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Das moderne italienische Biihnenbild

Von Edmund Stadler

Mit dem Ende des Barocks wird die Vorherrschaft des
italienischen Bithnenbildes in Europa gebrochen. Wenn
zwar noch am Anfang des 19.Jahrhunderts im Mutter-
lande und in Polen, in Deutschland und in Osterreich
cin Hauch einstiger Grofle zu verspiiven ist, so geht in
der Folge die Bedeutung Italiens fiir das curopiische
Bithnenbild vollkommen verloren. Gewi3 vermag auch
im iibrigen Europa die Einfithrung des « Plein airy und
der geschlossenen Zimmerdekoration nicht dariiber hin-
wegzutiuschen, dafy die Musionsbithne mit dem Ende
des Barock ihre kiinstlerische Daseinsberechtigung ver-
loren hat. Aber die hier tatigen Krifte sind noch fri-
scher und unverbrauchter und lassen Anregungen, die
aus dem éltern und neuern Volkstheater zufliefen, nicht
auber acht. Vor allem aber machen sich hier seit der
zweiten 1lilfte des 18. Jahrhunderts immer wieder Re-
formbestrebungen geltend, die nicht ungehort verhal-
len. Seit 1895 mindestens ist es der Schweizer Adolphe
Appia, der noch vor dem Englinder Edward Gordon
Craig und dem Deutschen Peter Behrens die dreidimen-
sionale Stilbiihne der zweidimensionalen Illusionsbiithne
entgegensetzt und das Licht als raumschaffendes Stil-
mittel in seine Reformpline einbezieht. Es folgen mehr

von einer malerischen Stilisierung des naturalistischen

Bithnenbildes her freie Maler aus RuBland, Osterreich,
Deutschland, der Schweiz, England und Frankreich, die
sichum moderne Bithnenstilbildner wie Stanislawsky und
Diaghileff, Reinharde und Fuchs, Mahler und Gregor,
louché und Cochran u.a. scharen. Italien, das Mutter-
land des europiischen Bithnenbildes, bleibt davon noch
mm ersten Jahrzehnt des 20.Jahrhunderts kaum be-
vithrt. GewiB findet hier Craig im Zusammenwirken
mit der Duse ein Wirkungsfeld seit 19o5. Rom besitzt
im «Teatro Argentina» eine Biihne, an der Achille
Riceiardi und Anton Giulio Bragaglia, die als erste Ita-
liener die psychologische Bedeutung der Farbe, bzw. des
Lichtes und der szenischen Atmosphiire eruieren, ab und
zu praktisch titig sein konnen, ebenso wie der moderne
Architekt Duilio Cambelotti. Aber das alles fillt im
europiischen Konzert nicht in Betracht und findet im
Lande selber keinen groBen Widerhall.

Man muf einmal den beispiellosen Siegeszug des ita-
lienischen Bithnenbildes im Barock verfolgt haben, um
zu ermessen, was es brauchte, um sich von der Belastung
durch eine allzu reiche Tradition zu befreien und den
Vorsprung der andern Linder wieder einzuholen. Es

bedurfte hier wirklich jener das Leben in seinen politi-
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schen und kiinstlerischen AuBerungen gesamthaft revo-
lutionierenden Bewegung des Futurismus, um anstelle
der szenischen Lethargie neue Energie zu setzen, auch
wenn uns heute vieles als maBlos iibersteigert erscheint.
Nachdem ihr Begriinder, der Schriftsteller F.T. Mari-
netti, in seinem programmatischen Artikel im Pariser
«Figaro» vom 20. Februar 19og das Theater gestreift
und in dem 1910 verdffentlichten «Manifesto tecnico
della letteratura futurista» die Freiheit des Wortes und
der Syntax gefordert hat, folgt 1915 das «Manifesto del
teatro futurista sintetico». Verlangt wird darin die to-
tale Zerstorung der Technik der iiberlebten Theater-
formen. Dramaturgisch interessieren nur noch das Un-
terbewubtsein, die unbestimmten innern Krifte, die
reine Abstraktion, auch wenn sie noch so unwahrschein-
lich, bizarr und antitheatralisch sind. Anstelle der iiber-
lebten Schauspielformen wie der Farce, des Vaudeville,
der Pochade, der Komddie, des Schauspiels und der
Tragodie sollen das Tempo, der freie Rhythmus, die
Simultaneitit und gegenseitige Durchdringung, das
kleine belebte Dichtwerk, die in Szenen eingeteilte Sen-
sation, die dialogisierte Heiterkeit, die negative Hand-
lung, die auBlerlogische Diskussion, die synthetische De-
formation, das Schaufenster treten, anstelle der drei
oder fiinf Akte theatralische Aktionen von 15, 20, 25
Synthesen, deren Dauer oft nur Minuten oder Sekunden
betrigt, sogenannte Ketten suggestiver Uberraschun-
gen in beschleunigtem Tempo, ohne Psychologie und
logische Vorbereitung. Endlich soll jegliches Bewuf3t-
sein der Bithnenrampe verschwinden und die Handlung

s Parterre mitten unter die Zuschaver eindringen.

Natiirlich mufite diese neue Dramaturgie auch auf das
Bithnenbild einwirken, zumal die bildenden und ange-
wandten Kiinste sich der futuristischen Bewegung an-
schlossen. Nachdem die jungen Maler, Bildhauer und
Architekten Balla, Boccioni, Carra, Pozzo, Prampolini,
Sant’Elia, Severini u. a. seit 1910 fiir einen neuen futu-
ristischen Stil eingetreten und diesen seit 1912 durch
Ausstellungen in den GroBstidten Europas — u. a. auch
i Ziirich — zur Diskussion gestellt haben, veroffentlicht
Enrico Prampolini 1915 das «Manifesto sulla sceno-
grafia futurista». Es folgen Aufsitze in Zeitschriften
und 1923 das «Manifesto sull” atmosfera futurista».
Seine Hauptforderungen sind kurz zusammengefalit:
Szenische Synthese von Stufenarchitektur und zweidi-
mensionalen Oberflichen, szenische Plastik im Spiel und
Widerspiel von Form, Rauminhalt und Architektur,
szenische Dynamik in der Vierdimensionalitit, wo das
Mitwirken der Bewegung sowohl dem Biihnenbild wie
der theatralischen Aktion eine ganz neue Physiognomie
aufprigt, Spiel von Farb-Licht-Architektur im Raum,
endlich eine neue Realitit, was wir Surrealismus nen-
nen. Iis bleibt aber nicht bei schwer verstindlichen
Theorien. Nachdem Balla und Prampolint 1912 im
«Teatro Costanzi» in Rom die ersten futuristischen De-
korationen geschaffen haben, macht das «Teatro sinte-
tico» in einer von 1916-1924 dauvernden Tournée mit
den neuen Ideen bekannt. 1917 erregen die «Balli me-

canici» Aufsehen, von 1926-1928 die « Pantomima [u-

Enrico Prampolini. Biihnenbildentwurf fiir « Il mercante di cuori» von

E. Prampolini und F. Casavola. Thédtre de la Madeleine, Paris, 1927

Enrico Prampolini. Biithnenbildentwurf fiir «Il Ruzzante» (Commedia
dell’arte). Teatro delle Arti, Rom, 1940

Enrico Prampolini. Biihnenbildentwurf fiir « capricei di Calloty» von
F. Malipiero, 111. Akt. Teatro dell’ Opera, Rom, 1942




Gino Severini. Biihnenbildentwurf fiir « Pulcinellay von Strawinsky.
Teatro Quirini, 1944

Mario Sironi. Biihnenbildentwurf fiir «Il Dottor Faust» von Busoni

Mario Sironi. Biihnenbildentwurf fiir « Don Carlos» von Verdi

turista» und 1929 die «Compagnia del Teatro Mari-

netti».

Prampolini wird damit zum eigentlichen Anfiihrer der
modernen Biithnenbildner in Italien und zum Begriinder
einer neuen europiischen Ara des italienischen Bithnen-
bildes. Jetzt erst werden Ricciardi und Bragaglia zu
eigenen Experimentierbiihnen angeregt wie dem «Te-
atro del Colore» (1920) bzw. dem «Teatro degli Indi-
pendenti» (1922-1936). Es ist in diesem Sinne be-

zeichnend, daf} einer ihrer wichtigsten Bithnenbildner

Prampolini selber ist. Jetzt erst wagt es die «Scala»
in Mailand fiir die szenische Ernenerung des « Tristan»
(1923) und der «Walkiire» (1924) Appia herbeizuzie-
hen. Einen ihnlichen Monumentalstil entwickeln die
Architekten Aschieri, Filomarino und Fagiuoli. Jetzt
erst findet Cambelotti seinen eigenen Freilichttheater-
stil in Syracus, der moderne Architektur, Malerei und
Choreographie verwendet und von dem mehr archai-
sierenden « Odipus» von 1922 bis zu jenem mehr kubi-

stischen von 1936 reicht.

Jetzt erst wenden sich auch in Italien die freien Maler
dem Biihnenbilde zu, unter ihnen ein Guido Marussig,
der bereits 1912 mit der Inszenierung der «I'lorentini-
schen Tragodie» von Wilde in Venedig und 1918 mit
der Oper «La Nave» von D’Annunzio und Montemezzi
in Mailand hervorgetreten ist und neben Emilio So-
brero, C. E. Oppo und Ettore Polidort am entschieden-
sten von allen Italienern der Nachfolge Appias bis in
die jiingste Zeit treu geblieben ist. Erinnern wir nur an
das Bithnenbild zur Oper « Romanza» von Bianchini, an
den architektonisierten Wald der « Gotterdimmerung»
ische

oder an das « Labirinto», wo Marussig das franzo
Boskett ins Uberdimensionale steigert und édhnlich wie
Appia durch eine gewisse Monotonie der Farben und

Formen die Monumentalitit noch verstarkt. Ausge-

sprochener der futuristischen Richtung verhaftet sind
Ernesto Thayaht, der fiir seine Entwiirfe zur « Aida»
den «ltalica-Preis» bekommt, Luigi Bartolini, dessen
Entwiirfe fir den « Odipus» an der Grenze der szeni-
schen Ubertragungsmoglichkeit liegen, Bruno Munari
und Riccardo Ricas. Durch die Schule des Futurismus
gehen, auch wenn sie sich spiiter davon abwenden,
Carlo Carra, Felice Casorati, Primo Conti, Ang. Maria
Landi, I°. T. De Pisis .
in gewissem Sinne auch der Autodidakt Giovanni Va-

, Gino Severini, Mario Sironi und
gnetti. Jedenfalls triigt diese Schule zur suggestiven
Ausdruckskraft ihrer Bithnenbilder bei. Wie z. B. Carra
in allen Bildern der « Boheme» ein kaltes Blau und Weils
vorherrschen i3t und nur etwas absetzt mit dem trost-
losen Schwarz des Flurs vor dem Atelier, dem warmen
Gelb, das aus dem Café Momus strahlt und den zarten
Pastelltonen 1m dritten Bild, verdichtet mit dem Sym-
bol der Farbe in ganz ungewohnter Weise die Atmo-
sphiire der Puccinischen Oper, von der auch die formal
sehr schlicht gehaltenen Innen- und Auflenriume nicht
ablenken. Auch Sironi erreicht neben einer an Appia
geschulten Uberdimensionalitit durch die symbolischen
FFarbwerte der stumpfen Rot und harten Schwarz und



Giorgio de Chirico Biihnenbildentwurf fiir « La Giara» von Casella. Thédtre des Champs Elysées, Paris

Weils mehr fiir die Sichtbarmachung des einsamen Ko-
nigs in Verdis «Don Carlos» als mit iiberladener ba-
rocker Architektur. Es geht also nicht an, hier von Bil-
dern zu sprechen, denen der Titel eines Werkes unter-
legt wird, wie dies ein rémischer Kritiker tut. Gerade
an solchen Repertoire-Opern fillt ja die moderne Biih-
nengestaltung viel mehr auf, als etwa bei modernen
musikalischen Werken wie dem «Flaminio» von Ca-
sella und dem «Pulcinella» von Strawinsky, fiir die sie
als selbstverstiindlich gilt. Allerdings diirften hier die
graphisch verspielten, farblich zarten und formal musi-
kalischen Entwiirfe von Severini nicht so schnell ihres-
gleichen finden. Erwihnen wir endlich noch Casorati,
der in leicht archaisierender Weise eine vollkommene
Durchdringung von Form und Farbe erreicht, wie z. D.
in «Dido und Aneas» mit den leuchtend roten Schiffs-
kielen und den weifien Segeln oder in « Ecuba» in dem
rostbraunen  Zeltlager vor dem gedeckten Blau des

Meeres.

Jetzt erst wird auch der Berufsbithnenbildner wieder
zum Ziele einer Generation. Nachdem zunichst als Fort-
setzer des Werkes von Prampolini die Bianco, Depero,

Grandi, Marchioro, Marchi, Pannaggi, Parravicini und

Stroppa vor allen genannt werden, weist die von Pram-
polini 1936 an der Triennale in Mailand veranstaltete
internationale Biithnenbildausstellung neben freien Ma-
lern iiber dreiffig hervorragende Berufsbithnenbildner
auf, die, meist von Appia beeinfluBt, sich mehr oder we-
niger der futuristischen plastischen Abstraktion ver-
schrieben haben: in ihrer Raumauffassung, in der Si-
multaneitit und gegenseitigen Durchdringung der Biih-
nenflichen, in dem Spiele des Raumes und des Lichtes
und in der Farblichtarchitektur, Erwihnen wir die er-
klirten Mitglieder der futuristischen Bewegung Abba-
tecola und Andreoni, aber auch die Bologna, Broggi,
Cagnoli, Chetoffi, Colosanti, Comencini, Cosmacini,
Cristini, Furiga, Grigioni, Kaneclin, Mandolini, Mon-
tanati, Panni, Quaroni, Reina, Sagrestani, Segota, Tosi,
Valente, Venturini, Zimelli, die auflerordentlich be-
gabte Biithnenbildnerin Titina Rota und den jungen
Italienschweizer Ulrico Hoepli mit einem in der Biih-
nenrahmung und der Lichtwirkung ganz eigenartigen
« Tannhiuser» (vgl. Enrico Prampolini, Scenotecnica,
Milano 1940).

In Europa richten sich in den zwanziger Jahren die

Blicke erneut nach dem italienischen Biihnenbild, das
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zwar seine ehemalige Vormachtstellung nicht wieder
erlangt, aber immerhin seinen wesentlichen Beitrag an
das moderne europiische Biihnenbild leistet. Prampo-
lini, der durch die Gastspiele seiner Biithnen in Prag,
Wien, Paris und andern Orten international bekannt
geworden ist, erhilt an der internationalen Ausstellung
fiir dekorative Kunst in Paris 1925 fiir sein « Teatro ma-
gnetico» den ersten Preis. 1926 erdffnet er im «Théitre
de la Madeleine» die « Pantomima futurista». Seine pro-
grammatischen Aufsitze verdffentlichen die Kunstzeit-
schriften Europas. Auch wird er nach Nord- und Siid-
amerika eingeladen. In Paris reiht sich der in Griechen-
land geborene italienische Maler Giorgio de Chirico mit

seinen Entwiirfen fiir das « Schwedische Ballett» von IR,

de Mare, das Diaghileff-Ballett und die Pariser Oper
Mario Marrucci. Biihnenbildentwurf fiir « Boléro» von Ravel wiirdig unter die berithmtesten Pariser Maler, wie die
Russen Bakst, Natalia Gontcharowa, Larionow, Tche-
litchew und Yakoulow, die Spanier Picasso und Pruna,
die” Franzosen Braque, Derain, Léger, Rouault, Sur-
vage, Utrillo und andere mehr. Chiricos Bithnenbild zu
dem Ballett «Le Bal» von Rieti (1929) wird noch heute
in Kunstzeitschriften als Musterbeispiel eines modernen
Biithnenbildes angefiihrt. Sein erstmalig 1925 fiir das
«Schwedische Ballett» geschaffene Bithnenbild fiir «La
Giara» von Pirandello und Casella besticht sowohl
durch die Weitraumigkeit wie die einzigartigen farb-
lichen Gegensitze: Auf leicht ansteigendem Terrain
wird ein leuchtend rotes Haus gegen den Azur des Him-
mels gestellt und mit dem ebenso intensiven Gelb der
Vorhinge auf der Vorderbiihne kontrastiert. Neben De
Chirico tritt in neuerer Zeit Luigi Veronesi in Paris
hervor, der als Mitglied der Pariser Malergruppe « Ab-
straction-Création» auch fiir die abstrakten Filme von
Brzekowsky und Seuphor titig ist. In Nordamerika fin-
den wir Abbatecola, in Siidamerika Alfredo-Furiga, der
auch in Deutschland mit einer konstruktiven Gestal-
tung des «Faust» bekannt wird — erinnert sei an die
Szene «Vor den Toren» —. In Holland sind Enrico Ca-

neclin und Vagnetti titig, in Agypten Thayaht, in ver-

schiedenen Liindern Europas Antonio Valente. Das
Mario Marrucci. Biihnenbildentwurf fiir « Hamlet» von Shakespeare I1]5 1933 in London erschienene Standardwerk «Settings
and Costumes of the modern Stage» weist auf Prampo-
lini und Balla hin und vero6ffentlicht neben Bragaglia
Entwiirfe von Baldessari, Cagnoli, Palladini und Zi-

melli.

Trotz dieser europiiischen Anerkennung sind noch in

den dreiBiger Jahren die Widerstande der subventio-

nierten und kommerziellen Bithnen Italiens grof3. So ist
Mario Marrucci. Biihnenbildentwurf fiir «Wetterleuchten» von Strindberq Cagno]i Mil{;‘licd Aeisehdhit jun{;‘en Isimbaidischen Bih-
nenbildner auf der Suche nach einer italienischen
Bithne» und klagt Bragaglia etwas sarkastisch, daf} Tra-
lien das Land der modernen Bithnenbildner ohne Thea-
ter sei. Jedenfalls scheinen erst die Wirren der Kriegs-
und Nachkriegsjahre, die mit vielem alten Ballaste anf-
gerdumt haben, den italienischen Theatern neue Im-
pulse einer vermehrten Heranzichung moderner Biih-
nenbildner gegeben zu haben. Dies wies sowohl die in-
ternationale Bithnenbildausstellung im Mai 1946 in

Rom nach, wie auch die Ausstellung «Moderne italieni-




sche Biihnenbilder», die die Gesellschaft fiir schweize-
rische Theaterkultur mit Ugo Blittler, Rom, und der
«Kunsthalle» im November 1946 in Bern veranstaltet
hat. Es wiirde zu weit fithren, die rund 50 italienischen
Namen der romischen Ausstellung auch noch anzufiih-
ren, die zudem weniger exklusiv ausgewihlt worden
sind wie jene an der Triennale. s sel nur vermerkt, daf3
nur ein Drittel der bisher zitierten modernen Namen
auf ihr vertreten waren. Auch fehlte der Name Prampo-
lini wenigstens im Prospekt. Dabei hat der Altmeister
der italienischen Moderne noch nichts von seiner Leben-
digkeit verloren, wie es an der Berner Ausstellung ein
cigenes Prampolini-Kabinett zeigte. Natiirlich kommen
auch heute seiner Art moderne musikalische Werke wie
der «Renard» von Strawinsky, «Hin und Zuriick» von
Hindemith und die «Sinfonia tragica» von Alban Berg
mehr entgegen als etwa Verdis « Aida». Es iiberrascht
auch nicht, daf3 der klassische japanische Holzschnitt
auf Prampolini seinen Eindruck nicht verfehlt. Seine
Entwiirfe fir die «Tre ,No” Giapponesi» im Universi-
titstheater in Rom sind denn auch in der Subtilitit der
Ubertragung des japanischen Stiles auf die moderne
Biihne unter ahnlichen Versuchen in Europa einmalig.
Geradezu aufdringen muf3 sich diesem Biihnenbildner

die «Commedia dell’arte» mit ihrer Improvisation: Die

Aurelio Barbagallo. Biihnenbildentwurf fiir « Gespenster» von Ibsen

Verbindung von plastischen Hausern und einem kleien
Canale-Bild, das vor einen schwarzen, bewolkten Him-
mel gestellt wird, bedeutet fiir den «Ruzzante» szeni-
sche Erfiilllung ebenso wie die surrealistische Zusam-
menstellung von Decke, Wand, Tiire und Einrichtungs-
gegenstiinden in den Innenrdumen. In eine ihnliche
Richtung weisen die Bithnenbilder zu Malipieros «Ca-
prici di Callot». Daf3 hier trotz allem Surrealismus
leichte Anklinge an das barocke Biithnenbild crténen,
tiberrascht nicht. Auch der alternde Appia wendet sich
in seinen Entwiirfen fiir Goethes « Faust» 1927 dahin,
und ihnliche Stromungen  finden wir in England,
Frankreich und Deutschland.

Fine neue konstruktive Richtung
(SR}

die aber gemiibigter
erscheint als jene der zwanziger Jahre in RuBland und
Deutschland und formal und farblich stark symboli-
stisch gepriigt ist, fiihrt der junge Berufsbithnenbildner
Mario Marrucei an. Wie diese vielversprechende Bega-
bung z. B. Ravels monotonen Boléro-Rhythmus in e
spiraliges Gestinge und dessen Schatten einfingt und
mit hohen Winden, iiber die ein blasser Mond blickt,
einschlieBt, wirkt viel zwingender als noch so schéone
spanische Landschaften. Geradezu pridestiniert mutet

der Entwurf fiir das konstruierte Kammerspiel «Wet-



Giulio Coltellacci. Biihnenbildentwurf fiir «Diec Entfiihrung aus dem Serail»

terleuchten» von Strindberg an. Wie spielerisch geldst
erscheint auch der vom Kiinstler der «Schweizerischen
Theatersammlung» geschenkte Entwurf zu Giraudoux’
Komdédie «Der trojanische Krieg findet nicht statt».
Aber auch fiir klassische Werke weif3 Marrucei bei-
spielhafte Losungen zu finden: In Biichners « Dantons
Tod» lift eine durch die Farbverteilung zusammenge-
haltene vierzehnriaumige Simultanbithne mit einer iiber-
dimensionalen Guillotine in der Mitte den schicksal-
haften Ablauf des Schauspiels im Zuschauer von Anfang
an sichtbar werden. Fiir Shakespeares « Hamlet» iiber-
zeugen der Thronsaal mit der lastenden surrealistischen
Deckendraperie und die ganz geloste Kirchhofszene,
withrend die Ebene in Dianemark mit der seltsam kon-
struterten Wolke und dem aus ihr fahrenden roten
Blitze zwar den Rachemonolog des Fortinbras symboli-
sieren will, einer gewissen Verstiegenheit aber nicht
entbehrt. Der neuen konstruktiven Richtung scheint
sich auch der erst 25jihrige Aurelio Barbagallo ver-
schreiben zu wollen, wenn er fiir Ibsens «Gespenster»
eine Art Glashaus konstruiert, dessen scheinbar unbe-
grenzter Ausblick sofort wieder durch den engen Fjord
mit den steilen Bergwiinden eingeengt wird. Fithren wir
hier endlich den begabten Italienschweizer Ugo Blattler

mit seinen Entwiirfen fiir « Nembo» von Bontempelli an.
Neben dieser konstruktiven behauptet sich auch bei den

jungern italienischen Biithnenbildnern eine ausgespro-
chen malerische Richtung. Allerdings reichen weder die
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von Mozart

farblich reizvollen Berufsbithnenbildner Marcello Boc-
caccl und Aldo Calva, noch der graphisch interessante
Gianni Maria Polidort in ithren Entwiirfen an die Sym-
bolkraft der noch heute fiir die Biihne arbeitenden il-
tern Maler heran, sowenig wie Domenico Purificato, der
gelegentlich auch dem Theater seine Kunst gibt. Schon
eher ist das bei dem Maler Orfeo Tamburi der FFall: in
seiner Gestaltung der « Follia di Orlando» und der «Ca-
mera dei disegni» von Casella, wiithrend der in der
Schweiz auf einer italienischen Kunstausstellung be-
kannt gewordene Giulio Coltellacei sowohl in dem mo-
dernen Ballett «L’allegra piazetta» von Mortari als
auch in Mozarts « Entfithrung» durch die musikalische
Bewegung von Architektur, Ornamentik und Land-
schaft iiber das Ifarbliche hinaus ganz eigenartige Wir-
kungen erzielt. Vergessen andererseits die édltern Maler
nur selten die Bithnenwirklichkeit und geben sie ihren
Bithnenbildern durch reiche Verwendung von Spiel-
flichen und Podesten, praktikablen Treppen und Bal-
konen die Bespielbarkeit, so kann man dies bei den so-
genannten Anfithrern der heutigen Moderne Mario Ma-
fai und Renato Gustoso kaum behaupten. Jedenfalls 16-
sen die Entwiirfe Mafais fiir den «Coro det morti» von
Petrassi jegliche Raumvorstellung durch die Farbe voll-
kommen auf. Letzten Endes muf3 das Endziel eines Biih-
nenbildentwurfes aber seine Verwirklichung auf dem
Theater bleiben, und sein Wert kann nicht absolut, son-
dern nur in Verbindung mit dem dargestellten drama-
tischen oder musikalischen Werke festgestellt werden.



	Das moderne italienische Bühnenbild

