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mit bestimmtem Namen nicht mehr an. Das heifit jedoch weiter nichts, als
daB fir die Handlungen und AuBlerungen des Betreffenden die bestimmte
Parteiorganisation keinerlei Verantwortung mehr zu tragen braucht, ebenso
wie umgekehrt der Beteiligte aller besonderen Verpflichtungen und Riick-
sichten gegen die einzelne Organisation ledig geworden ist. Aber Sozial-
demokrat bleibt selbstverstindlich, vor der &ffentlichen Meinung, vor allen
zurechnungsfahigen Politikern und vor sich selbst ein jeder, der von gewissen
sozialen Grundauffassungen ausgeht, der sich, in seiner Weise und nach seiner
Uberzeugung, in den Dienst gewisser sozialer Emanzipationsbestrebungen stellt,
gleichviel, ob er ein anerkanntes Mitgliedsbuch in der Tasche tragt oder nicht,
und ob seine Miitze oder Jacke der Mandarinenknopf irgendeines nie-
dern oder hohern Parteiamts ziert oder nicht. Dieses Mitgliedsbuch und
dieser Mandarinenknopf machen wahrlich nicht den Sozialisten und den
Sozialdemokraten, gerade im besten Sinn der Worte Sozialist und Sozial-
demokrat, Wir konnen in der theoretischen Literatur oder praktischen Ver-
waltung leicht die glinzendsten Namen des Liberalismus, des Klerikalismus
oder Konservativismus nennen, aber um die formale Zugehbrigheit zu einer
der entsprechenden Parteiorganisationen wissen wir meistens nichts; dieser
besondere Zussmmenhang erscheint uns gewohnlich, und mit vollstem Recht,
als viel zu gleichgiiltig, um ihm irgendwie nachzugehen. Sozialdemokra-
tische Zeitungen und Zeitschriften bleiben selbstverstandlich sozialdemokra-
tisch, auch wenn sie von jeder besondern Parteiorganisation unabhéngig
sind, und keine offizielle Organisation fiir sie die Verantwortung trégt und
tragen will, Mancher von uns wird sogar meinen: Thren wesentlichen sozia-
listischen Grundzug kénnen sie gerade in dieser Unabhéngigkeit um so wirk-
samer entfalten. Und die ausgeschlossenen Dreiundzwanzig bleiben selbst-
verstindlich Sozialdemokraten, selbst wenn sie in keiner parteipolitischen
Organisation augenblicklich mehr Unterkunft finden sollten: falls sie nur
sonst in ihren Anschauungen und Handlungen den Zielen und Bestrebungen
der Arbeiterklassenbewegung nach wie vor treu bleiben.

Aber die letzten Wiirfel sind hier ja noch gar nicht gefallen. Die Gesamt-
partei, und nicht die sichsische Teilorganisation, hat hier das letzte Wort zu
sprechen, Und hoffentlich wird sie den sichsischen Fall von einer héhern
Warte aus zu beurteilen wissen als von den Zinnen bloBer “Disziplin®.
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LLE Sinnesinhalte, alle Betitigungen des Organismus fangen auf
Al einer gewissen Stufe der menschlichen Kultur an iiber ihre biolo-
‘"‘% gische Zweckfunktion hinaus Eigenwerte zu werden. Die opti-
oo ¢l|| schen Phinomene, bisher blofe Orientierungsdata fiir die Stel-

2| lung des Individuums in seinem Umfeld, werden, viel genauer
und bewuBlter als in der voristhetischen Periode, in ihren formalen Quali-
titen aufgefafit, als spezifisch konturierte und gefirbte Dinge begriffen, deren
sinnliche Erscheinungsweise sowohl optische Harmonieen erkennen 148t als
auch. das Charakteristische der Dinge auf besondere, eben optische Art
‘zeigt. Die Moglichkeit mit der eigenen Stimme oder auf mechanischen In-
strumenten Téne und Gerdusche zu erzeugen wird ausgenutzt; man legt sich
auf bestimmte Téne fest, unterwirft sie zeitlichen Zdsuren und schafft durch.
diese (scheinbar ganz willkiirliche, in Wahrheit durch den geistigen Charakter
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der Zeitepoche imnerlich, wenn auch nicht rational, begriindete, daher auch
nicht unabénderliche) Begrenzung ein System, in dem es Zusammenklinge
und MiBklinge, geraden und ungeraden Takt gibt. Das heiBt, man legt seine
Mittel, sein Material, fest, genau so wie im Optischen erst die Beschrinkung
auf Linie und umrissene Fliche die Vorbedingung fiir Asthetisches, die
Regel, nach der ein Kunstwerk gebaut werden kann, ergibt.

Auch die kérperlichen Bewegungen werden ins Asthetische umgebildet. JThre
Urform ist zweifacher Art: Sie sind einmal einfache Nutzbewegungen, wie
Schreiten, Greifen, StoBen; dann Ausdrucksbewegungen im weitester Sinn
(von der bloBen unwillentlichen Dokumentierung seelischer Dynamik im
Auflern bis zur bewuBten Gebérdensprache). Auch die Bewegtng muB, soll
sie zum Material kiinstlerischen Schaffens werden, die ungeformte Fiille ihrer
Erscheinungsméglichkeiten aufgeben, sie muB eine Tonleiter bilden. Dazu
dient, neben der Bevorzugung gewisser Grundbewegungen mit einfacher und
unmittelbar eindringlicher Verlaufskurve (Stampfen, StoBen, sich Recken,
Fallen, Springen) die zeitliche Rhythmisierung. Von hier aus wird klar, daB
man es gar nicht nétig hat den Rhythmus als #sthetischen Fakior der Be-
wegungskunst von vorkiinstlerischen Betdtigungen (Arbeit, Atem) her histo-
risch zu motivieren, wie es geschehen ist, sondern dafB Kunstbetitigung ihrer
Art nach schon solche formalen Gesetzlichkeiten verlangt,

Aber rhythmisierte Bewegung ist nicht schon Kunst, sonst wire zum Beispiel
auch jedes Turnen Kunst. Erst wenn sie, statt bloB Gliedertraining oder
Zweckbewegung zu sein, ihrer Intention nach auf Neuschépfung geht, wird
sie es. Mit dem Formalen ist das Problem nicht erschépft. Genau wie die
Téne und die optischen Gegebenheiten im Kunstwerk nicht nur &sthetisch
wohlgefillige Kompositionen sind, sondern wie ein Tonwerk ernsten,
schweren oder leichten Charakters sein, ein Bildwerk die Gespanntheit einer
Kurve geben kann, so hat auch die Bewegungskunst ihre inhaltliche “dar-
stellerische” Seite. Ganz im selben Sinn gibt sie Weichheit und Hirte, Kraft
und Schwiche, StoBkriftigkeit und Leiden. (Dazu sei noch folgendes er-
wihnt: Man darf die Bewegungen, die ein menschlicher Kérper ausfiihrt,
nicht ohne weiteres als absolute werten. Kandinskij hat neulich im Kunst-
blatt versucht einzelne Tanzstellungen Gret Paluccas als bloBe Linien-
schemata darzustellen, um an den so vereinfachten Gebilden ihre Gesetz-
lichkeit sauberer zu demonstrieren. Nimmt man diese Liniensysteme nun
einmal absolut, nicht als Schematisierungen des menschlichen Kérpers, und
denkt man sie bewegt, so ergibt sich ein ganz anderer #sthetischer Tatbestand
als bei den analogen Bewegungen der Tinzerin. Die Zentren, die
Korrespondenzen, alle Strukturmerkmale sind anders; denn die Bewegungen
eines Menschen verstehen sich nur von seinem Kérperbau, von der Basis
seiner Bewegungsmdglichkeiten aus. Womit natiirlich der Tatbestand, daB
eine stoflende Bewegung immer das selbe ist, ob sie nun von einem Arm oder
von einem gezeichneten Pfeil ausgefiihrt wird, nicht beeintrichtigt wird.)

Die Eigenheit der verschiedenen Kunstarten ist so von den Grundgruppen
des urspriinglichen organismischen Betitigungsmaterials her entwickelt wor-
den, und dies fiir die Bewegung ebenso einleuchtend wie fiir die optische und
die akustische Gegebenheit. MuB es von hier aus nicht sonderbar erscheinen,
daB wir heute zwar ausgesprochene Augen- und Ohrenkiinste besitzen, nicht
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aber Bewegungskunst? Wir haben zwar den Tanz. Aber welche wesentliche
Bewegungskomponente steckt nicht auch in der Schauspielkunst, ohne da8
wir eine rechte praktische Verbindung sehen, ohne daB wir theoretisch die
beiden {ibergeordnete #sthetische Kategorie besitzen. Auf sogenannten
niedrigen Kulturstufen finden wir diese Trennung nicht. Primitive Jagd-
vélker tanzen den Vorgang des Jagens, das Erlegen des Wildes, sie tanzen,
indem sie darstellen. Und iiberall sonst, bei den Griechen, spiter auf der
Mysterienbiihne des Mittelalters, immer geht die Darstellung nicht von einem
mechanisch zu imitierenden Stiick Leben aus, sondern sie benutzt die Grund--
formen derjenigen Materialsphére, in der sie gerade tatig ist, die einfachen,
sehr stark formal qualifizierten Bewegungen (das Sprachliche sei hier auBer
acht gelasseri). Und dann kommt jene groBe Epoche naturalistischer Ten-
denz, die mit der Renaissance in die Erscheinung tritt und ihre Wurzeln wohl
im Aufkommen der empirischen Wissenschaften hat. Getreue Wiedergabe
des dargestellten Objekts wird das Ziel. Selbst die Musik, die dem Charakter
ihres Materials nach so wenig imitativ ist, versucht in bezeichnenden Extrem-
t4llen natiirliche Geriusche zu imitieren, In der Malerei zeitigte diese Ziel-
setzung bei Kiinstlern minderer Ordnung schlimme Zeichen des Ge-
schmacksverfalls, wihrend die Genies vielfach zwar mit der selben theore-
tischen Meinung behaftet waren, in praxi aber das Richtige taten. {Sowohl
Leonardo wie Corinth haben in theoretischen Schriften gesagt, die wichtigste
Aufgabe des Malers sei die genaue Kopie seines Vorbilds,) Jedoch wurden
in der Musik wie in der Malerei allzu schidliche Auswirkungen dieses Prin-
zips dadurch verhindert, daf die Materialverschiedenheit des darzustellenden
und des dargestellten Dings (lebendiger Kérper-bemalte Leinwand, Natur-
ton-Instrumentalton) sich der Imitation widersetzte und schon vom Sach-
lichen aus auf einen andern Weg hinwies. Das lag bei der Schauspielkunst
nicht ganz so. Hier war in der Natur wie im Kunstwerk der Mensch das
tragende Substrat, und so gab es fiir imitatorische Tendenzen viel weniger
Hindernisse, ja die Identitit der sachlichen Vorbedingungen schien sie zu
befiirworten. Es entwickelte sich das moderne Theater mit seinen spezi-
fischen Illusionsabsichten; man ging auf Kopie des ganzen menschlichen
Habitus aus. BewegungsmiBiges, Sprachliches, BiihnenbildméBiges usw.
hérte auf reine und eigenartige Komponente zu sein, sondern indem man
den ganzen Menschen abzukonterfeien suchte, verwischten sich die gstheti-
schen Materialqualititen und ihre besonderen Wirkungsméglichkeiten. Auf
der Biihne spielte sich “Leben’ ab, und das Entziicken iiber die *Natiirlich-
keit” einer Leistung (ein sehr charakteristisches Wertungspriadikat) war in
dem geheimen Wissen, es sei eben doch alles nur Schaustellung, begriindet.
Wihrend doch nebenher die Kunst jedes groBen Schauspielers immer wieder
eindringlich zeigen konnte, wie das Eigentliche so gar nicht im Kopieren lag
sondern vielmehr im Herausarbeiten eines Typischen, Allgemeinmenschlichen.

So haben wir heute eine Schauspielkunst, deren Bewegungselement in den
typischen Fillen iiberhaupt gar nicht als #sthetischer Faktor agieren kanm,
weil es im Dienst der Naturnachahmung aller Formqualititen entkleidet ist.
Wir haben andrerseits, ganz getrennt davon, den Tanz, der sich infolge einer
hier nun wieder ganz andern Entwickelung, besonders auch, weil er mit Musik
ausgefiihrt wird, vorwiegend formal entwickelt hat und nur sehr wenig dar-
stellerisch ist, der aber immerhin den Kern heutiger Bewegungskunst dar-
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stellt, indem er mit dem reinen, dominierenden Bewegungsmaterial arbeitet.
Und wir haben heute den Film. Er entstand zunichst als Lésung eines tech-
nischen, vielleicht aber auch als die eines 4sthetischen Problems, niamlich um
dem fiir unsere Zeit charakteristischen Drang nach bewegungsmiBiger Kunst
ein Betétigungsfeld zu schaffen. Die Entwickelung der Filmschauspielkunst
ist sehr bezeichnend. Sie kommt von unserm Theaterstil her, Doch schon er-
weist sich die Materialdiskrepanz zwischen der photographischen Projek-
tionsflache und der Wirklichkeit (stummes Spiel, Beleuchtungsméglichkeiten,
schneller Szenenwechsel, Tricks wie Zeitraffer, Zeitlupe, Riickwirtsablauf)
als so zwingend, daB wir eine spezifische Filmkunst entstehen sehen, eine,
die statt mit den Mitteln des "Lebens” mit den besonderen der Leinwand
arbeitet, die filmisch ist, und das heiBt zum sehr guten Teil bewegungsmiBig.
Die Groteske wirkt in diesem Sinn, und Chaplin leistet Geniales in der rein
optischen und bewegungsmiBigen Demonstration tiefen Menschentums.

Ist nun vielleicht auch das bloBe Vorhandensein des Films noch kein Sym-
ptom fiir die Art unserer kiinstlerischen Stellungnahme, so scheint doch un-
sere Bereitwilligkeit diese neue Bewegungskunst zu akzeptieren bemerkens-
wert. Und hier 14Bt sich wohl ein allgemeiner Zusammenhang finden: Die
Zeit des Imitatorischen scheint vorbei, Schon bringen etwa die Russen
grundsitzliche Anderungen des Theaterstils, sie bilden ihren Kérper durch
tdnzerische Gymnastik bewegungsmiBig fiir die Bithne vor. Schon haben
wir unter dem irrefithrenden Namen des Expressionismus deutliche Zeichen
einer Hinneigung zum Ungegenstindlich-Formalen, und schon haben die
modernen Maler die Emanzipation vom Modell erreicht, die ihre GraBten
immer besaflen. Dieser VorstoB8 zu einem Kunstschaffen, das sich auf seine
materialgegebenen Grundvoraussetzungen: Farbe, Linie, Ton, Mauerstein,
Bewegung, besinnt, verheiBt uns fiir die Zukunft auch eine Bewegungskunst.
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FILIPPO TOMMASO MARINETTI « MONOPLAN .
UBERTRAGEN VON MAX HOCHDORF

NTSETZEN der Stube, 6windig verbarrikadiert wie ein Toten-
1 schrein,

SN |Entsetzen der Erde. Erde, klebriges Zeug

An Vogelschwingen. Not fort mich zu heben.

Rausch empor mich zu heben.

Mein Monoplan! Mein Monoplan|

Die Mauer plétzlich gesprengt und Bresche gelegt.

Mein Monoplan, weitfliiglig wittert den Himmel.

Vor mir das stihlerne Stiirmen.

Zerschleudert das Licht.

Hirnfieber des Fliigels bliiht auf mit Rumoren und Rattern,

Ich schwank' und tanz' iiber meinen vernunitvollen Réidern,

Wind, der peitscht Phantasie, die verrfickt macht.

Sie zwacken mich ein, die Mechaniker, in die schwarze Vernunft des Zimmers,
Wahrend ich hoch will, zwacken mich ein

Wie dén Drachen, den die Leine nicht losliBt.

Hoch! Vorwirts! Von allem los!



