. Eine herrliche Leistung. Frau Rémer als Jessica
machte die Unerwecktheit der jungen Frau sehr glaubhaft, welche nur die Auflen-
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bezirke der Liebe kennt und dadurch in recht tiefe, nahezu empérende Frivolitit
geraten ist — nahezu, denn es ist noch viel Anmut derer dabei, die schémen Még-
lichkeiten einer mittelsten Kraftentfaltung entgegenschlummert. Aber diese Mog-
lichkeit kommt in dem Stiick nicht zur Verwirklichung. Die bombenschleudernde
Olga wurde von Frau Horney wie vereist durch erstarrten Fanatismus gegeben;
erst in der letzten Szene kam auch sie zu ihrem Ausbruch ins Unmittelbare, der
schén hingelegt wurde. Die kleineren Rollen waren bei den Herren Beneckendorff
und Schiirenberg (Karsky und der Prinz), Freitag und. Tanner (die Gunmen des
Kommunistenfiihrers) ausgezeichnet aufgehoben. Ihre Gegenspieler Louis und Franz
(Herren Steiner und Pinkas Braun) blieben blasser als es auch bei ihrem schmalen
Auftreten notig gewesen wiire. Schlufrage: Warum mufite die duflerst seichte und
verworrene Abhandlung Sartres «Man schreibt fiir seine Zeit> ins Programmbheft?

Erich Brock

« Hamlet »

Ketzerische Anmerkungen zu einem beriihmten Film

Der Kampf zwischen dem Hamlet auf der Biihne und dem im Film tobt nun
auch in Ziirich. Unterdessen sind sowoh] Theater wie Kino ausverkauft, sobald
sie dieses Werk spielen; das Geschift bliiht. Theater und Film scheinen sich in
die Hénde zu arbeiten zum Ruhme Shakespeares: Und in der Tat — es gibt hier
nur einen Sieger, eben den Dichter. Im Theater triumphiert er {iber eine im ganzen
alles andere als vorbildliche Auffiihrung, die nur durch Quadflieg als Hamlet an
den unzerstérbaren Glanz des Werks wenigstens rithrt, und im Kino triumphiert der
Dichter iiber den Miffbrauch, der mit ihm getrieben wird.

Man sieht, wenn man es nicht schon voraussetzte: die Schreiberin dieser Zeilen
ist, was man in der «filmbesessenen» Presse heute einen «Literaturzopf» nennt
(«Nation»). Schauen wir zu, wie weit ein so Bezopfter also kommt. Denn wie bei
Chamisso, «der Zopf, der hing ihm hinten» — immerhin, nicht iiber Augen, Ohr
und Hirn.

Geben wir es zu: wir gingen ins Kino in der unerschiitterlichen Uberzeugung,
daf} Shakespeare fiir das Theater geschrieben habe und es auch heute getan hitte,
fir ein Theater zudem, das die kargsten &ufleren Mittel mit den Mitteln des Men-
schen: Gestalt, Gestus, Wort ersetzen mufte. In der Uberzeugung auch, daf} gerade
«Hamlet» den Moglichkeiten des Films zutiefst unangemessen ist. Das Hamletdrama
spielt sich in der Seele des Helden ab, so ausschliefflich wie bei wenigen anderen
Figuren der Literatur. Daf3 er zum Denken geboren ist und das Schicksal von ilim
die Tat verlangt, das ist seine Tragik. «Geh nicht nach Wittenberg», flehen Konig
und Kénigin und spinnen sich mit diesem Wunsch das Netz, in dem sie umkommen
werden. Wittenberg, das wire wenigstens scheinbare Losung, Flucht in das philo-
sophisch kanalisierte Denken, in den kontemplativen Traum. Nachdenken iiber das
Leben und iiber dem Leben. Doch Hamlet bleibt, statt der gelehrten und zu er-
lernenden Philosophie bleibt ihm die Kampfstitte des sich selbst ausgelieferten
Geistes; statt des Dialogs bleibt ihm der Monolog. Dieser unablissige Monolog,
der in ihm raunt und schreit und immer wieder nutzlos zerrissen wird von einem
verzweifelten Hieb, den der ihm Verfallene fithrt. Hamlets Wahnsinn: List, aber
auch Spiel mit der Sehnsucht, zum vollig freien, unverpflichtenden, «absurden»
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Denken zu gelangen. Hamlets Liebe zur Mutter: Sehnsucht zuriick zur unbewufitesten
Kindheit. Hamlets Liebe zu Ophelia: das Unverméogen, so zu lieben, dafy die Gelichte
ihr Ich behalten darf, der Hal gegen die Auseinandersetzung zweier sich ange-
hérender Wesen; Ophelia soll ins Kloster, um unberithrt zu bleiben, Bild, Ferne, auf
ewig unvermindertes Objekt der Liebe. Wenn sie tot ist, gewinnt diese Liebe ihre
wahre Kraft; sie ist dann héchster Ausbruch des Ich, groflenwahnsinniges Aus-
spielen des einsamsten Gefiihls gegen die ganze Welt. Wenn Hamlet ins Grab der
Geliebten hinunterspringt und sie dem Bruder entreif3t, so ist darin eine Leiden-
schaft, die sogar iiber die Gegenwart des Todes triumphiert, sie besiegt, sie verletzt.
Es gibt nur eins: das Ich, das sich fassen will, sehen will, spiiren will, und doch so
ist, daBl es dem UnfaBbaren, Unsichtbaren, Unspiirbaren zugeboren ist, dem Denken.
Nie ist Hamlet natiirlicher, als wenn er zu sich selber spricht. In allen seinen anderen
Worten — ausgenommen die an Horatio und an den sterbenden Laertes, ausgenommen
auch die an die Schauspieler, in denen er Schicksalsgenossen erkennt — ist er doppel-
ziingig, verstellt. Im Monolog ist er er selbst, ja, da ist er schlechthin. Da entdeckt
er seine. Welt: nicht die Tat, das Wort.

Der Film ist eine Kunst des Sichtbaren. Was nicht sichtbar wird in ihm, ist
nicht in ihm. Man frage sich nun einmal, ob irgend ein Filmproduzent, wenn man
ihm das Charaktergemilde eines Hamlet entwiirfe, diesen aber John oder Jim nennte,
sich fiir diese Figur interessieren wiirde. Erst wenn man ihm sagte, besagter John
oder Jim heifle eigentlich Hamlet und sei von Shakespeare, dann wiirde dieser Pro-
duzent, der dazu aber ja nicht «filmbesessen», «filmbewuft> und wie die Termini
alle heiflen, sein diirfte, vielleicht Morgenluft wittern. Aber wie gesagt: filmischen
Ehrgeiz diirfte er dazu kaum haben. Hitte er solchen, so wiirde er es sich als Gesetz
aufstellen, «de prendre mon bien ou je le trouve», d. h. die Literatur mit dem, wasi
die «Zopfe» Ruchlosigkeit nennen, abgrasen, auf alle filmgerechten Stoffe zuriick-
greifen, seien sie nun endgiiltige Gestalt geworden oder nicht.  Aber eben zuriick-
greifen, d.h. ins blof8 Stoffliche. Fiir «Le Rouge et le Noir» etwa zuriickgreifen
auf die Skandalgeschichte, die Stendhal inspiriert hat, und daraus nun einen Film.
machen, der, unbekiimmert um das, was der Dichter in seiner Form gestaltet hat,
seine arteigenen Wege suchte. Das sind iibrigens uralte Ideen, alle Filmbewuften
haben sie jahrzehntelang verkiindet. Anders denkend hitten sie ja auch gar nicht
den Film dem Theater gegeniiber so ausspielen konnen. Dizu mufdte doch dieser
neue, andere, vielleicht iiberlegene Maoglichkeiten erschliefen. Heute nun sehen
wir einer merkwiirdigen Volteface zu: am Biennale in Venedig hat Oliviers Hamlet-
Film gleich drei Preise bekommen. Man spricht von einem Triumph européischer
Filmkunst. Der Film nimmt hier nicht nur sein Gut, sondern auch das des Theaters;
es macht sich eben doch besser, Hamlet zu heiflen als John oder Jimmy. In jeder
Hinsicht.

Es macht sich besser. Die Frage ist nur, ob man es auch besser macht. Um
das zu entscheiden, wihlen wir als Vergleich nicht eine x-beliebige Theaterauf-
fiihrung (obwohl selbst das noch angiingig wiire), sondern eine Auffiithrung, die wenig-
stens aus dem Mittelpunkt des Werks heraus entworfen wiire.

Erste Crux des Theaters: Der Ablauf der Handlung wird immer wieder durch-
brochen. Vorhinge fallen, der Raum wird verdunkelt, die Drehbithne knarrt. So
geht das nicht zu im Leben, wir im Film machen das besser. Wir zeigen die Dar-
steller, wie sie von einem Raum in den anderen gehen, statt der in szenischen
Stufen geteilten Abfolge bringt unser Film den ununterbrochen flieffenden Ablauf.
Lassen wir einmal die Tatsache aus dem Blick, da3 der Dichter den Szenenbau des
Dramas beniitzen kann — und muff — also etwa mit scharf gebrochenen Uber-
gingen ein Staccato markiert, ja die Gebrochenheit des Lebens iiberhaupt damit
ausdriicken kann, so muf} beachtet werden, dafl auch in diesem Film, der ja Shake-
speares Szenen weithin beibehilt, die Ubergiinge nichts als Ubergiinge sind. Werden
sic nun mit den selben Mitteln gestaltet wie die eigentlichen Szenen, so bekommen
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sie das selbe Gewicht wie diese, heben sich nicht mehr von ihnen ab, und die Folge
ist eine Abplattung des Geschehens, eine Lihmung der Spannung. Kein Zuschauer
diirfte sich der Feststellung verschlieffen, daff in diesem Werk die Darsteller, vor
allem Hamlet dauernd, auf dem Weg sind. Was wird in diesem Werk alles mar-
schiert! -Hamlet ist qualvoll damit beschiiftigt, von einem seiner Schauplitze zum
andern zu gehen. Ein Gliick fiir uns, daf} er so schén geht. Interessant wiire dieses
Gehen, wenn es ein Motiv dieses Werkes wire. Wenn damit etwa Hamlet, der Ge-
fangene von Elsinor, Hamlet, der Fernesiichtige symbolisiert wiirde. Aber es ist so, daf}
Shakespeares «Hamlet» ein einziger rasender Sturz hinein in «die Zelle des Todes»
ist — so wie es der zu dem Film nicht zugelassene Fortinbras sagt: «O, stolzer Tod,
welch Fest geht vor in deiner ew’gen Zelle, dal du auf einen Schlag so viele Fiirsten
so blutig trafst?> Man will natiirlich sein, und man wird falsch.

Oder aber: das Theater ist auf den engen Raum seiner Biihne angewiesen. Auch
das macht der Film anscheinend besser, er hat Himmel und Erde und Meer, so
viel er will, Schldsser, so groff er will, von auflen, von innen, von oben, von fern
und von nahe. Und der Film hat reichlichere und echtere Pappe. Es gibt in diesem
Film einmal eine Aussicht auf Berge, unnatiirlich spitze Berge im Stil der Re-
naissancemalerei. Eine Phantasielandschaft, was an sich durchaus zu verantworten
wiire. Aber man bleibt nicht darin, man ldft dann doch richtiges Meer branden,
man versucht wirkliche Wolken aufzuziehen — weo ist die Einheit? Und vor allem:
Hamlet ist kein Drama der Massenszenen, kein Volksstiick, sondern ein Drama
einiger grofer Gestalten, die von recht wenigen Nebenfiguren begleitet sind. Setzt
man jene Gestalten dauernd in einen sehr groffen Raum, so verschwinden sie. Es
ist sehr bezeichnend, dafl kaum je ein enger Raum gezeigt wird in diesem Schlof,
welches sicher solche besa3. Hallen ohne Ende oder freier Raum ohne Ende. In der
sehr anfechtbaren Sprachgestaltung unserer Ziircher Auffithrung, die an der Schlegel-
Tieck’schen Ubersetzung herumkorrigierte, wurden aus der eben angefiihrten Stelle
von der «Zelle des Todes» die «Hallen des Todes» gemacht. Diese Verballhornung
konnte Leitmotiv des Hamlet-Films sein. Wie oft hat doch darin der Zuschauer
Miihe, gleich die wesentlichen Figuren zu finden. Einzelne Bilder gleichen Vexier-
bildern. Das wiire richtig, wenn ein Hamlet, ein Kénig Claudius Teile einer gesichts-
losen Masse wiren, Menschen unter vielen. Aber das sind sie nun einmal nicht.
Ein kluger Theaterkenner hat einmal das Theater so definiert: «Man stellt eine
einzige Sdule auf die Biihne, und wenn sie richtig steht, wird sie zur Sdulenhalle».
Oder aber, méchte man sagen: die Enge der Biithne ist der Rahmen am Bild, er ver-
tieft, verstirkt, er sammelt. Auf den Rahmen verzichten darf, wer abflachen, ab-
schwiichen, zerstreuen will. Das mag an bestimmten Themen seine Berechtigung
haben, am Hamlet sicher nicht. Statt der ins Enge gesammelten, in die Enge ge-
triecbenen Gestalt finden wir hier Fernaufnahmen oder als Gegenstiick die Grof’-
aufnahme, Kopfbilder, Brustbilder. An sich ein wunderbares Mittel, wenn es dazu
dient, die auswihlende, fragmentarische Art unseres Sehens wiederzugeben. Aber
hier wird diese Technik zu wenig schnell, fast méchte man sagen, zu wenig sur-
realistisch gehandhabt, die Grofaufnahme soll eben die gesammelte, gerahmte Ge-
stalt ersetzen und ist doch genau so wenig gesammelt, gerahmt wie die Fern-
aufnahme.

Weitere Crux des Theaters, der zwar die Moderne mach Noten abgeholfen
hat: der Monolog. Selbstgespriche fithren bekanntlich nur Kinder, Greise und
Narren. Verniinftige Leute halten den Mund, wenn sie mit sich selber sprechen.
So wird uns dieser Hamlet meist schweigend gezeigt in seinen Monologen, wihrend
seine Worte aus der Luft erténen, was selbstverstindlich viel natiirlicher und, wie
die Kenner riihmen, denen es immer langweilig ist bei Theatermonologen, viel ab-
wechslungsreicher. Begeben. wir uns abermals auf die sehr triigerische Fiktion hin-
aus, Natur und Kunst kénnten auf lange Zeit gleichgeschaltet werden, so scheint es
uns immerhin noch «natiirlicher», wenn einem Menschen unter dem Druck iiber-
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michtigen Schicksals Worte abgeprefit werden, als wenn er sich zur Verstindigung
auf die Stimme aus dem All verlassen muf}. Seltsamerweise mufite man dabei dau-
ernd an die Spruchbiander denken, die mittelalterlichen Figuren aus der Kehle
hingen. Es gibt nur eine «<natiirliche» Wiedergabe des Monologs, die Verwandlung
in den Dialog, oder dann seine véllige Entfernung aus dem Bereich des Worts,
sein Ersatz durch Mimik und Gestik. Solches wird hier wenigstens als zusitzliches
Mittel versucht: Hamlet laft z.B. seinen Dolch wihrend des Monologs in das
Meer fallen, worauf dann jeder merkt, dafl er sich wenigstens diesmal noch micht
umbringen wird. Aber das ist nur eine Einzelheit, die allerdings vieles besagt. Auch
das Mienenspiel, dem man durch GroBaufnahmen nachzuspiiren trachtet, ist kein
hinléngliches Mittel des Ersatzes. Denn seien wir ehrlich: das menschliche Antlitz,
namentlich das ungeschminkte, in Ehren — aber welches wiifite mit der Genauigkeit
des dichterischen Wortes dem Fluten reichen Denkens und Fithlens zu folgen? Das
Mienenspiel ist vieldeutiger, weniger festgelegt, das ist seine Schonheit; die des
Wortes ist eine andere. Die eine durch die andere zu ersetzen, ist von héchster
Schwierigkeit, wenn es sich um die Worte eines Shakespeare handelt.

Nochmals ein Mangel des Theaters: es wird vieles nur erzihlt, nicht dargestellt.
Da ist der Film nun eindeutig besser dran, sagt man. Der Geist erzihlt, wie er er-
mordet worden sei. Wir horen ihn und sehen zugleich die Mordszene. Ebenso in
Hamlets Erzihlung, wie er von den Seerdubern entfithrt worden sei. Es wire der
Hochform, der eigentlichen Form des Films wiirdig, zu gestalten, wie sich in der
Phantasie eines Horers eine erzihlte Geschichte spiegelt. Zu zeigen, welch scheinbar
willkiirliche Auswahl unsere Vorstellungskraft dabei trifft. Eine gespenstische, ge-
heimnisvolle, dem Innenreich des Menschen angehérige Auswahl. 'Allerdings er-
forderte eine solche Ubersetzung einen hohen Kunstverstand bei Regisseur und
Publikum. Aber wozu haben schliefflich unsere modernen Maler beispielsweise ge-
arbeitet, daf® solches nicht méglich sein sollte? Wogegen wir uns mit allem Stolz
und aus allen Instinkten heraus wehren sollten, das ist die Art, wie dieser Film nun
diese Vorstellungsbilder gestaltet: als reinen, gradlinigen Kitsch ndmlich. Aus der
Unwirklichkkeit der bloen Vorstellung wird die pure unvermischte Unwahrhaftig-
keit. Ist das die Phantasie des Menschen? Die Phantasie, wie sie uns der Film als
Natur suggerieren will? Um unsere Phantasie auf diese Stufe hinunterzudriicken,
brauchte es wohl doch noch ein paar Jahrzehnte mehr unseres durchschnittlichen
Filmbetriebs. Dann freilich miifite man wieder einmal die Probe aufs Exempel
machen. Besser, ja schon geraten ist die Beschwérung von Ophelias Tod. Die
Kénigin erzahlt, wir sehen das Midchen im Wasser treiben. Aber das ist ein reiner
Ilustrationseffekt: auf der einen Seite der Text, auf der anderen das Bild. Und wenn,
schon, dann wire Delacroix’ Bild der toten Ophelia vorzuziehen.

Kommen wir endlich zum bisher immer nur gestreiften Grundiibel dieses
Films: Shakespeares Text. Das was das Schénste an dem Film ist, wird ihin gerade
zentral zum Verhiéngnis. Daf} dieser Text hier mannigfach gekiirzt und verunstaltet
ist, wollen wir nicht einmal so sehr tadeln, obschon Binde dariiber zu schreiben
wiiren. Denn unsere Bithnen, die auf solche Verunstaltung nicht angewiesen sind,
leisten sich oft Erkleckliches in dieser Hinsicht und konnen kaum mitreden in der
Kritik. Beinahe méchte man sagen, es sei bei diesem Hamlet-Film eine allerdings
sehr relative Pietiit dem Text gegeniiber am Werk gewesen. Nein, worauf es hier
ankommt, ist, da} dieser Text zu einer stets gegenwirtigen Fufifessel fiir die Dar-
steller wird. Der Hamletstoff ist selbstverstindlich frei (wenn auch filmungemaf),
der Hamlettext aber erweist sich als Unméglichkeit fiir den Film. Es mag sein,
daB jene Jury, die diesen Film gleich dreimal preiskrénte, von der Uberlegung aus-
ging, gemessen an der Schwierigkeit einer Einbeziehung gerade dieses Biithnen-
wortes, sei das Erreichte preiswiirdig. Das ist aber so, wie wenn man einem Archi-
tekten, der auf unzuverlissigem Grund ein Haus so baut, daf} es zwar nicht einfillt,
sondern nur noch schwankt, einen Preis fiir seine Miihe zuteilte. Da rennen sie
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also, diese Darsteller, und neben ihnen liduft Shakespeares Wort. Sie halten an,
der Text ruft. Sie wollen in den reinen Gestus hinein, da fingt sie dieser geister-,
hafte Text schon wieder. Zuletzt hat man die Idee, sie rasten dauernd vor Shake-
speare her wie ein gehetztes Wild und kimen doch zur Strecke. Oder man denkt
an den Hasen im Mirchen vom Swinegel — nur daf} eben Shakespeare nicht seine
Frau zur listigen Hilfe bemiiht, sondern ganz allein immer der ist, der «schon da»
ist. Ophelias Wahnsinnsszene: ein Bliimchen hier, ein Bliimchen dort — zerfetzt
wie ihr Straufl. Bei Shakespeare aber bleibt die Szene beisammen, ein reiner, reicher
Strauft aus Wahnsinnsbliiten, schoner als die Bliiten des Lebens, ein Gedicht. Oder
die erste Szene mit einem schlagartigen, harten Staccatorhythmus, einsetzend mit
jener Plétzlichkeit, die dem Rhythmus des Werks entspricht: hier im Film ver-
wiissert mit sogenannter Atmosphire, zwecklosem Hin und Her, sinnlose Unord-
nung statt verstorter Ordnung. Oder jene eigentlich licherliche Szene, wo Po-
lonius seinem Sohn Ratschlige gibt: jeder Rat wird von Ophelia mit der entsprechen-
den hinweisenden Geste begleitet. Ist das Unterricht fiir Taubstumme oder Eng-
lischunterricht nach der direkten Methode?

Letztere Annahme scheint ja nun nicht einmal so abwegig, gemessen an der
Einstellung eines gewissen Publikums. Denn wenn man einen Bewunderer dieses
Films befragt, so priisentiert er einem als sein letztes Argument unfehlbar: <Aber
das herrliche Englisch!» Ja, dieses herrliche Englisch. Diese grofartige Sprache
aus Traumweben und Willensfanfaren, dieser neblige Norden des Klangs mit seinen
ihn gliedernden Sadulen des Aufleuchtens, dieses ganz unverwechselbare Verhiltnis
von Horizontale und Vertikale. Aber auch — dieses herrliche Theater-Englisch. Denn
das ist es, die Bithnensprache, unendlich gehegter, unversehrter als unsere deutsche
Bithnensprache, die man zum Gebrauch fiir die moderne Unempfindlichkeit zu
einem Spott ihrer selbst immer mehr herabwiirdigt. Auch hier also, in der un-
krinkbarsten Eigenschaft dieses Films: Triumph des Theaters.

Das Spiel: Olivier ist ein sehr schoner Mensch. Immer. Uberall. Ob aber sein
Hamlet wirklich die Summe aller Méglichkeiten dieser Rolle blofilegt, das kann fiiglich
bezweifelt werden. Die Geistszene ist da aufschlufireich. (Ubrigens, welch jammer-
voller Teleplasma-Geist, und der Filmgeist hiitte es nun doch wirklich in jeder
Hinsicht leichter als der Theatergeist!) Hamlet und seine Freunde schwiren. Vier-
mal setzen sie an, jedesmal erschallt die Stimme des Geistes aus der Erde. Zuerst
redet ihn Hamlet als «Burschen» an, dann als «alten Maulwurf» und endlich heif3t
es «Ruh, ruh, verstorter Geist>. Olivier behilt von dieser so unverkennbar Shake-
spearischen Stufenfolge nur gerade die letzte bei, die der stillen, miinnlichen Pietas.
Aber wie kime dieses letzte, stillste Wort zu seinem vollen Klang, wenn es nicht
durch die Vorstufen der Vertraulichkeit, ja der vélligen Auflésung aller Grenzen
zwischen den Geschopfen gegangen wiire? Nur Shakespeare kann das mit frommem
Schauder Verehrte dem geringsten Geschopf gleichsetzen in einer Alleinheit der
Welt, die ist, als kénnte sie plétzlich wieder auf einen Augenblick das unendlich
fruchtbare Chaos vor ihrem Beginn sein. Hinein in die Finsternis, wo Geister
und Maulwiirfe wiihlen, da hinein gribt sich Shakespeares Wort, bevor es auftaucht
in das milde Licht des Mitleids. Lt man dieses stehen ohne jene Vorstufe, so
wird es zur reinen, zwar harmonischen, aber aller Diimonie entbehrenden Melan-
cholie. Solche ist aber der Grundzug von Oliviers Gestaltung. Etwas zu schon, etwas
zu harmonisch, undimonisch. Die Gegengewichte zu dieser Melancholie miissen
im Bereich der Tat gesucht werden. Sie werden denn auch iiber Gebiihr von diesem
Darsteller ausgekostet. In der glinzenden, aber unverantwortlich langen Fecht-
szene beispielsweise. Oder in der Szene, wo er sich dazu entschlieft, den Kénig
durch ein Schauspiel zu entlarven: ein plotzliches Aufspringen, ein Rasen iiher
Treppen und Giinge, dann im Hintergrund eine wild ausgreifende Gebirde und der
Schrei durch alle Riume des Schlosses: «Das Schauspiel sei die Schlinge, in die
den Kénig sein Gewissen bringe». Ein durchschlagender Effekt, aber so theatralisch
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als nur moglich. Im iibrigen ein routiniertes Spiel von Darstellern, die zwar ihre
historischen Gewinder mit Zuverldssigkeit tragen, aber ihr Gesicht ihnen nicht an-
passen: birgerliche Welt, die sich mit Anstand dem Milieu fiigt. Auf der Biihne
haben Historienstiicke leicht etwas Mottenzerfressenes, im Film scheinen sie da-
gegen meist auf Hochglanz poliert. Funkelnagelneu steigt da Geschichte aus dem
Zeitenschof}, so als hiitte sie damals im richtigen Moment nicht auftreten kénnen.
Die Motten sind vorzuziehen.

Und noch etwas bleibt anzumerken: die merkwiirdige innewohnende Priiderie
des Films an sich. Vielleicht haben die Hollywoodzensoren doch Recht? Die kruden
Wildheiten Shakespeares, die auf der Biithne so selbstverstindlich, ja so rein wirken,
hier detonieren sie. Dabei sollten sie doch eigentlich, gesprochen zwischen Wesen
aus Fleisch und Blut, viel eher schockieren als im Munde photographierter Schemen.
Aber haben nicht sogar photokopierte Liebesbriefe ihre Peinlichkeit? Auf dem
Theater tritt das Dichterwort ein in die Gestalt des Augenblicks, um so dringender
im Mafle als ihm Ewigkeit innewohnt. Es scheint sich zu verschwenden an die Ver-
ganglichkeit, wie sich eben nur das Ewige verschwenden kann. Im Film scheint es
irgendwie dokumentarisch festgehalten, es ist betont beweiskriftig, iiberdeutlich!
hat seine Sicherungen geizig in sich. Der Film mit seiner unbegrenzten Wiederhol-
barkeit macht vieles zu eindeutig, weil starr. In der Szene zwischen Hamlet und
seiner Mutter sagte eine im iibrigen begeisterte Zuschauerin, das sei ja eine Liebes-
szenc. So war es auch. Nicht nur weil die Konigin jung und schén ist und sein
muf} nach der Filmforderung, sondern weil all das schwebend Erotische, das dieser
Bezichung im Drama anhaftet, nun rein und handfest herausgemodelt und damit
peinlich wurde. ‘

Wohl wurde uns bei dem Film, wenn wir bei relativ ungekiirzten Textstellen
die Augen schlossen, oder dann an rein auf das Auge sich richtenden Stellen, viel-
leicht einer Treppenstufe, zu der man hitte einen Film erfinden méogen. Sonst
aber, wagen wir das Gestindnis: es war langweilig. Wir wiilten eine lange Reihe
von Filmen herzuzihlen, die sich interessanter und fruchtbarer mit der Form des
Films auseinandersetzen als gerade dieses Werk.

Wir glaubten, eine Lanze fiir Shakespeare brechen zu miissen, was peinlich
genug gewesen wire — peinlich fiir unsere Zeit niamlich. Nun miissen wir sie
fiir den Film an sich brechen. Denn so schlecht braucht der Film vor dem Theater
wirklich nicht abzuschneiden. Gehen wir hier nicht auf die Kardinalfrage ein, ob
der Film Kunst sei — sicher ist jedenfalls, daf3 er neue Moglichkeiten des Sehens
erschlossen hat. Was wir hier in diesem Hamlet-Film erleben (der iibrigens, — das
sei doch den Begeisterten in unserem Land noch gesagt, — von der maf3gebendsten
englischen Kritik recht scharf hergenommen wurde), das ist die offensichtliche
Kapitulation vor dem Prestige des Theaters. Er lebt nicht von Shakespeare, sondern
von Shakespeares Ruhm. Wenn ein Filmmann heute das Bild eines Kulturspiefers
zeichnen wollte, so wiirde er etwa ein Klavier mit einem gipsernen Beethoven darauf
photographieren. Hier lebt er selber im Schatten eines gipsernen Shakespeare.
Seltsam und gerecht ist dabei nur, daf® ihm dieser Shakespeare den Film verdirbt.
Gut war die Sache, wenn sie nicht Shakespeare war, aber dann war sie auch wieder
schlecht, weil sie nicht Shakespeare war. In welche Falle ist da der Film gegangen!
Als hiitten sie ihm die Literaturzopfe gestellt! Denn diese haben von diesem Hamlet-
Film nicht allzuviel zu fiirchten, wohl aber die filmbewufiten Kreise. Sie sollten
sich beeilen, endlich einmal mit Entschiedenheit und ohne Bereitschaft zu einem
scheinbar ehrenvollen Kompromifs die Grenzen zwischen Film und Theater fest-
zulegen. Sonst schaden sie ihrer Sache mehr, als sie heute vielleicht absehen kénnen.
Es gab ja immer Filme, die auf unerlaubte Weise mit dem Theater liebdugelten, aber
 sie wurden dann nicht an autoritativer Stelle gekront. Wenn aber etwa die Jury
von Venedig gedacht haben sollte, in einem solchen Film werde Europas Erbe geehrt
und damit Hollywood-Amerika aus dem Feld geschlagen, so tiuscht sie sich. Europa
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ist Eines, war Eines, und nur durch dieses Eine kann es alle seine Siinden tragen:
Wille zur sauberen Wahrheit, Wille zu Werkbewufitsein, in unserem engen Kreis
hier also: Theaterbewufltsein, Filmbewufltsein. Bekenntnis zu sauberem, selbst-
sicherem Handwerk. Hier zum Beispiel also zu einem Film, der nicht im Dunkeln

eines zugleich geschmihten Theaterschattens munkelte.
Elisabeth Brock-Sulzer

Kunstschiitze Berns

Gedanken zu einer Ausstellung

Was Du ererbt von Deinen Vitern hast,
erwirb es, um es zu besitzen.

Goethe, Faust I.

Festgetriebe, Umaziige, schone ténende Worte sind verklungen. Sie alle dienten
auf ihre Art dem Ausdruck der Freude und des Stolzes, sie alle brachten unserer
Bundesverfassung zum hundertjihrigen Geburtstage ihre Glickwiinsche dar. Fir
Bern jedoch ist diese Feier mit einer besonderen Eintragung im Buche seiner viel-
hundertjihrigen Geschichte verbunden: «28. November 1848, Bern als Bundessitz
gewihlt»,

Bern will heute seiner stolzen Freude iiber dieses Ereignis damit Ausdruck ver-
leihen, daf} es seine kiinstlerischen Schitze und historischen Dokumente in einer
eindrucksvollen Ausstellung zusammenfafft. Wir diirfen mit Recht stolz sein auf die
kiinstlerischen und kulturellen Werte, die aus Museen, Bibliotheken und Archiven den
Weg ins Kunstmuseum gefunden haben. Wir diirfen uns freuen, diese Schiitze einmal
losgeldst von ihrer iiblichen Umgebung zu betrachten und uns bewuft zu werden,
daf} unser eigener Kunstbesitz zum wertvollsten gehért, was uns unsere Vorfahren
anvertraut haben. Wie mancher Berner wird wohl nach dem ersten Besuch im
Kunstmuseum beschimt zugeben miissen, vom Vorhandensein so vieler ausgesuchter
Kunstwerke keine Ahnung gehabt zu haben?

Der Ausdruck allzu betonten Stolzes mufd aber zuriicktreten vor einem tiefen
Gefiihl der Dankbarkeit einem giitigen Geschick gegeniiber, das uns diese Schiitze
vor der Zerstorung bewahrt hat, gegeniiber jenen Menschen, die es verstanden haben,
unsern Museen diese Meisterwerke zu erhalten und gegeniiber den Kiinstlern der Ver-
gangenheit, die uns ihr Edelstes und Bestes in den ausgestellten Werken geschenkt
haben.

Angesichts einer so wertvollen Schau mufl sich das Persdnliche, das sich sonst
so gerne im Glanze solcher Veranstaltungen sonnt, unbedingt bescheiden. Die Aus-
stellung «Kunstschitze Berns» darf von uns heutigen Menschen nicht als eigene Kultur-
tat gepriesen werden, sie war im Jubildumsjahr Verpflichtung; Dank jedoch gebiihrt
allen denen, die den groflen Gedanken so eindriicklich verwirklicht haben.

Die Ausstellung im Kunstmuseum hat doppelten Sinn. Einmal ist sie beredte
Aufforderung zur Besinnung auf das Grofle und Wertvolle unserer Vergangenheit,
dann ist sie Verpflichtung, Ebenbiirtiges zu schaffen, mutig zu den Werken unserer
eigenen Zeit zu stehen. —

Uberraschend treten sie vor uns, die Werke vergangener Kunstschépfung, iiber-
raschend in ihrem kiinstlerischen Reichtum, iiberraschend in der Frische und Un-
mittelbarkeit ihrer Beziehungen zur Geschichte und in ihrer kiinstlerischen, unge-
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brochenen Wirkungskraft. Chroniken, Siegel, Kultgerite, Giirtelschnallen, Trink-
gefaBle: Threr Zeit waren sie wertvolle Dokumente und Gebrauchsgegenstiinde, uns
sind sie Kunstwerke grofiter Bedeutung. Vergessen wir jedoch iiber der Betrachtung
des einzelnen Stiickes als Kunstwerk nicht, dal jedes ein Bindeglied darstellt, ein
Bindeglied zur historischen Vergangenheit, die den Grund dazu gelegt hat, daf} 1848
unsere gefeierte Bundesverfassung ihre Geburtsstunde erleben durfte. Um beinahe-
jedes der vorziiglich ausgestellten Werke webt sich ein Bild seiner Zeit. Namen und
Ereignisse, gliickliche und ungliickliche, vereinigen sich mit ihnen; Ereignisse, deren:
Gesamtheit lebendige Kulturgeschichte darstellt. Diese kulturgeschichtliche Bedeu-
tung ist in der Ausstellung gliicklich hervorgehoben und ist neben dem rein #sthe-
tischen und kunsthistorischen Wert der ausgestellten Schiitze zu betonen.

Urzeitlicher Schmuck, der bedeckenden Erde entrissen, rémische Statuetten,
Erinnerungen an den ehernen Tritt der Legionen Roms, die Handfeste Berns mit dem'
Siegel Kaiser Friedrichs des Zweiten, mittelalterliche Bilderhandschriften und illu-
strierte Chroniken, Altargemilde und einzigartige Antependien, bestickte Kult-
gewiinder und Wandteppiche nach Gemiilden des grofien Niederlinders Rogier van der
Weyden, mittelalterliche Holzplastiken, Beutestiicke aus den Burgunderkriegen,
farbensprithende Wappenscheiben, unter denen wir allerdings die groffartigen Venner-
scheiben schmerzlich vermissen, Bildnisse und intime Genredarstellungen, sie alle
sind Zeugnisse vergangener Zeiten und Ereignisse, Erinnerungen an héfisches, kirch-
liches und biirgerliches Leben; eine ununterbrochene Folge kiinstlerischen Schaffens
und steter Entwicklung menschlichen Geistes.

Mag sich der Besucher all die Ereignisse der geschichtlichen Zusammenhinge
vor Augen halten, mogen ihn alle die ausgestellten Werke dazu auffordern, in sich
hineinzuhorchen und den Melodien der Entwicklung unserer Stadt und unseres Landes
zu lauschen, die in den Kunstwerken bleibenden Klang bewahrt haben: dann wird
die Ausstellung zwiefachen Wert gewinnen. Sie wird einerseits Gefithl und Ver-
stindnis fiir die Grofle der Vergangenheit neu erwecken, sie wird allen denen, die
glauben, Geschichte und vergangene Kultur iibersehen zu miissen, ein neues Mafd
fiir bleibende Werte vermitteln. Sie wird aber auch dazu auffordern, Neues zu
schaffen und zu férdern, das sich einst wiirdig an das Alte wird anschliefen diirfen.
Nicht was wir ererbt haben und heute unser eigen nennen, wird unserer Zeit zur
Ehre gereichen, sondern das, was wir dem Ererbten hinzugefiigt haben.

Die Art der Ausstellung fordert aber nicht nur zur Besinnung auf, sie ist nicht
nur Verpflichtung zu eigener schépferischer Leistung, sondern sie stellt uns die Auf-
gabe, Wirkung und Einflu8, den sie ausgestrahlt hat, zu erhalten und weiterzu-
pflegen. Wenn die Ausstellung am 2. Januar 1949 ihre Tore schlieft, diirfen die
Werke nicht wiederum in verstaubte Vergessenheit geraten. Sie sollen lebendig
bleiben in der Erinnerung der Erwachsenen, lebendig in der Erinnerung der Jugend,
die unter kundiger und begeisterungsfihiger Fithrung ihrer Lehrer und Erzieher im
Kunstmuseum Stunden kulturgeschichtlicher Férderung erfahren hat, lebendig end-
lich dadurch, da® wir ihnen in unseren Instituten den Raum schaffen, in dem sie
leben und atmen konnen. Werke, deren Wert heute in so hohem Mafle gepriesen
wird, diirfen nicht mehr in der Unzulinglichkeit staubiger Schrinke oder im Zwie-
licht ungeniigend beleuchteter Ausstellungsriume untertauchen.

Dies sehen wir als eine der vornehmsten Verpflichtungen an, die uns die
grofBartige Berner Kunstschau auferlegt. Der grofle Schritt, das Wertvollste unserer
Museen einmal in einer gemeinsamen Ausstellung vereinigt zu sehen, ist getan.
Eine horbare Mahnung ergeht von ihr, den Sparsinn der heutigen Zeit nicht weiter
auf kiinstlerische und kulturelle Dinge auszudehnen, wir stellten uns damit kaum
wiirdig an die Seite der bewunderten schopferischen Epochen der Vergangenheit,
deren Hauch wir im Kunstmuseum so deutlich gespiirt haben.

Alfred Scheidegger
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