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1930, IIL. Teil, Kap. I, § 1, Ziff. 2 a) sich auswirken wird, insbesondere wie
die Durchfiihrung dieser Vorschrift mit der bereits erwihnten Befugnis
der Gemeinden, ,,Zuschlige zu einer nach dem Einkommen gestaffelten
Steuer zu erheben®, sich kreuzt oder iiberschneidet, ist vorldufig nicht ab-
zusehen. Bisher haben die Kirchengemeinden im allgemeinen in lindlichen
Verhdltnissen z w ¢ i MaBstabsteuern zur Verfiigung : die Reichseinkommen-
steuer und die landesrechtliche Grundsteuer. Sollten sie durch die land-
wirtschaftliche Einheitssteuer auf eine einzige MaBstabsteuer beschrinkt
werden, so kdnnen daraus Schwierigkeiten fiir eine gerechte Lastenvertei-
lung erwachsen, die auch derjenige nicht gering veranschlagen wird, der
sich der Grenzen, welche steuerlichem Gerechtigkeitsstreben gesetzt sind,
sehr wohl bewuft ist.

Auf alle Fille verlangen die zu erwartenden gesetzgeberischen MaB-
nahmen auf dem Gebiete sowohl des Finanzausgleichs als auch der Steuer-
vereinfachung, teilweise auch noch der Steuervereinheitlichung, auch mit
Riicksicht auf die kirchensteuerlichen Auswirkungen, gespannte Auf-
merksamkeit,

Theater in Japan
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er vorige Winter hat den Hauptstidten Europas wieder einmal die

Uberraschung einiger japanischer Theaterauffiihrungen gebracht.
»Haben Sie unsere Schauspieler gesehen?” schrieb mir aus Berlin ein
Japaner, der in Tokio mein Horer gewesen war; die Begeisterung deut-
scher Kritiker sei wohl aus ihrer vorgefaSten Meinung von dem hohen
Werte japanischer Theaterkunst zu erkldren; denn in Wirklichkeit kiimen
diese angeblichen Schauspieler doch gar nicht vom eigentlichen Theater,
sie beherrschten nicht einmal die Biihnensprache.

Vielleicht sind noch sehr viele Japaner der Ansicht, ihr Theater kénne
nur so lange schon sein, als es den seit Jahrhunderten iiberlieferten Stil in
keinem wesentlichen Punkte preisgebe. Vielleicht hat aber auch Alfred
Fabre-Luce nicht unrecht, wenn er in der , Nouvelle Revue francaise®
(Februar 1931, S. 198 f.) schreibt, er habe in Tokio den Eindruck gewon-
nen, daBl der Japaner in vertrautem Kreise Zweifel an der ewigen Giiltigkeit
des dsthetischen Urteils der Vorfahren nicht verberge; nur unterdriicke er
dieses Schwanken, sobald er im Theater sitze; denn da wolle er durchaus
auf einem allen gemeinsamen Boden gemeinsame Ideale erleben.

Es gibt in der Tat wenige Pldtze auf Erden, wo diese ureigentliche Auf-
gabe des Theaters noch fiir so weite Gesellschaftskreise Wirklichkeit wird
wie in Japan. Da Deutschland sich allmihlich wieder von der Verirrung
der Agitationsbithne abwendet, sehen wir vielleicht mit besonderem Ge-
winn, wie im fernen Osten ein groBes und gleich uns wirtschaftlich, poli-
tisch und weltanschaulich zerkliiftetes Volk in seinem Theater den Frieden
der Kunst erlebt.
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Japan hat noch heute wie einst Griechenland Biihnenspiele, die den ent-
ziickten Zuschauer einen ganzen Tag im Theater festhalten. Eines
Morgens ging ich in Tokio schon vor g Uhr mit einem jungen Japaner
zum Kudanhiigel, um die sogenannten No-Auffiihrungen zu sehen. Nach
uralter Sitte liegt das Spielhaus im Schatten eines beriihmten Shinto-
Tempels. Er ist hier dem Gedédchtnisse der in den letzten Kriegen gefalle-
nen Soldaten geweiht. Deshalb stehen erbeutete Kanonen im Park, und
ein anliegendes Zeughaus birgt Waffensammlungen aus allen Jahrhunder-
ten. So umfing uns bereits vor dem Eintritt die Weihe des Ortes mit
der Stimmung der halb religiosen, halb kriegerischen Spiele, die wir
geniefen sollten. Die meisten der Besucher stammten offenbar aus
Schichten hoherer Bildung. Obgleich das No nicht mehr blo8 den An-
gehorigen bevorzugter Gesellschaftsklassen offensteht, ist es nach Gehalt
und Stilisierung dem Adel, den Offizieren, den akademischen Berufen weit
eher als den iibrigen Stdnden angepaBit. Der Zuschauerraum hatte noch
nicht — wie das halb modernisierte No-Theater im benachbarten Stadtteil
Suidobashi — die in Europa iiblichen Klappsitze, sondern der Boden war
durch fuBlhohe Bretter in Vierecke geteilt, die jedesmal fiir einige Kissen
Platz boten, auf denen die Japaner in gewohnter Weise hockten. Hinter
ihren Reihen und etwas hdher standen ein paar Stiihle fiir Auslidnder. Es
war, als hidtten wir unter dem iiberdachten Holzgange gesessen, der offen
um den Innenhof eines altjapanischen Landhauses lief. Wir sahen iiber die
Kopfe der unten hockenden Menge hinweg auf der gegeniiberliegenden
Hofseite den mit Kies bestreuten Grund, aus dem sich kleine, nach Landes-
brauch in die Breite gezogene Fichten aufreckten, wir sahen iiber ihnen
das Hausdach, und von oben schien das natiirliche Licht des Himmels in
den Raum zu fallen. Rechts in der Ecke sprang in den Hof eine quadra-
tische, iiberdachte und nach drei Seiten offene Veranda vor. Das war die
Biihne, und nach links lief von ihr die ganze Hofseite entlang ein gleich-
falls offener und iiberdachter Gang, an dessen duflerstem Ende aus einem
Vorhange die Personen des Spieles traten.

Auf der dekorationslosen Biihne hockt rechts in zwei Reihen ein Singer-
chor von festlich gekleideten Mannern, links und mehr im Hintergrund
eine Gruppe ebenso gekleideter Musiker, die ihre einfachen Instrumente
— eine Flote, zwei Tamburine und eine Pauke — mit bald dumpfen, bald
schrillen Schreien begleiten und auf Héhepunkten der Leidenschaft In-
strumente und Stimmen zu einem rasenden Orkan werden lassen. Dagegen
spricht sich im gemessenen Gesang des Chores dieselbe iiberlegene, das
Alltaglichste wie das Erhabenste verstehende Weisheit aus, die wir in den
Chorliedern der griechischen Tragédie finden. Und wieder wie in Grie-
chenland treten nur wenige Schauspieler auf, immer M#nner, auch in
Frauenrollen, prachtvoll gewandet, vor dem Gesichte Masken von gewal-
tiger Ausdruckskraft, und die bald sprechenden, bald getragen singenden
Stimmen haben den Klang einer andern Welt. Schon wenn die Gestalten
liber den langen offenen Gang zur Biihne schreiten, beginnt das Spiel,
charakteristisch in jeder Bewegung, aber niemals realistisch, ganz Wahr-
heit, ganz Leben, nur nicht in unmittelbarer Darbietung, sondern in ver-
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kldrtem Widerschein. Und kein Drama im griechischen Sinne wird ge-
spielt, keine Handlung rollt vor uns ab, nichts geschieht, als daB ein Gott
sich in herrlicher Gestalt zeigt, ein tapferer Held, eine berithmte Frau der
Vergangenheit ein bedeutendes Schicksal erzdhlt, und daf Spieler und
Chor die dadurch aufrauschenden Gefiihle in Gesang, Musik und feierliche
Ténze stromen lassen.

Fiinf No-Dramen werden an einem Tage gespielt, jedes meistens in
zwei Akten. Im ersten Stiick findet etwa ein Pilger am Ziele seiner Wall-
fahrt eine alte Frau, die ein Holzbiindel trigt. Im Gesprich mit ihr ent-
deckt er staunend ihre eingehende Kenntnis der ganzen Umgebung des
Heiligtums und seiner Geschichte, und als er endlich nach ihrem Namen
fragt, ist sie verschwunden. Véllig verwandelt, jung und himmlisch kehrt
sie im zweiten Akt wieder: sie ist die Gottheit des Heiligtums, und wir
horen den Preisgesang ihres gniddigen Waltens, der mit einem huldigenden
Tanze schlieft. Das zweite Drama ist ein Heldenstiick, in dem der Geist
eines beriihmten Kriegers erscheint und seine Taten schildert. Die Heldin-
nen des dritten und vierten Dramas sind Frauen, im dritten etwa eine
jung verheiratete Tochter, die sich in Sehnsucht nach ihrer fernen, schwer
kranken Mutter verzehrt, im vierten ein Midchen, das wahnsinnig wird,
weil man es grausam von seinem Geliebten trennt. Im fiinften Stiicke
treiben Teufel und Erdgeister ihr Unwesen. Und damit die Zuschauer fiir
diese ernste Kunst — denn No heiit Kunstfertigkeit — aufnahmefshig
bleiben, wird nach jedem zweiten No-Drama ein Kyogen, eine Posse, auf-
gefiihrt, in der sich zwei Hanswurste um Licherlichkeiten des gewdhn-
lichen Lebens zanken und zuletzt mit einem lustigen Tanze ihre Ver-
sohnung feiern.

Unterdessen ist es 5 oder 6 Uhr nachmittags geworden. Tee und
Speisen hat man sich von Zeit zu Zeit in den Zuschauerraum bringen
lassen. Man hat auch in den Pausen Bekannte begriifit und iiber allerlei
geplaudert, was mit dem No wenig zu tun hat. Dennoch ist man immer
wieder in die Zauberwelt dieser alten Stiicke zuriickgekehrt, deren Worte
meist sogar dem gebildeten Japaner im Tongewirr der Auffiihrung sinnlos
untergehen, deren Grundgedanken ihm aber von Kindheit an vertraut
sind. Denn so sehr er sonst nach Neuem fragt, an dieser alten Kunst,
die um die Mitte des 13. Jahrhunderts begann und bis zur Mitte des
15. ihre Hohe erreichte, kann er sich nicht satt sehen. Gespielt wird
nur, was die Vorzeit iiberliefert hat: weniger als dreihundert No und
ungeféhr zweihundert Kyogen. Auch der Stil der Darstellung ist sorg-
faltig gehiitetes Erbe einiger alter Schauspielerfamilien. Und obgleich die
meisten der Zuschauer weder den Buddhismus noch den Shintoismus als
Religion sonderlich ernstnehmen, ergreift sie unsagbar diese ehrwiirdige
Gestaltung des shintoistischen Gedankens selbstsicherer Tiichtigkeit und
des buddhistischen Traumes von Verginglichkeit und Ewigkeit alles
Lebens. Uber Hast und Ode des Werktags wdlbt sich geheimnisvoll ein
beruhigendes Ahnen hoher Werte, und wenn sich zu Hause in einsamen
Stunden die Seele nach Erhebung sehnt, erinnert sich mancher der sorgen-
bannenden Macht des No und singt eins von den alten Liedern, oder ent-
Stimmen der Zeit. 122. 4. 19
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lockt der Handtrommel die geisterhaften Tone, die ihn von der Biihne her-
ab durchschauert haben®.

Aus viel weiteren Bezirken altjapanischen Lebens schopft, viel bunter
ist gestaltet und viel mehr wird daher von Menschen aller Stdnde besucht
das Kabuki. Es ist fiir den heutigen Japaner beinahe das Theater schlecht-
hin, im November als Stdtte hoher Kunst, im April als Gelegenheit zu
frohlicher Unterhaltung, in jedem Monat neue Lockung und unversieg-
barer Genufi. In den Straflenbahnwagen, die zwischen 2 und 3 Uhr nach-
mittags an einem Kabuki-Theater vorbeifahren, sitzen wohlgendhrte
Krémer mit Frau, Kind und Kindermagd und fragen einander &dngstlich,
ob sie noch rechtzeitig ankommen werden. Vor der Theaterauffahrt stauen
sich Automobile, Menschen jedes Alters, die einen asiatisch, die andern
europidisch gekleidet, winden sich von rechts und links die Stufen hinan,
dichte Scharen stromen aus der Strafle vom Bahnhof her. In Tokio liegen
die Kabuki-Theater in verschiedenen Stadtgegenden, in Osaka, der zweit-
grofiten Theaterstadt, sind die wichtigsten in das Viertel Dotombori zu-
sammengedringt, dessen Fahnen und Lampen dem Fremden entgegen-
leuchten, sobald er aus der reichen, an die Merceria in Venedig erinnern-
den Li#denstraBle Shinsai-bashisuji iiber eine der vielen Kanalbriicken
geschritten ist.

Von aufien haben die groBen Theaterbauten oft wenig Japanisches, und
wenn sie, wie namentlich das préachtigste von allen, das Kabukiza in
Tokio, in den Farben der Holzverkleidung und in der Linienfiihrung der
Dicher den japanisierten Stil buddhistischer Tempel nachahmen, so sind

1 Als leicht zugingliche Untersuchungen iiber das No und die iibrigen Formen
des japanischen Theaters sind zunichst die allgemeinen Darstellungen der japani-
schen Literaturgeschichte von K. Florenz (2. Aufl, Leipzig 1912), P. Adler-
Revon (Frankfurt o. J.) und W. Gundert (Wildpark-Potsdam 1929) zu nennen.
Bei allen dreien finden sich auch Proben, bei Gundert auBerdem Abbildungen. —
Ebenfalls illustriert ist das kleine von C. Glaser herausgegebene Sammelwerk
»Japanisches Theater” (Berlin 1930), in dem von mehreren Mitarbeitern Biihne und
Schauspielkunst geschichtlich und &#sthetisch betrachtet werden. — Uber das No
und das Kyogen im besondern handelt M, Perzynski, Japanische Masken
(Berlin 1925). — Ein lehrreiches Buch iiber das Kabuki ist Zo& Kincaid,
Kabuki: The Popular Stage of Japan (London 1925). Die Verfasserin war in
Tokio mehr als ein' Jahrzehnt lang Theaterkritikerin. Sie behandelt ihren Gegen-
stand hier vorwiegend theatergeschichtlich, bringt sehr viele gute und grofie Bilder
und fiigt auch niitzliche bibliographische Angaben bei. — Ziemlich klein sind die
Photographien bei Maria Piper, Die Schaukunst der Japaner (Berlin 1927),
doch sind sie in Verbindung mit den zahlreichen Inhaltsangaben fiir jeden be-
lehrend, der das Kabuki nicht unmittelbar sehen kann. — Die besten Einblicke in
das Puppenspiel vermittelt wohl das gut illustrierte Werk ,,Masterpieces of Chika-
matsu, the Japanese Shakespeare. Translated by Asataro Miyamori, revised
by Robert Nichols” (London 1926). Die Verfasser, Universitdtsprofessoren in
Tokio, schicken der Ubersetzung von sechs Stiicken Chikamatsus eine geschichtlich-
dsthetische Einleitung von 60 Seiten voraus. — Weitere Nachweise von Schriften
und Aufsitzen iiber das japanische Theater findet man in der Theaterbibliographie
von J. Gentges (Thespis, das Theaterbuch 1930, hrsg. von R. Roefler, Berlin
1930) sowie in den allgemeinen Japanbibliographien von F. v. Wenckstern
(Leipzig 1907) und O. Nachod (Leipzig 1928).
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doch die Mauern aus Stein und Eisen, und im Zuschauerraum sieht es un-
gefdhr aus wie in einem modernen europidischen Theater mittleren Ranges.
Auch das Kaiserliche Theater in Tokio, das tibrigens trotz seines Na-
mens Eigentum einer privaten Gesellschaft war und jetzt ein Kino ist,
bot dem Besucher nirgends den Glanz mancher Hoftheater Europas.
Weil die Kabuki-Vorstellungen vom frithen Nachmittag bis gegen Mitter-
nacht dauern, ist es begreiflich, da die Anlage von Wandelgéngen und
Erfrischungsrdumen mehr Aufwand erfordert als bei uns. Der Japaner,
der seine Hauptmahlzeit immer des Abends nimmt, findet im Theater-
gebdude grofie Restaurants mit einheimischer und europiischer Kiiche.
AuBerdem sind in den Wandelgéingen oder unter den Lauben des offenen
Hofes zahlreiche Verkaufsstinde mit Erfrischungen jeder Art, aber auch
mit Blumen, mit Photographien und sonstigen Theaterandenken. Manch-
mal sieht man einen Wandelgang zu einer Ruhmeshalle fiir die Schau-
spieler gemacht: ihr Name prangt in Riesenschrift an der Wand iiber
schweren Tischen, auf denen Kridnze und andere Ehrengeschenke aus-
gestellt sind. In vornehmen Theatern kosten die teuersten Plitze, denen
ein auffallend grofler Teil des Saales zugewiesen ist, 14—16 Mark, die
billigsten wohl nie weniger als anderthalb Mark. Nicht selten ist der An-
drang, auch zu den teuren Plitzen, so stark, daB viele Besucher mit
winzigen Klappstiihlen vorlieb nehmen miissen, die in die Ginge gestellt
werden und ebensoviel kosten wie die entsprechenden Sitzreihen.

Die Kabuki-Biihne ist heute wie vor Jahrhunderten eine Drehbiihne.
Denn daf die Drehbiihne von Karl Lautenschliger, der sie 1896 im Miin-
chener Residenztheater einrichtete, zum ersten Mal erdacht worden sei,
steht zwar in vielen Biichern, erweist sich aber durch die Geschichte des
japanischen Theaters als grundfalsch. Ob dagegen die verschiedenartigen
europdischen Versuche, die Schauspieler aus der Abgeschlossenheit der
Guckkastenbiihne zuweilen zwischen die Zuschauer treten zu lassen, durch
den japanischen ,,Blumenweg® veranlaSt worden sind, ist weniger klar.
Dieser Blumenweg ist eine Briicke, die durch die linke Seite des Zuschauer-
raumes vom Hintergrund bis auf die Biithne fithrt. Einmal habe ich einen
solchen Blumenweg auf beiden Seiten des Theaters gesehen, aber man
sagte mir, der rechte werde selten gebraucht. Der Name kommt daher,
daB die dankbaren Zuschauer in alter Zeit auf diese Briicke Blumen oder
andere Geschenke fiir die Spieler legten. Der kiinstlerische Zweck ist
natiirlich die Steigerung des echt theatralischen Gemeinschaftsgedankens:
ein jubelndes oder zagendes Kommen, eine angstvolle Flucht, ein bitterer
Abschied vollzieht sich mitten in der ergriffenen Menge, wird eindringlich
zu ihrer eigenen Angelegenheit, und die Spieler gewinnen Raum und Zeit,
das Auf und Ab der wechselnden Gefiihle wirksamer zu gestalten, als es
in der verhdltnismiBigen Enge europiischer Biihnen moglich ist.

Die Ausstattung der besten Kabuki-Biihnen bleibt hinter unsern besten
Illusionsbiihnen zuriick, aber auch nur hinter unsern besten. Malerisch und
stimmungsmaiBig ist die Wiedergabe der Ortlichkeit, solange man nur in
die Tiefe des Biihnenbildes blickt, oft von wunderbarer Vollendung. Um
so mehr drgert man sich dann, wenn man sieht, wie Seiten und Decke ver-
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nachlédssigt sind, wie roh die kulissenhafte Mache hervortritt, wie auf
Tempelddcher und blithende Biume schwarze, zerknitterte Soffiten her-
abhangen, und wie wenig Illusionskraft die Versatzstiicke haben. Im
Gegensatze zur Leistungsfdhigkeit der Maschinen fiir Bewegung der
Dekorationen nach jeder Richtung geschieht fiir Lichtwirkungen wenig.
Bei einer groBartigen Auffithrung von ,;Chushingura®, dem beriihmtesten
aller Kabukistiicke, war ich im Kaiserlichen Theater in Tokio Zeuge, dafl
die Biihne auch dann im hellsten Lichte blieb, wenn die Personen des
Spieles mit Lampchen durch die Nacht schlichen und in der Finsternis
gegen Baumstdmme taumelten.

Vielleicht vermeidet der Japaner hier den vollen Realismus ebenso ab-
sichtlich wie bei den grotesken Biihnenpferden. Der hohle, aus Bambus
gebaute Pferderumpf ist mit weiBem oder schwarzem Pliisch iiberzogen
und sieht unter Decke und Lederzeug natiirlich genug aus. Das Pferd
wirft sogar den Kopf in die Hohe und schldgt mit dem Schweif, aber wenn
der stolze Samurai im Sattel es zur Musik ténzeln 14Bt, oder wenn es in der
Schlacht seinen Reiter verliert und zwischen den Zuschauern im Galopp
iiber den Blumenweg rast, sieht jeder, daB die Fiifie keine Pferdefiifle sind,
sondern den zwei Schauspielern gehoren, die das Geriist tragen und mit
unglaublicher Fertigkeit bewegen. Die Versuche, solche Szenen mit wirk-
lichen Pferden zu spielen, sind immer an der Ungebardigkeit der Tiere
gescheitert.

Auch auf andern Punkten zeigt sich die Widerstandsfdhigkeit der
japanischen Theaterillusion stdrker als die unserige. Wir ertragen lidngst
nicht mehr — was immerhin noch bis weit ins 19. Jahrhundert auf
deutschen Biihnen vorkam —, dafl von sichtbaren Theaterarbeitern mitten
im Spiel ein Stuhl hereingeschoben oder ein Tisch hinausgetragen
wird. Im Kabuki sind solche Vorginge wesentlich. Eine besondere Klasse
von Biihnenangestellten hat sie sogar zu einer Kunst entwickelt. Ganz in
schwarze Gewinder gehiillt, eine schwarze Haube mit schwarzem Schleier
auf dem Kopf und schwarze Klappen auf den Handriicken, folgen sie den
Schauspielern wie Schatten, nehmen ihnen den Mantel ab, schieben ihnen
ein Kissen hin, riicken unauffillig die langnachschleppenden Beine der
Zeremonienhose zurecht und dienen ihnen nétigenfalls, mit offenem Buche
halb versteckt, als Souffleure. Dann wieder sieht man sie Ratten, die sie
an Schniiren halten, auf eine Stalltiir hetzen oder Vogel aus einem Ge-
strduch aufjagen. Wegen ihrer schwarzen Kleidung, die sie unpersénlich
machen soll, heiBen sie Kurombo, also ,,Neger. In einer Schneelandschaft
sind sie aber weil angezogen, und wenn sie vor einem blau und weill
gewellten Hintergrund kriechend ein Boot schieben, ist auch ihre Kleidung
blau und weiB, als wiren sie zu Wasser geworden. Mufi die Bithne wéhrend
eines Aktes verwandelt werden, was bei offener Szene und ohne Verdunk-
lung geschieht, so sorgen die Kurombos, dafB alles rechtzeitig auf die Dreh-
scheibe kommt, und dal nach der Drehung alles, was sich etwa verschoben
hat, wieder zurechtgeriickt wird. Dann hocken sich die kleinen Lehrlinge,
die noch keinen Schleier vor dem Gesicht haben, rechts und links von der
Biihnenofinung, dem Publikum sichtbar, auf den Boden und sehen auf-
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merksam dem Spiele zu, um so allmihlich thren Dienst zu lernen. Beim
AktschluBl greift ein Kurombo in den groBen Vorhang, der von einer Seite
zur andern gezogen wird, und begleitet ihn auf dem ganzen Wege.

Dem kiinstlerischen Gesamtcharakter einer Kabuki-Auffithrung kommt
man mit europdischen Begriffen am nichsten, wenn man ihn als melo-
dramatisch bezeichnet. Zu den beim No iiblichen Instrumenten — Flote,
Tamburin, Pauke — gesellen sich Saiteninstrumente, besonders das Sa-
misen, eine langhalsige Klampfe mit drei Saiten, die durch den Schlag
eines flachen, dreieckigen Plektrons zum ToOnen gebracht werden. Das
Orchester sitzt links auf der Biihne, bald sichtbar, bald in einer geschlosse-
nen Loge, deren geschlitzte Fensterldden den Musikern Ausblick auf die
handelnden Personen und auf die nach der Stimmhohe in zwei Gruppen
geteilten Chorsénger gestatten. Die Kleidung der Schauspieler durchliuft
alle Grade der Wirklichkeitsnihe, vom schlichten Realismus einfacher Kauf-
leute, Krieger und Bauern bis zur iibertriebenen schweren Pracht alter
Hofherren und zum entziickenden Farbenschmelz tanzender Frauen. Es ist
beinahe, als ob auch in Sprechton und Bewegung alles Natiirliche den
Greisen und den Menschen ohne Rang vorbehalten wire. Was jung und
vornehm ist, was von Rache und Liebe spricht, was mit Schwert oder
Lanze kimpft oder dem Zauber eines Friihlingsmorgens, einer Mond-
scheinnacht verfdllt, das gleitet immer wieder aus Gesprdch in Gesang,
aus praktischem Ernst in spielende Pose, aus dem Wanderschritt in schwe-
benden Reigen. Und fast nur bei alten Leuten haben die Gesichter einen
natiirlichen Ausdruck, bei den andern liegt iiber dem echten Leben die
starre Bemalung: kreideweif bei den Frauen, schreckhaft majestédtisch und
so starr, als triigen sie eine Maske, bei den kriegerischen Helden. Aus all dem
entsteht fiir den Zuschauer der Eindruck wirklich-unwirklicher Ubergénge
von Schein zu Wahrheit, von Kunst zu Leben, und man steht auch hier
wieder vor einer der tausend Formen des ewigen buddhistischen Pendel-
schlags zwischen Wachen und Tridumen. Unglaublich beherrscht ist jede
Korperbewegung, jeder Schwertschwung, jeder Faltenwurf, wunderbar
der Aufbau der Gruppen in weiten Ridumen, der Zusammenklang der
Farben von Landschaft und Gewandung. Aber selbst im besten Theater
sieht man zuweilen das passive Spiel so wenig gepflegt, daBB z. B. hervor-
ragende Teilnehmer an einer feierlichen Huldigung ungescheut ihre Lang-
weile zu erkennen geben oder gar ihre Augen durch die Reihen des Publi-
kums schweifen lassen.

Die Frauenrollen werden wie im No fast immer von Minnern gespielt.
Allerdings hatten sich zu Beginn des 17. Jahrhunderts, als das Kabuki auf-
kam, eine Zeit lang ¢ffentliche Dirnen der Biihne bemachtigt. Sie spielten
zur Forderung ihres dunkeln Gewerbes in Stddten und adeligen Schléssern
ohne minnliche Hilfe. Aber von der Sittenpolizei wurden diese ,,Madchen-
theater und aus denselben Griinden die noch viel schlimmeren ,,Burschen-
theater nach wenigen Jahrzehnten unterdriickt. Seitdem hat Japan bis in die
neueste Zeit keine Schauspielerinnen mehr gekannt. Von Geschlecht zu Ge-
schecht erbt sich die Kunst in den Sohnen fort, und wo es in einer Schau-
spielerfamilie an geeignetem minnlichem Nachwuchs fehlt, hilft sie sich
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durch Adoption. Allmahlich beginnen freilich im Strom der allgemeinen Mo-
dernisierung auch Frauen it Kabuki aufzutreten, aber unvergleichlich lieber
sieht das japanische Publikum noch heute die Frauenrollen durch M#nner
dargestellt. Und doch bringt keine Kunst es zuwege, daBl die Minnerhand
zum niedlichen Handchen einer kleinen Japanerin wird, und daB in der
miénnlichen Fistelstimme die Untertdne weiblichen Gefiihlslebens zittern.
Der Unterschied ist allerdings nicht so stérend, wie es dem Europder zu-
ndchst scheinen kdnnte, denn die japanische Erziehung schrinkt den Aus-
druck der Gemiitsbewegungen durch Hinde, Gesicht und Sprache iiber-
haupt viel mehr ein, als wir es gewohnt sind, und da auf der Biihne auch
die midnnlichen Rollen im allgemeinen nicht mit dem natiirlichen Ton ge-
sprochen werden, so sieht der Japaner mit immer neuen Freuden, wie
fraulich diese Gestalten wirken, wie unglaublich geschickt die méannlichen
Seelen sich hinter den weil geschminkten Gesichtern verbergen, und wie
in Liebe und HaB, in Festraum und Kiiche jede Bewegung dieser Schau-
spieler durchaus weiblich ist.

Nur wenn im April die blilhenden Kronen der vielen Kirschbdume wie
schimmernde Wolken in der lauen Luft hangen, und wenn ein halbes Jahr
spiter in der Herbstsonne die Ahornwilder gleich Meeren von geschmolze-
nem Erz iiber die Hiigel wogen, 1468t der Japaner tdglich ein paar Stunden
die Frau auf der Biihne herrschen. Aus dem tanzgeborenen No und aus
dem Kabuki, dessen Name ,,Singtanz® bedeutet, also auf Zhnlichen Ur-
sprung weist, hat man das Ténzerische geldst und zu mehr oder weniger
selbstdndigen Bewegungsbildern der lieblichsten Erlebnisse japanischer
Landschaft, des Kirschenblithens und des Ahornwelkens, ausgestaltet;
dann hat man die fast goldene Helle des japanischen Mondes dariiber-
gegossen und das Ganze der Geisha als der bevorzugten Bewahrerin
japanischer Anmut zu festlicher Spendung vertraut. Einzeln und in
Scharen schreiten die Spielerinnen iiber den Blumenweg auf die Biihne,
Bliiten in die Farbenpracht ihrer seidenen Kleider gewebt, Kirschenzweige
oder Ahornzweige in der Hand, in der méchtigen Haartracht leuchtenden
Schmuck. Sie licheln, sie singen, sie schlagen das Samisen oder die Trom-
mel, und sie tanzen ihre sanft beherrschte Freude in den sprossenden Lenz,
in den sterbenden Herbst des Biihnenbildes. Keine Darstellung der Korper-
schonheit wird versucht, auch nicht durch den Schnitt der Kleidung, keine
unverhiillt leidenschaftliche Bewegung wird gewagt, sondern wie in der
Malerei altjapanischen Stiles, die das Nackte nicht kennt, tritt alles Ge-
schlechtliche hinter den Gesamtausdruck jugendlichen Frauentums zuriick.
Obwohl jeder weil, daB der Ruf einer Geisha nicht ganz fleckenlos ist, darf
sie auf der Biihne nur die kultivierteste Gestaltung irdischer Lieblichkeit
sein.

Ubrigens unterliegt demselben Gesetze strenger Wahrung gesellschaft-
lichen Anstands, wenigstens in den kiinstlerisch hervorragenden Theatern,
jede Kabuki-Auffithrung. Allerdings werden in den Texten, da sie fast
alle vor 1800 entstanden sind, oft Anschauungen vertreten, die dem sitt-
lichen Empfinden des gebildeten Japaners von heute und erst recht den
Grundsitzen des Christentums nicht entsprechen. Aber man kann ganze
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Szenen in den Freudenhdusern der alten Zeit spielen sehen, ohne daf man
bei den Bewohnerinnen oder den Gésten die geringste Ungehorigkeit in
Wort oder Gebdrde bemerkt. Sowohl in den romantisch-heroischen wie in
den biirgerlichen Kabuki-Dramen nehmen auBereheliche Beziehungen zu
Frauen oft einen breiten Raum ein. Voller Realismus aber galt Dichtern
und Schauspielern hier wie iiberall immer als unkiinstlerisch, ja als eine
Roheit, der man sich zu schimen hitte.

Nicht in jeder Beziehung hat der Gehorsam gegen iiberlieferte Stil-
gesetze so giinstig gewirkt. Mag neben der Welt des No die des Kabuki
noch so reich scheinen, gegeniiber der des europdischen Theaters ist sie
arm. Man braucht nur die oben genannten Biicher von Glaser, Perzynski,
Piper und Kincaid neben das prichtige Tafelwerk ,,Max Reinhardt, 25 Jahre
Deutsches Theater” von Hans Rothe und die dazu gehorige, von Franz
Horch herausgegebene Statistik ,,Die Spielpline Max Reinhardts 1905 bis
1930 zu legen (beide Miinchen 1930, R. Piper). Selbstverstindlich kann
der Vergleich sich nicht auf die Gedanken und Gestalten der 452 Dramen
richten, die Reinhardt in diesen 25 Jahren zu neuem Biihnenleben erweckt
hat, denn diese Dramen stammen aus fast allen europdischen Literaturen
von Aischylos bis heute, und daran die Leistung zweier Jahrhunderte
des japanischen Volkes messen zu wollen, wire ja barer Unsinn. Aber
zwischen den Auffiihrungsgrundsitzen, die sich von Dingelstedt iiber die
Meininger zu Reinhardt hin entwickelt haben, und dem Stil der Kabuki-
Darstellung besteht eine unleugbare Verwandtschaft. Auf beiden Seiten
dieselbe Abkehr von allzu gradlinigem Streben nach dem dramatischen
Ziele der Biihnenvorgénge, dieselbe Freude an farbiger Schilderung und
berauschender Stimmung, an Raumharmonie und Massenbewegung. Und
doch, welch ein Gegensatz zwischen der trotz wechselnden Einzelheiten
wesentlichen Gleichformigkeit des Kabuki-Stils und der unerschépflichen
Mannigfaltigkeit, mit der Max Reinhardt fiir gleichartige Texte und zu-
weilen sogar fiir denselben Text Biihne, Maske und Spiel immer wieder
anders gestaltet! Es ist im Grunde dieselbe Kluft zwischen schopferischer
Freiheit und nachahmender Gebundenheit, die das europdische Geistesleben
vom japanischen iiberall scheidet. Nur gelangt Japan durch ehrfiirchtige
Pflege iiberlieferter Formen oft zu einer bis ins letzte reifen Feinheit, die
man in dem voranhastenden Europa vergeblich suchen wiirde. Schon im
Alltagsleben gut erzogener Japaner 14Bt sich das beobachten; im japani-
schen Theater wird es einem wohl nie so klar wie bei den Puppenspielen.

Wo wire auBlerhalb Japans moglich, was im Friihling in Osaka ge-
schehen ist, daB der Wiederaufbau eines seit Jahren in Asche liegenden
Puppentheaters zu einem kiinstlerischen Ereignis fiir das ganze Land
wird? Sogar in europdischen Zeitungen konnte man lesen, Bunrakuza, das
beriihmteste Puppentheater Japans, sei neu aus den Triimmern erstanden.
Und doch ist die eigentliche Glanzzeit der Puppenspiele seit zwei Jahr-
hunderten voriiber. Vor 1600 hatten sich Joruri-Sénger, wandernde Spiel-
leute, die volkstiimliche Romanzen vortrugen, mit den noch dlteren
Ayatsuri-Spielern, die fuBhohe Puppen an Fiden aufhdngten und bewegten,
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zu gemeinsamer Kunstiibung vereinigt. Aus dem Kreise der Joruri-
Leute ging als groBter Meister Takemoto Gidayu hervor, der 1685 in
Osaka ein Puppentheater griindete. Fiir dieses Haus schrieb Chikamatsu
Monzaemon, der bedeutendste Dramatiker der japanischen Literatur, seine
lebensprithenden Stiicke. Ein Menschenalter spiter waren die Puppen-
spiele fiir jung und alt das Theater schlechthin, und an das Kabuki, das
ihnen iibrigens den besten Teil seines Spielplanes verdankt, konnten sie
wohl etwas von ihrer Beliebtheit bei der groBen Masse, aber nie den Ruhm
hochster Kunst verlieren. Die Texte der Puppenstiicke werden noch heute
von Singern und Sdngerinnen so oft in Varietés vorgetragen, da Miya-
mori in dem oben angefiihrten Werke sagt, die beriihmtesten Stellen kenne
der Japaner ,ebenso gut wie die Nationalhymne (S. 25). Weit seltener
waren in den letzten Jahren vollwertige Auffilhrungen auf der Biihne.

Die Puppen-Biihne ist drehbar wie die Kabuki-Biihne, ebenso gerdumig
und im selben Stil ausgestattet. Am Boden hocken in Samurai-Kleidung ein
paar Sanger und ein Samisen-Spieler. Die Singer erinnern insofern an die
Mirenerzédhler unseres Mittelalters, als die von ihnen vorgetragenen Dra-
men eigentlich Erzdhlungen mit sehr langen Gespridcheinlagen sind. Die
Puppen hangen nicht an Schniiren, sondern der Beweger hilt sie mit beiden
Hénden vor sich. Er geht auf einem parallel mit den Zuschauerreihen an-
steigenden Boden hinter einer undurchsichtigen Schranke hin und her; sie
reicht ihm, wenn die Puppe aufrechtsteht, bis ans Knie, wenn sie hockt,
bis an die Hiiften. Auf diese Weise kann er seine Unterarme, auf denen die
Puppe ruht, immer waagrecht in Giirtelh6he halten, was ihm die nicht
geringe Miihe des langen Spieles wesentlich erleichtert. Im iibrigen ist er
durchaus nicht bestrebt, sich zu verbergen, und auch wie er und seine Ge-
hilfen mit Faden und Stdben die Puppenglieder bewegen, ist deutlich
sichtbar. Er trdgt helle Samurai-Kleidung und hat das Gesicht offen,
wihrend seine Helfer wie im Kabuki schwarz verhiillt sind. Die Puppen
haben mindestens zwei Drittel Lebensgrofle und sind ebenso prichtig
gekleidet wie die Schauspieler im Kabuki. Die Gesichter sind kunstvoll
modelliert, und nicht blof Kopf, Arme und Beine, sondern Augen und
Lippen, Augenlider und Augenbrauen und alle Glieder der Finger sind
einzeln beweglich. Gerade aus dieser Fiille von Bewegungsméglichkeiten
begreift man, daB sich um jede Puppe mehrere Personen bemiihen miissen,
und infolgedessen sind der Rollenzahl im Puppendrama schon aus Raum-
riicksichten, mag die Biihne noch so grof} sein, engere Grenzen gezogen als
in einem Drama, das unmittelbar durch lebende Spieler aufgefiihrt wird.
Den Vorzug der Gliederpuppe, Verrenkungen und Spriinge auszufiihren,
deren ein lebender Mensch nicht fiahig wire, habe ich nicht ausgeniitzt
gesehen, und solche Possen scheinen auch wenig dem Charakter des japani-
schen Puppentheaters zu entsprechen.

An einem Julitage lud mich in Tokio eine befreundete Familie zu einem
Gastspiele des altberithmten Puppentheaters aus Osaka ein. Trotz der
Hitze war der grofie Saal vollbesetzt, aber weder durch besonders helle
Kleidung noch durch bunten Blumenschmuck des Raumes hatte man, wie
das friiher wohl geschah, fiir sommerliche Feststimmung gesorgt. Festlich
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genug war die wunderbare Kunst des Spieles. So einfache Dinge wie das
Schneiden, Hacken, Quirlen, Reiswaschen der Puppenkéchinnen wurden
zu einer Symphonie von Natiirlichkeit und Anmut, und ein Sturm des Bei-
falls brach los, als die dienstbare Schar mit einem lustigen Tanze ver-
schwand. Kdmpfe mit Speer und Schwert zeigen dieselbe spielerische
Zierlichkeit wie auf der Kabuki-Biihne. Und als die Samurai-Frau begreift,
dafl ihr geliebter Mann dem Gesetze japanischer Ehre verfallen ist und
durch Harakiri von eigener Hand sterben muB, da vergiBt man véllig, daB
sie nur eine tote Puppe ist: ihre ganze Gestalt bebt in leidenschaftlichem
Schmerz, Gesang und Musik steigern das unwiderstehlich uns packende
Mitleid, wir sehen, wie die Ungliickliche ihre Hinde zusammenkrampft,
wie ihr Busen sich hebt und senkt, wie ihr weinendes Gesicht ohnmichtig
auf die Schulter fallt. Noch erstaunlicher wirkt eine Geisha-Puppe. Sie
spielt das Koto, eine Art lange Harfe, die auf den Boden gelegt wird, und
vor der man beim Spiele hockt. Die feinen Finger der Geisha fliegen nur so
iiber die Saiten, und greifen, sich spreizend und kriimmend, blitzschnell
nach den Tonen. Oberkérper und Kopf sind in glithendstem Eifer vorn-
iibergebeugt, und ringsum hocken bewundernd lauschende Puppen. Natiir-
lich kommen die Klinge, wie auch nachher beim Samisen und bei der
Geige, von einem lebendigen Spieler, aber was man sieht, ist bis in die
kleinste Bewegung so charakteristisch, daB die Zuschauer eine halbe Stunde
lang, wéhrend der auf der Biihne nichts anderes vorgeht, wie gebannt sind.
Das braucht durchaus nicht nur Freude an der Virtuositit zu sein. Freilich
darf man sich nicht auf einzelnene Punkte des toten Materials einstellen,
wo man von den vordersten Sitzreihen aus unschwer den Mechanismus
entdeckt, man mufl das Auge auf der Gesamterscheinung ruhen lassen. Da
leuchtet volles, farbiges Leben, und auch der Europier geniefit mit héch-
stem Entziicken die echt kiinstlerische Formkraft dieser Puppen.

Aber nicht etwa nur an so ungewdhnlichen Tagen, sondern das ganze
Jahr hindurch kann man sich iiberzeugen, daB in Japan trotz unaufhalt-
sam fortschreitender geistiger Umschichtungen das Theater, besonders
das Kabuki, auch heute noch eine Angelegenheit aller Volksklassen ist.
Jung und alt stiirzt sich, wie auf die Bilder und Nachrichten vom Sport,
so auf die Theaterbilder in den vielen illustrierten Wochen- und Monats-
schriften, die teils von den Biihnenunternehmern selber, teils von all-
gemeinen Verlegern herausgegeben werden. Liegt ein Papiergeschift in
der Nihe eines Theaters, so winken ihm aus dem Handel mit den immer
neuen Rollen- und Szenenbildern in Photographie und Farbendruck glin-
zende Einnahmen. In die ZufahrtstraBen zu manchen Theatern tritt man
durch eine bunte Reklamepforte, die mit nicht unbetréchtlichen Kosten
jeden Monat dem Spielplan zugkriftig angepaBt wird, und rechts und links
stehen dann bis zum Theatergebiude Masten mit langen Fahnen, auf
denen in chinesischen Zeichen die Namen der Schauspieler prangen. Neben
dem Eingang sind die Hauptszenen in lockenden Farben gemalt. Vom
Fiirsten bis zum StraBenkehrer, von der Geisha bis zur Studentin sehnen
sich alle nach dem Anblick der verheifienen Zauberwelt.
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Und im Saale sitzt man zwanglos wie in einer sehr zahlreichen und
miBig strengen Familie. Man kommt und geht ziemlich ungescheut wah-
rend des Spieles. Kinder laufen auch im besten Theater straflos nach vorn
und klettern an der Rampe hoch, um besser sehen zu konnen. Andere
sitzen, und mogen sie zehn Jahre alt sein, auf dem SchoB einer behdbigen
Biirgersfrau oder ihrer Magd in den ersten Reihen. Sie halten es wachend
und schlafend ebenso gut bis 11 oder 12 Uhr nachts aus wie zwei bekannte
Damen von achtzig und neunzig Jahren, die ein japanischer Freund mir
wihrend einer spiaten Pause noch in eifrigem Gesprdch zeigte. Die Mehr-
heit des Publikums scheint keine hdheren geistigen Anspriiche zu machen,
und die wiirden von den meisten Kabuki-Texten auch nicht befriedigt wer-
den, sondern man ist gliicklich, wenn man sich in behaglicher Schau und
wehmiitiger Teilnahme nur ein wenig iiber den alltdglichen Stumpfsinn
erheben kann. Kaum je wird vom ganzen Saale Beifall gespendet, gewdhn-
lich geben nur einzelne oder viele ihre Begeisterung kund, und dann fast
immer bei offener Szene. Sie klatschen, oder sie rufen den Namen eines
Schauspielers, und manchmal fiigen sie hinzu: ,,Gut gespielt!* oder: ,,Der
Beste in Japan!‘ oder: ,,Schonen Sie Ihre Krifte!* auch wohl: ,,Danke, da8
Sie trotz ihrer Krankheit auftreten!” Wenn aber auf der Biihne ein
junger Held stirbt, wenn ein greiser Vater seinen einzigen Sohn in die
Ferne senden muB, oder wenn sich eine unschuldige Braut, um das Geld
fiir eine Ehrenschuld ihres Verlobten aufzubringen, mit seiner Zustimmung
auf einige Jahre als Freudenmidchen verdingt und unter den Segens-
wiinschen der Mutter ihr Elternhaus verldBt, dann geht durch die Zu-
schauerreihen ein verstohlenes Schluchzen der Minner, und die Frauen
driicken immer wieder ihr weifiles Tiichlein oder ihr weiBles Seidenpapier
gegen ihre gepuderten Gesichter,

Und doch sind die jungen und alten, die gelehrten und ungelehrten, die
reichen und armen Menschen, die da um Schicksale einer langst vergange-
nen Zeit gemeinsam jubeln und weinen, im Alltagsleben wirtschaftlich,
politisch und weltanschaulich einander durchaus nicht nahe. Sehr viele
sind von ganz modernen Sorgen um #HuBern Bestand und innere Haltung
gequilt. Aber wie in Japan sogar die Reichsten und Modernsten, denen
europidische Kleidung, europiische Speisen und europdische Zimmer zu
Gebote stehen, sich fast ausnahmslos wohler fiihlen, wenn sie im Kimono
mit ihrer Reisschale und den Efstibchen auf der Matte hocken, so suchen
sie ihre seelische Erquickung, wie die japanische Malerei ebenfalls be-
stitigt, am liebsten in der alten Kulturwelt, deren Formen das gemeinsame
Erbe ihres Volkes und der trotz aller Wandlungen immer noch stérkste
Ausdruck seiner besten Charakterziige sind. Deshalb ist in Tokio das
kleine Theater im Stadtviertel Tsukiji, wo moderne europdische Stiicke
in Ubersetzung gespielt werden, bei weitem nicht so gut besucht wie die
Kabuki-Theater. Und auch in ihnen finden Stiicke lebender japanischer Ver-
fasser so geringe Anerkennung, dafl sie im Spielplan neben den immer
wiederholten Auffiihrungen alter Dramen fast verschwinden. Miyamori
gibt in seinem Werke iiber Chikamatsu (8. 62) eine Berechnung, nach der im
heutigen Japan rund go Prozent der gespielten Dramen aus der Zeit vor
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1800 stammen, 5 Prozent Ubersetzungen oder Anpassungen europiischer
Stiicke und ebenfalls nur 5 Prozent moderne japanische Werke sind!

Unserer deutschen Geisteshaltung kann es nicht gelingen, uns derart von
der heutigen Dramatik abzuschlieBen, und wenn es uns geldnge, finden
wir dennoch nirgendwo in der Vergangenheit eine den heutigen deutschen
Theaterbesuchern gemeinsame geistige Heimat. Am Schlusse eines der
gedankenvollen Aufsitze des obengenannten Theaterbuches ,, Thespis* steht
(8. 201) der Satz Gustav Steinbémers: ,,Wenn die Poesie wieder ein Publi-
kum in Deutschland haben wird, wird die Nation wieder ihr Theater
besitzen.“ Selbst wenn Steinbdmer ungeachtet der allgemeinen Fassung
seines zuversichtlichen Ausspruchs nicht an Dichtung schlechthin, sondern
nur an dramatische Dichtung denkt, scheint mir, daB die Theatergeschichte
ihm nicht recht gibt. Sie zeigt in allen Lindern, daB ein Theater der
Nation, also des ganzen Volkes, erst dann zur Bliite gekommen ist, wenn
es eine dramatische Dichtung fiir das ganze Volk gab, wenn das ganze
Volk fahig und willig war, das Leben so zu sehen, wie diese Dichtung es
gestaltete, Solange die dramatische Dichtung nur ,ein Publikum in
Deutschland“ hat, kann ein Theater fiir dieses Publikum bestehen, und
daneben ist Raum fiir anders gerichtete Gruppen mit andern Theatern.
Wie wir uns damit abfinden miissen, daB wir das deutsche Volk politisch
und weltanschaulich nicht zu einigen vermogen, so ist es aussichtslos, auf
ein allen Deutschen gemeinsames Theater hinzuarbeiten. Denn ein Theater
von starker Wirkung ruht, zumal fiir den regen Geist des Europiers,
wesentlich auf der Voraussetzung, daB sich zu seiner Gedankenwelt Dichter,
Spieler und Zuschauer gemeinsam bekennen.

Gerade deshalb hat ja der Biihnenvolksbund, der hinter dem Thespis-
Buche steht, sich nicht deutsch ohne Zusatz, sondern christlich und deutsch
genannt. Seine innere Einheit ist wegen der Spaltung der deutschen
Christenheit auch so noch nicht vollkommen, aber sie ist so stark, wie sie
unter den gegebenen Verhdltnissen sein kann, und der Bezirk, den sie um-
spannt, ist nach dem Zeugnis einer mehr als zehnjihrigen Erfahrung grof
genug, um bei ernstem Willen eine echte Theaterkultur zum Gedeihen zu
bringen. In mehr als zweihundert Stidten z#hlt der Biihnenvolksbund im
ganzen iiber 250 000 Mitglieder. Staatliche, stddtische und kirchliche Be-
horden unterstiitzen seine Arbeit, unterstiitzen sie auch dann, wenn sie vor
Gefahren der Verdunkelung des Grundsétzlichen warnen. Noch aber sind
sehr viele, die sich mit Recht christlich und deutsch nennen, mit den
innern Gesetzen und Werten dieser Theaterpolitik nicht vertraut; in dem
Thespis-Buche, das unbeschadet seines Titels in keiner Weise an das Jahr
1930 gebunden ist, wiirden sie, wenn auch vielleicht nicht alles vorsichtig
genug abgewogen und einfach genug gesagt ist, reiche Anregung zum
Nachdenken iiber alle wichtigen Fragen unserer heutigen Biihnenkunst
finden.



