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MARGRET DIETRICH

RETHEATRALISIERUNGSWEGE IM THEATER
DES 20. JAHRHUNDERTS

Was war im Theater angeblich verlorengegangen, als man‘'um die Jahr-
hundertwende das Bedirfnis hatte, das Theater zu retheatralisieren?

Wir haben das Gliick, unter den vielen Schriften zur Frage der Re-
theatralisierung des Theaters, die in Frankreich, der Schweiz und England,
in RuBland, Deutschland und in anderen Léndern erschienen sind, ein
Werk zur Verfligung zu haben, das — wenn auch ein temperamentvolles
Pamphlet zugleich — uns auf breitem Spektrum, aus der Optik seiner
Zeit, aufschluBreiche Analysen der als ungenligend angesehenen Zustidnde,
der Selbstentfremdung des Theaters vorstellt. Es handelt sich um das
seinerzeit Aufsehen erregende Buch von Georg Fuchs Die Revolution
des Theaters, 1909 bei Georg Miiller (Miinchen—Leipzig) erschienen, an
sich eine Rechtfertigung und ein Bericht iliber die geleistete Arbeit des
Miinchner Kiinstlertheaters. Ihm ist das franzisisch gefaBte Motto ,,Re-
théatraliser le Théatre* vorangestellt.

Georg Fuchs hatte (1908) unter dem Protektorat Prinz Rupprechts von
Wittelsbach im Miinchner Ausstellungspark das von Max Littmann er-
richtete Kiinstlertheater erd6ffnet und darin all die Ideen verwirklicht,
die ihn seit dem Ende des Jahrhunderts schon zu einer Reihe von Schrif-
ten veranlaB3t hatten.!

Er begreift sein Schaffen als im Rahmen eines groflen, allgemeinen
Kulturaufbruchs stehend und ruft zur Revolutionierung des Theaters auf,
,»Zu jener groflen Revolution, die alle anderen Kiinste schon siegreich
durchgekimpft, indem sie sich befreiten vom Joche der Literatur und
von allen duferen Pflichten, welche nicht in ihrer besonderen rein-
Liinstlerischen Gesetzmifigkeit begriindet sind*“?

Was versteht er unter dem ,,Joche der Literatur®, was unter den ,,dulle-
ren Pflichten*, die den Kiinsten auferlegt waren?

Das Literatentheater ist thm ein Dorn im Auge; das ,,pddagogische
Kunst-Zuchthaus“,> das die, alles Sinnliche, Festliche und Weltfreudige
verachtenden Puritaner als Ziel ihrer Reform anschauterr, diene nicht den

1 U. a.: Wiener Rundschau, 15. 5., 1. u. 15. 9. 1899; Deutische Kunst und Dekoration,
Januar 1901; Referat auf dem 1. Internationalen KunstkongreB, Venedig 1905;
Referat auf dem Kunsterziehungstag, Hamburg 1905; Deutsche Form, 1907; Der
Tanz (Heft 6 der Flugschriften fiir Kiinstler-Kultur, Stuttgart 1907).

2 Vorwort, S. XII,
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Bediirfnissen des Publikums;? die Literaten an der Spitze der Theater
hitten keine Ahnung vom Schauspieler, ebensowenig von der Biihnen-
kunst.> Sie seien nur daran interessiert, ,literarische Produkte gewisser
Verleger‘® anzubringen und sihen das Theater als Vehikel an, dialogi-
sierte Mitteilungen an den Mann zu bringen. Daher jedesmal ein Sturm
der Empoérung, wenn ein Schauspieler es wage, zu ,schauspielern®, ein
Komddiant ,,Komédie spielt, ein Theater ,,theatralisch® arbeite.

Der Literat sei dem Literaturmaler der 80er Jahre des 19. Jahrhunderts
zu vergleichen, der das Malgerit nur ,benutzte zur Mitteilung von philo-
sophischen Ideen, historischen Belehrungen, ...zur Beleuchtung morali-
scher, psychologischer, sozialer Zeit- und Streitfragen, zur GeiBelung
menschlicher Schwichen und gesellschaftlicher Mifistdnde, zur Er6ffnung
von Einblicken in die menschliche Psyche®.?

Damit sind aber auch schon einige ,,dullere Pflichten* gekennzeichnet,
die Fuchs als zu Unrecht dem Theater auferlegt sieht: ,,angewandte Psy-
chologie zu demonstrieren,® soziale Kampfe auszutragen,® Podium fir
Theorienausbreitung zu bieten,!0 Philosophie zu produzieren,!! als ,,Schatz-
kistlein fiir Ethik“1? zu dienen. — Falsch eingesetzt sieht er die Biihne
aber auch, wenn sie zum ,Bildungsbedarfserfiiller!3 degradiert werde,
routinemaBig ,,Klassiker* zementiere und pidagogische Funktionen er-
setzen wolle. — ,,AuBere Pflichten®“ werden dem Theater ebenfalls auf-
erlegt, wenn es spekulativ in bezug Gelderwerb betrieben werde;%
diese Pflicht, auf niederem Niveau betrieben, habe sich katastrophal in
der ,,Kapital-Bourgeoisie*!5 durchgesetzt, habe zu Ausstattungsprunk und
Effekthascherei nach dem Geschmack von Emporkémmlingen gefiihrt,16
zu immer neu iiberbotenen Sensationen gereizt,!? ja, auch vor dem Theater
als ,,Kabinett fiir erotische Sehenswiirdigkeiten®“!8 nicht zuriickgeschreckt.
Theater sei aber weder ein Ort fiir Geschidfte-Macher!® noch fir dstheti-
sche Hochstapler,?? die die Rentabilitdt eines Theaters verachteten; das
Publikum zahle gern seine Preise fiir gutes Theater und nur der Pébel
laufe Sensationen nach. Und wenn Fuchs sich schliefllich mit dem Natu-
ralismus und dem biirgerlichen Realismus?! ablehnend auseinandersetzt,
dann zielt er damit zugleich auf den Geschmackswandel eines anspruchs-
volleren Publikums, das von den Imitationen der Wirklichkeit ermilidet
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werde, dessen Phantasie und kreativer Mitvollzug nicht angesprochen
werde;2?2 und diesem neuen Publikum will sein Theater aufgeschlossen
sein.

Er sieht eine neue Gesellschaft herangewachsen, reif zu einer neuen
Kulturprigung, die den Verkommenheiten, Miidigkeiten, Schablonen und
verlogenen Hohlformen der bourgeoisen Geésellschaft des 19. Jhdts. entge-
genzutreten in der Lage ist, das ,,biirgerlich* strapazierte und miBbrauchte
Theater abbaut und eine neue Weltanschauung sich zu eigen macht aus
einem Bilindnis von aristokratischem Formbewuftsein und unverbildetem
Instinkt derer, ,die den ernsten Kampf der modernen Arbeit mit-
kimpfen*,2 worunter er keine spezifische Arbeiterklasse versteht, sondern
die nicht bourgeois Korrumpierten in allen Sozialschichten des Volkes.
Die ,,Produktionsmittel und Materialien“?* muBten angesichts dieser ge-
sellschaftlichen Wandlungsprozesse auch im Theater neu orientiert wer-
den. Miinchen, als Ort des Vollzuges dieser theatralischen Revolution,
sieht er besonders geeignet, da hier die ,,gute alte Tradition* der ,Alt-
bayrischen Ackerburgerstadt“ ohne Bruch eine Funktionseinheit habe
bilden kénnen mit der kurfiirstlich-kdniglichen Residenz. Der Begriff der
,neuen Weltanschauung® ist vielmals an Goethe angeschlossen, an
seinem in der dorflichen, vorkapitalistisch-biirgerlichen Residenzstadt
Weimar entwickelten aristokratischen Bildungsbegriff. — Starke Motiva-
tionen fiir die ,,neue Weltanschauung* dieser sogenannten ,,Jugendbewe-
gung” gehen aber auch von, Schopenhauer aus (,Welt als Wille
und Vorstellung®: gewollte Kultur angesichts des geteilten Pessimismus),
von Nietzsche (Herrenmoral, aber als Adelskultur fir alle), von Hou-
ston Stewart Chamberlain (Qualititen der germanischen ,,Rasse®)
und von den Bewegungen fiir ,angewandte Kunst® die die Kunst
dem Volk vermitte'n wollen (Wien: Otto Wagner). Natirlich miissen
auch die zeitgendssisch breit wirkenden Philosophen und Phinomenologen
Bergson (Elan vital, L’évolution créatrice), Husserl (Lehre vom We-
sentlichen und Wesenhaften der Erscheinungen, ,,Gemeinschaftserlebnis*)
und Dilthey (Kunst als Erlebnis) erwdhnt werden, um den geistigen
Hintergrund zu kennzeichnen, vor dem Fuchs sein retheatralisiertes Thea-
ter aufbaut.

Aus den wichtigsten Punkten seiner Ausfiihrungen lassen sich nun alle
Kennzeichen ableiten, unter denen sich auch spiter — partiell aufgegriffen
und sehr verschieden gefarbt, Retheatralisierungsprogramme im 20. Jhdt.
entfalten. Ich méchte daher im zweiten Teil meines Beitrags wiederum an
Fuchs’ Werk ansetzen, das sich als gutes Scharnier nach allen Richtungen
hin erweist, um zunichst bei ihm, dann in Ableitungen von ihm, die
Retheatralisierungsvorstellungen der anderen darzulegen.

In einem, das miissen wir gleich festhalten, sind sich die Bewegungen
alle einig: sie wenden sich alle miteinander gegen die ,blirgerliche* Ro-
mantik und gegen den ,biirgerlichen’ Realismus, bezw. den Naturalismus
des 19. Jhdts.; und sie sehen sich der Tatsache einer neuen Gesellschaft
gegeniiber, einer Gesamtgesellschaft des technischen Zeitalters, deren

22 8. 122, 130.
38, 22
24 8 XI
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Strukturprofil zu bestimmen neue Anforderungen und Aufgaben stellt, da
es darum geht, Herr der Maschine 2u sein und nicht ihr Knecht.? Und
wo Traditionen aufgegriffen werden, ist ihnen auch der Riickgriff auf
vorromantische Formen gemeinsam, ‘da diese als theatralisch und noch
nicht durch Spekulation korrumpiert gelten.

Zentral steht der Begriff der Festlichkeit bei Fuchs, bei den Vertretern
der ,angewandten Kunst“, aber auch bei R elnhardt bei Gustav
Mahler, ja selbst bei den frithen Expressionisten, die neue Wege zum
Erleben des Géttlichen suchten. — ,,Feste des Lebens und der Kunst’ war
der Titel eines Werkes, das Behrens 1900 erscheinen lieB, jener Vertreter
des Darmstiddter Kunstlerkreises, dem der GroBherzog von Hessen eine
eigene Kiinstler-Kolonie gegriindet hatte. Kunst dem Volk zu bringen,
war die Parole!

Die 6ffentlichen Gebrauchsbauten, Postsparkassen und Bahnhdofe, private
Wohnhiuser, Mdbel, Gegenstinde des tédglichen Lebens, waren von den Mei-
stern fiir ,,angewandte® Kiinste geschmackvoll entworfen worden, um dem
,,gebildeten® Volk auch des Leben festlich zu steigern, umso mehr mufite
das Theater diese Festlichkeit repridsentieren — ganz nach dem Vorbild
der Lebensgewohnheiten der Aristokratie des 17. und 18. Jhdts.; nun aber
nicht in Imitation ihrer Formen, sondern in einem das Volk selbst zu
seinen kiinstlerischen Ausdrucksformen ermutigenden Bildungsprozef}. Die
Schweden schufen um die Jahrhundertwende die Parktheaterbewegung;
um das Bildungsgefdlle zwischen Biirgern und Arbeitern mit der Zeit
abzubauen, entstanden bei ihnen eigene Arbeitertheater, die heute, nach
mehr als einem halben Jahrhundert, tatsichlich ihren Sinn dort erfiillt
haben, so daf3 Biirger- und Arbeitertheater kumuliert werden kénnen, da
die Bildungsdifferenz ausgeglichen ist.

1903 schon wollte Hermann Bahr Max Reinhardt gewinnen, um mit
ihm und den Meistern der Wiener Kunstgewerbeschule sowie der Sezes-
sion (Otto Wagner, Alfred Roller und Kolo Moser) ein wirklich bithnenge-
rechtes und festliches Theater zu gestalten —; 1907 sind in diesem Sinne
die Salzburger Festspiele zwischen ihnen im Gesprich, ein Plan, der dann
erst — und dies charakteristischerweise zu Ende des Krieges, 1918, zwei
Monate vor dem Zusammenbruch der 6sterreichischen Monarchie — von
Reinhardt weiter verfolgt wird; Reinhardt ist der Uberzeugung, daB ge-
rade in diesen schweren Zeiten dem Theater eine liberragende Bedeutung
zukomme und schreibt wortlich in einem Brief an Andrian: , Ein mich-
tiges Lenkmittel ist es (das Theater) endlich auch {iber den Sinn und die
Phantasie der groBen Massen, so méchtig, daB es nicht ldnger den Hénden
niedriger Spekulanten iiberlassen werden darf, sondern dafi die héchsten
und reinsten Hénde zu héchsten und wohlverstandenen politischen Zwek-
ken sich seiner bedienen miissen.” Reinhardt beobachtet, dal eben ge-
rade jetzt der Festspielgedanke allerorts auftauche, bei den Franzosen
(Orange), den Schweizern (Ziirich) und in Italien. Leichtfertig wird man
diese Pline, inmitten der Not des Kriegsendes, kaum nennen, wenn man
weill, welche kulturprigende Bedeutung dem festlichen Theater in Rein-
hardts Jugendzeit programmatisch zugeschrieben wurde und daf} es gerade
damals fiir eine Krisengesellschaft entwickelt wurde, die die spétbiirger-

23S, 14.
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lichen Privilegien und bourgeoisen Fehlginge abbaute und einer gebil-
deten Gesamtgesellschaft zustrebte, ein Ziel iibrigens, das die neue Kul-
turgesellschaft mit dem biirgerlichen Aufbruch im 18. Jhdt. teilte.

Reinhardt hat solche Festspiele fiir eine grofle gebildete Gesamtgesell-
schaft auch noch in der Emigration in den USA entworfen, wo er sich
dhnlichen Bildungsproblemen gegeniiber fand.

Es sollte kein unbedingt prunkvolles Theater sein, sondern ,,Erlebnis*
und ,,festlich“ — jenseits der Routine. Roller, sein Mitarbeiter, traumte
sogar von der Erneuerung des alten Thespiskarrens, der eben ganz den
Schauspielern zur Verfligung gestanden sei, und Gustav Mahler stéhnte
schon 1897 tiber die ,,Tretmiihle des Theaters‘ und will die Wiener Hof-
oper zu einem Festspielhaus umgestalten.

Fuchs hilt es nun zwar flir méglich, dal man die Oper, soweit es sich
um die vorromantische héfische Oper handle, als tradiertes Erbe in den
alten Hofopernhéusern festlich weiter pflege (wie in Japan das Bugaku),
doch das Hofschauspiel — in dem man nur noch , Kadetten, Gymnasiasten
und hohere Tochter* sehe, ,,benebst etlichen bonbon-naschenden alten
Tanten und tief erbarmungswiirdigen Gouvernanten‘, die die Abonne-
mentplitze absitzen, um sich ,,im SchweiB ihres Angesichts® die mehr als
50 Jahre alten Inszenierungen der Klassiker anzuschauen? — dieses Hof-
schauspiel, das ldngst die Qualititen seiner aristokratischen Griinder ver-
loren habe und dem geschmacksungesicherten, kunstfremden Kapitalbiir-
gertum ausgeliefert sei, dieses Hofschauspiel sei in dieser Form nicht mehr
zu halten. Theaterbau, Biihneneinrichtung, Schauspielerprofil, Spielplan,
dies alles sei zu revolutionieren, um wieder zum ,Erlebnis“ zu werden,
zu einem solchen Erlebnis fiir die neue Gesellschaft, wie es einst, vor
mehr als hundert Jahren, fiir die alte Biirgeraristokratie eines gewesen
sei; ein kiinstlerisches Erlebnis.

»Erlebnis® sein, ist der zweite Zug, der dem retheatralisierten Theater
abverlangt wird. Festliches Erlebnis, wie es dann entsteht, wenn etwas
Aupergewdhnliches geboten wird, wenn die Kunst iiberrascht und man
das Gezeigte so sieht, als sehe man zum erstenmal, ja, mit ganz neuen
Augen: Zusammenhinge, Prozesse, Geschehnisse, fiir die die Alltagsaugen
blind sind; ein freudiges Erschrecken entsteht, wenn aus der Angst und
dem Tremendum gegeniiber dem Chaos unter der formenden Gewalt des
Kiinstlers eine héhere und weitere ,,Weltanschauung® erwichst, die, das
Chaos gestaltend, als Lebenskraft deutlich wird, als ein sich bildendes
Selbstbehaupten des kreativen Menschen; ein freudiges Erschrecken ent-
steht, wenn aus dem Lachen der Komddie, aus dem alles Unzuldngliche
zelebrierenden Spiel der Komddianten die GewiBheit distanzierender
Selbstiiberhohung zuteil wird.

Rausch, Schauer und Ekstase sollen dieses Erleben Hohepunkten zutra-
gen, die kathartisch wirken, befreiend und lebenssteigernd. Diese Forde-
rung nach Rausch, Schauer, ja Schock und Ekstase als Kennzeichen der
autonomen Darstellungs- und Wirkungsmoglichkeiten des Theaters teilten
wiederum die Friih-Expressionisten mit Fuchs und Reinhardt, ja sogar
die Enfants terribles dieser chaosbewuBten Krisenzeit, die Futuristen, die
ihre energieberauschten Biirgerschreckveranstaltungen skandalprovozie--

2% S, 212,
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rend durch alle Linder Europas trugen. Kultischen Rausch komponieren
Skrjabin in seinem Poéme de I'Extase (1908) und Strawinsky in
seinem ,,Sacre du printemps* (1913), wihrend Russolo die technische
Wirklichkeit des Lirmzeitalters in seinen bruitistischen Kompositionen zu
verarbeiten sucht, Automobile und Aeroplane durch ,,intonarumeori®
(Larmtoéner, Lirminstrumente) musikalisch Gestalt werden 148t (1913) und
Prampolini fiir ein Biihnenballett den Masken-Damon der Maschine ent-
warf (1921).

Die Klassiker neu zu sehen, neu zu spielen, fordert Fuchs auf; nicht
alle Klassiker, die der Schuylplan vorschreibt, sondern nur die Klassiker,
die durch die kiinstlerischen Einsétze der Gegenwart Erlebnisse vermitteln
konnen.

Shakespeare mit seiner Beherrschung des szenischen Rhythmus;
mit seiner Gewalt, durch Kunst zu erregen; mit seiner Kraft zur Versinn-
lichung; mit seiner F#higkeit, ilber die Ohren und die Augen der Zu-
schauer zu wirken, er ist ein groBles Vorbild; aber auch Goethe, der
Meister ebenso sinnlich vermittelter Kunstwirkungen, dessen Faust das
Kinstlertheater allen Schablonen des 19. Jhdts. entrifi.

Es muB besonders darauf hingewiesen werden, dal Reinhardt Shakes-
peare immer und immer wieder neu 1nszen1erte daBl er Goethes Faust
mit neuen Augen sehen lehrte und damit zum Erlebnis werden lieB.

Neben den Klassikern aber. sieht Fuchs die Zeit zu neuen Tragddien
und Komdédien reif, zu wirklicher Dramatik, die nicht Literatur ist, son-
dern die der Dramatiker, der selbst Mitglied des Schauspielerensembles
sein soll, flir das Theater biihnengerecht schreiben méoge.

Der Dramatiker solle dabei wie ein Bildhauer arbeiten; so wie der
Bildhauer dem rohen Stoff des Steins die Rollen abgewinnt. Das sei heute
umso schwieriger, als die alten Rollenficher, die die friihbilirgerliche
Bliitezeit der Dramatik entwickelt habe und die von den Schauspielern
artistisch beherrscht worden seien, keine Geltung mehr hétten. Dieses
dem Bildhauer entsprechende Verfahren des Dramatikers der Neuzeit, des
Dramatikers fiir das retheatralisierte Theater, miisse dagegen das We-
sentliche einer Rolle anlegen, um dann dem Schauspieler zu erlauben,
dieses Wesentliche mit seiner ihm eigenen Formkraft zur kiinstlerischen
Versinnlichung und Realitiat auf der Biihne zu filhren. — Dieses Wesent-
liche, das in der Partitur, in der dramatischen Komposition schon angelegt
ist und das der Schauspieler dann kraft seiner Kunstmittel sichtbar macht,
nennt Fuchs auch 6fters den ,,Stil“, den Vorgang dieses Schaffens ,,Stili-
sierung®. Der Stoff ist in gewissem Sinne nur Vorwand,?” um ein Wesent-
liches deutlich zu machen, um dies als Dramatiker zu. gestalten und dies
Wesentliche als Schauspieler darzustellen.

Die Darsteller des retheatralisierten Theaters bei Fuchs arbeiten zu-
gleich aber auch unmittelbar gestaltend, ,instinktiv** und mit handwerk-
lichem Ko6nnen an ihren Rollen. thre Kunst besteht nicht im Imitieren,
sondern im Beherrschen sinnlicher Mittel, instinktiv ErfaBtes zum Aus-
druck zu bringen. Fuchs spricht sogar von ,instinktiver Logik*“ ihres
Tuns.?® Geistiger- und korperlicher Rhythmus einer Rolle werden erfaBt,

27 8, 134.
28 5. 91.
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in den eigenen Geist und Kérper aufgenommen, so daBl nun von Innen her
die kiinstlerische Darstellung auch stéirkster Erregungen vorgehen kann:
gestaltete Ekstase, gestalteter Jubel, Trotz und Ekel, Trauer oder Freude.
Der Rhythmus einer Rolle muf} in den Schauspieler eingehen, dann erhilt
die Rolle ihr Gesamtprofil, ihre Einheit. So beschreibt Fuchs eine_ Rolle
von Lilly Marberg, ,,- --sie war selbst der in Fleisch und Blut wandelnde
Rhythmus, der sich darum auch durch ihre ganze Personlichkeit mani-
festiert. Der Tonfall ihrer Stimme, die Miene, die Bewegungen der Schul-
tern, der Arme, der Héinde bis in die Fingerspitzen, die Hiiften und FuBe
und selbst ihre Gewénder: sie sind durchwegs von der namlichen Rhyth-
mik bedingt und bewegt, auf eine Skala gestimmt, gleichsam in einem
und demselben Faltenwurf ergossen. Das ist es, was den Schauspieler
zum Kiinstler macht.*?

Der Regisseur des Regiekonzepttheaters kann freilich mit solchen

Schauspielern nichts anfangen, diese entziehen sich weitgehend seinem
Konzept. Fuchs lehnt diesen Konzeptregisseur ab.
. Reinhardt dagegen war ein Regisseur, der die rhythmischen Md&g-
lichkeiten seiner Schauspieler kannte, sie entwickelte und die verschiede-
nen Rhythmen zu einem suggestiven Zusammenklingen zu bringen wufite.
Darin lag der Erfolg seiner Regiearbeit, die mehr ein Konzertieren vieler
Orchesterstimmen war als ein Bearbeiten von Schauspieler-,,Material®,
Es ist ein absolut demokratisches Verfahren, das sich hier abzeichnet, im
Komponieren von Kliangen, Gesten, Rhythmen, die freilich nur von gro-
Ben Kinstlern eingebracht werden kénnen.

Merkwiirdig nimmt sich dagegen das Regiekonzept der Expressio-
nisten aus, das dem Regisseur eine sehr bedeutende Rolle zuspricht.
William Wauer hat in der expressionistischen Zeitschrift ,,Der Sturm®,
Jg. 1911, die Theatertheorie dieses Kreises, der sich als internationale
Gesinnungsgemeinschaft zur religiosen Erneuerung des Lebens durch
Kunst definierte, behandelt: danach ist der Regisseur der eigentliche
Kreator des szenischen Geschehens; er, der Anwalt hdherer, gdéttlicher
Machte, projiziert die durch ihn wirkende prometheische Kraft, wie ein
Medium geradezu, gestaltend auf die Bithne. Der Schauspieler hat seinem
Konzept 2u dienen, sich ihm unterzuordnen und nur seine artistischen
Fahigkeiten zur Verfligung zu stellen; er ist Biihnenkunstmittel in der
Hand des Regisseurs. Auch flir Wauer ist die Dichtung nur Vorwand fiir
Darstellung, Mittel zum Zweck des. Theaters. Was dem Maler die Natur
ist, das ist die Dichtung dem Regisseur. Er aber ist gittlich inspiriert,
und Theater ist gottliche Leidenschaft. Kunst ist prometheische Kreation
und zeugt auch hier vomm Wesentlichen, das als gesteigerte Seinserfahrung
zutage treten soll. Ich zitiere wortlich aus dem Sturm: ,,Die Darstellungs-
kunst im Theater darf nichts wollen, als die vollendete Formung ihrer
Mittel; sie darf nichts wollen, als ausdrucksvolle Gebirden, Tone, Farben,
Linien, Gruppierungen, Helligkeiten und Dunkelheiten. Die Biihnenkunst
ist eine Kunst fiir sich. Thr Kiinstler ist der Regisseur. Und das Ziel
dieser Kunst sei: ,,Ein inneres Gewitter zur Entladung zu bringen, groBe
innere Spannungen zu schaffen und auszuldsen,* also ebenso kathartisch
zu wirken, wie der impressiv arbeitende Reinhardt, wie der um den

29 8. 92,
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Stil einer neuen Kultur bemiihte, eigentlich bildende Kiinstler, Fuchs:
3 Formen der Retheatralisierung des Theaters, alle drei dem Erlebnis
verschworen, alle drei darauf eingestellt, Wesenhaftes durch die theatra-
lisch autonomen Mittel der Biihnenkunst zum Ausdruck zu bringen.

Dem rhythmischen Tektoniker der Biihne, Fuchs, stehen die gleichzeiti-
gen Vorstellungen von Adolphe Appia und Gordon Craig nahe, auch er begei-
stert sich fiir die Kunst der Marionette,3 fiir Schattentheater und den rhyth-
mischen Einsatz von Licht und Dunkel, Vertikalen und Horizontalen im
Raumgefiige. Stil als Formgewinn und Gestaltqualitdt abstrahiert von
allem Zufilligen, biandigt Dionysisches durch appollinische bildende Krea-
tion. In diesem Sinne bewundert Fuchs auch Shakespeares Narren und die
Artistik der Exzentrik-Clowns, kultivierte Akrobatik sogar, wenn sie ge-
schmackvoll gepflegt ist; bewundert Korperkultur, wie sie bei den Grie-
chen bezeugt sei und wie er sie bei den Schauspielern der Japaner stau-
nend beobachtet hat: Kawakami und Sada Yacco haben ihn wunderbar
ergriffen: ,,Der japanische Schauspieler schreit nicht, tobt micht, es wird
kaum jemals laut gesprochen auf der Szene, es geschieht kaum etwas,
was Uber den Ton der vornehmsten Gesellschaft hinausgeht und dennoch
erreicht die japanische Biihne dramatische Akzente von einer Intensitit,
von der wir keine Ahnung haben — rein durch stilistische Mittel. Was
auch immer geschehen mag auf der Szene, sei es, dal uns das Walten
des Schicksals im Tiefsten enthiillt wird, sei es das Furchtbarste, das
uns im Innersten zerbricht, sei es tollste Ausgelassenheit und frechste
Groteske: immer doch bleiben die Bindungen der Tanzrhythmik gewahrt,
geradeso wie der japanische Kiinstler im Holzschnitt immer die Gesetz-
maiBigkeit der Flidche innehédlt. Der japanische Statist sogar, der als Krie-
ger auf die Bihne firitt, geht nie; er schreitet gewaltig; er ist immer
zugleich auch der Ddmon des Krieges.“3!

Anders der Impressionist Max Reinhardt, der in anderer Weise
Welt einfingt, Wesenhaftes im Spiel aufleuchten 14Bt, der sein Theater
nicht zum Kunstwerk programmiert; dem es vielmehr ganz von selbst
zum Kunstwerk wird, weil er verschwenderisch kiinstlerisches Spiel sich
entfalten 148t. Mit immer neuen Augen entdeckt er die Welt als theatra-
lische Schopfung und das Theater als erh6hte, gesteigerte wirkliche Welt;
mit barocker, tiefster Lust an den stindig sich wandelnden Spielen und
Spielern schafft er in jeder seiner Inszenierungen eine Schipfung des
ersten Tages, taufrisch .und keiner Routine abgewonnen; selbst ein
Staunender und Uberraschter von seinen Schauspielern, fiihrt er sie zu
ihren hochsten Moéglichkeiten und tiiberrascht sein Publikum durch die
Intensitidt seiner konzertierenden, kiinstlerischen Spielgewalt. Nicht die
bildhafte Fliche (Fuchs) und die Rhythmik von Vertikalen und Horizon-
talen (Appia und Craig) bevorzugt er fiir sein Theater, sondern die in
vielen Variationen ausprobierten Rdume, plastische Riaume fiir plastische
Schauspieler, die sich im Raum und nicht in der Bildfliche bewegen. Das
volle Leben féngt er ein, in Farbe, Bewegung und Atmosphire, dargestellt
durch sinnliche Qualitdten, Feste fir Auge und Ohr. Physiologisch wirk-
same Farben haben Vorrang vor naturimitierenden; und Wirksamkeit

30 S, 183.
LS. 85.
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dieser Art schafft seinem Theater die Magie und den Zauber, die es zum
faszinierenden Erlebnis werden lassen, die er aber auch mit Noblesse und
Ehrfurcht vor dem Leében handhabt. — Auch die Biihnenbildner, die er
heranzog — unter ihnen bedeutende Maler —, brachten ihm diese Fiille
von Welt ein, Spielraume und Spielfarben, auf das Spiel gestimmtes Licht;
eindringlich wirksam alle, ob sie zum Odipus die Diémmerténe eines
abendlichen Waldes, ob sie in hellen durchsichtigen Grundfarben Com-
media dell’arte beschwingt umspielten; auch sie Vertreter der Species
impressa, die die Expressionisten als groBe Siinder, der Welt lustvoll zu-
geneigte Kinder ansahen. — Barock muBl aber auch die Retheatralisierung
der Expressionisten angesechen werden: es ist die andere Seite des
Barock, die der pathetischen Gottsuche, des Schreies nach dem Géttlichen,
nach Ursprung, nach der Quelle aller Kausalitdt., Species Expressa — Ver-
kiinder und Rufer, Getriebene und Ausgesetzte, Vatermorder und Beter. —
Das Sichtbarmachen der iiberindividuellen Krifte war ihr Anliegen fiir
das Theater: Gottliche Krifte, Urenergien, die Mechanik der Materie —
elementare Triebe: Vater, Mutter, Sohn, Mann und Frau, der Vermummte.
Er, Sie, Es — die entindividualisierten Figuren lassen das Wesentliche
dieser elementaren Kréfte schon vom Drama her deutlich werden. Der
Regisseur und der Biihnenbildner bauen ihnen die Konstruktioren und
Strukturen ihrer Aktionsfelder. ,,Elementarer* Rhythmus wird ins Pathe-
tische getrieben, Arme werden hoch gereckt, der Schrei 15st sich aus dem
»urgrund® der Kreatur. Bedeutsamkeit der Gestik wird auf metaphysische
Hintergriinde oder die Magie des Chaos hin angesetzt. Und dieses ,,Chaos
frisiert sich nicht“, wie Hofmannsthal es einmal ausdriickt.3?

Auch im Expressionismus ist das Artistische des Theatralischen bewe-
gendes Element. Marionette und Commedia dell’arte-Spiel macht auch
er sich zu eigen. Meyerhold inszenierte frith schon Schnitzler-Stiicke in
Richtung eines rhythmisierten Marionettenstils, Von Fuchs’ rhythmisie-
rendem Tanzstil war er tief beeindruckt. Commmedia dell’arte wird hier zu
einer — von Reinhardt abweichenden — lustvoll expressiven Gestaltung
durch ihn, spiter durch Tairoff gefiihrt. Exzentriks und Variété-Effekte
werden der Biihne gewonnen. — Auch fiir diese Hereinnahmen artistischer
Flemente in die Retheatralisierungsbewegungen des Theaters im 20. Jhdt.
kommen die Anregungen von Fuchs, der dem Variété ein eigenes Kapitel
seines Buches widmet, der die akrobatischen Kiinste in vollendeter Form
bei den Japanern bewundert, der im Variété hoéchste Formkunst beob-
achtet, verbunden mit Beherrschung des Korpers in rhythmischer Eleganz.
Varieté, Marionetten- und Schattenspiel reiht Fuchs den Volks-Kiinsten
zu: hier sei in Japan eine Volks-Kunst-Stufe erreicht, die ihm vorbildlich
scheint: ein urspriinglicher Instinkt, der den ,,Intellektuellen* meist fehle,
ist durch musische und gymnische Schulung zum Adel der Formkunst
vorgestoBen. — Diese Auffassung des dem Volk Entsprechenden des
akrobatisch-artistischen Varietés hat vielfach die franzésischen, deutschen
und russischen Theaterrevolutionierungen angeregt und 1406t sich bei
Meyerhold noch bis in seine konstruktivistische Periode der 20er Jahre
beobachten.

Die vielfachen Versuche, den Menschen seines seit der Renaissance

32 Prolog zu Baal, Wien 1926.
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,angemaBten Anspruchs auf Individualitdt, seines Personlichkeitsan-
spruchs zu entheben, lagen noch keineswegs den Auffassungen von Fuchs,
von Copeau, von Reinhardt zugrunde. In dem Malfle aber, wie die psycho-
logischen, materialistischen, historischen und tkonomischen Mechanismen
und Zwénge gesichtet werden, weichen die Tendenzen auf der Biihne von
den klassizistisch-humanistischen Prdgungen ab. Das Maschinentheater
erlebt eine eigene Bliite. Der Mensch wird zunéchst als Teil eines iiber-
individuellen Ganzen gezeigt, dann nur noch als Rad im Getriebe, vom
Rhythmus des Weltgesetzes getragen, wo immer dieses Gesetz als behei-
matet angesetzt wird: in religioser oder saecularisierter Optik.

Der ,,Marionettismus®, den Reinhardt als Spiel der Figuren des groen
Welttheaters bei den Salzburger Festspielen barockmodern, sinnlich ein-
pridgsam zu gestalten wuBte, dem Copeau im Vieux Colombier die rhyth-
misch-improvisatorische Spielmagie seiner professionell unverdorbenen
Schauspieler verlieh — er verbannte alle Szenenausstattung und eroberte
ihnen das alleinige Recht lber den Spielraum — dieser ,,Marionettismus*
zieht seine tiefsten Wurzeln aus der metaphysischen Beunruhigung durch
die Einsichten der Psychologie seit der Jahrhundertwende: Was war der
Mensch? Marionette von bekannten oder unbekannten Kraften? Verfiigt
er lber sich selbst oder wird liber ihn verfiigt?

Der Marionettismus verdichtet sich nun aber auf der Biihne, wird be-
unruhigender und hérter in dem MaBe, wie dem Menschen die Verfiig-
barkeit tiber sich selbst abgesprochen wird. Futurismus, Expressionismus,
Biomechanismus, Kubismus und Konstruktivismus experimentieren mit
ihm: in Italien Prampolini und Antonio Bragaglia, in RuBlland Meyerhold
und Tairoff, in Deutschland die Bauhausbewegung, aber auch JeBner und
Piscator. Die groBlen Humanisten der Biihne kénnen ihm, selbst vor dem
Hintergrund von Krieg und Inflation, vielfach sogar die geldste rhythmi-
sche Heiterkeit abgewinnen, die das Instinktiv-Sinnliche des Impressio-
nismus seinem Marionettismus im Spiel und Stil der Commedia dell’arte
zu verleihen wufite.

Doch sind nun — im Zeichen der species expressa — die treibenden
Krifte fiir die Entfesselung des Marionettismus geistig reflektierter Natur.
»Das Geistige in der Kunst®“, das Fuchs, Copeau und Gustav Mahler zu
einer Synthese zu fiihren wullten mit dem Sinnlich-Elementar-Rhythmi-
schen, dominiert nun in den Phasen der entindividualisierenden Abstrak-
tion, die von Kandinskys Spielen mit Farben und Formen auf physio-
logisch-symbolischer Basis fortfithren zum sogenannt ,synthetischen‘
Kunstwerk, zur seriellen Musik, zum Konstruktivismus. Gehéren auch sie
noch in den Bereich des retheatralisierten Theaters? Hier sind nicht In-
stinkte Ausgangspunkt fiir das Begreifen rhythmischer Entfaltungen,
sondern eine mathematisch-technische Lust an Kombinationen, technische
Motorik, Material-Synthesen, verbunden mit der Entdeckung der ,,reinen‘
Mittel der Kunst und der Gleichwertigkeit der Teile. Auch dies ein ba-
rocker Zug, der im Barockzeitalter die Biihne mit kiihnen Architekturen
und Maschinen ausstattete; und der im Zeitalter des Computers als Alea-
torik, als Freude am Variationsmechanismus wiederkehrt. Dieser Weg
steht im Zeichen von Lothar Schreyers Ruf: ,Fort vom Theater zum
Biihnenkunstwerk®. Dieser Weg gab dem Bauhaus starke Impulse: Oskar
Schlemmers ,, Triadisches Ballett, ein Ballett plastischer Formen, Kugeln
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und Kegel und sonstiger Korper, ist auf diesen Vorstellungen aufgebaut,.
Martinis ,,Teatro del colore“ gab auf diesem Wege AnlaBl zu unendlich
vielen Entfaltungen von ,,Son et lumiére*, Ton und Farbspielen. Material-
Kollagen bieten sich den Kennern an. Das Merz-Theater von Schwitters
ist ein verzweifeltes dadaistisches Material-Spielwerk (Com-,,merz).

Die Spielidee steht auch diesen Formen Pate, doch fehlt ihnen der Mensch,
der lebende Mensch, der das Theater doch wohl, so lange wir vom Thea-
ter etwas wissen im Ablauf der Zeiten, immer als ein Gestalten seiner Pro-
bleme, Beunruhigungen, Angste und Ubermute verstanden hat, einen Ort
der Bemiihungen um Verstehen dessen, was Mensch ist, sein kann, sein
soll oder fihig ist, zu sein. Dies freilich mit den komponierten, den kiinst-
lerischen Mitteln des Theaters, des Schauspielers im Kern und Zentrum
des Theaters. Er hat die Macht und Fahigkeit darzustellen, was den Men-
schen bewegt; darzustellen durch sich selbst, seinen Koérper, seine Maske,
seine Stimme, seine Gebirden. Die Trefflichkeit dieser -schauspielerischen
Kunst, die das Wesentliche in einem Blick, in einer Handbewegung zum
Ausdruck zu bringen in der Lage ist, kann von keiner anderen Kunst,
von keiner Wissenschaft erzielt werden. Und sie ist eine Kunst, die nur
der Schauspieler, der dazu Begabte, leisten kann, ja leisten muf. Daf3
unter den vielen Spielarten an Begabungen der Menschen auch die der
schauspielerischen Begabung ist, wie die zum Malen, zum Dichten, zum
Denken, zum Blumenpflanzen, hat sicherlich wesentlich zur menschlichen
Kultur, zur Konstitutionierung des Menschen als homo socialis im Kul-
turisationsprozel} beigetragen.

Daher denke ich, gehdrt der Weg zur Biihne ohne den Schauspieler
oder eine den Darsteller imaginierende Figur nicht zu den Formen des
retheatralisierten Theaters im 20. Jhdt. Man kann ihm aber mit Recht
den Charakter eines wichtigen, aufschluBreichen und spezifische Funktio-
nen erfiillenden, zeittypischen Kunstspiels zusprechen. Wie sagt doch
Novalis? ,,Das Leben der Goétter ist Mathematik.* Und sein Zeitgenosse
Patte formulierte es: ,,Gott brauchte nur zu geometrisieren, als ér die
Welt schuf.“

,Rethéatralisez le Théitre” war die Devise von Fuchs und Copeau.
Reinhardt, und in anderer Weise der spitere Stanislawsky, haben diese
Forderung fiir meine Begriffe ihrer Zeit gemdll wohl vollendet verwirk-
lich. Sie und alle ihre Nachfolger auf diesem Intentionswege haben nach
den Bedingungen ihrer Kultur-Situation und ihrer Zeit sehr verschiedene
Retheatralisierungsprozesse vorgenommen. Manche sind uns heute fremd.
Ich erinnere nur an den nationalen Aufbruch von Fuchs, der unter dem
Eindruck Nietzsches, Chamberlains und nicht zuletzt des ,,Rembrandt-
Deutschen* Julius Langbehn3? stand, und angesichts der Manierismen und
des DekadenzbewuBtseins seiner Zeit den von Nietzsche fiir die Griechen
gekennzeichneten Willensakt zur Kultur des Menschen, fiir die Deutschen,
ja fir die Bayern, speziell fiir die Miinchner in Anspruch nahm. Die pro-
vinzielle Auffassung des Nationalen hat ja nicht immer zu erfreulichen
Ergebnissen im 20. Jhdt. gefithrt; anderseits sind mnatiirlich den gesunden
nationalen Besinnungen wichtige Impulse entsprungen mit Rickgriffen
zur Folklore der einzelnen Vélker:

33 Rembrandt als Erzieher, 1890.
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Bartok schopft aus der Folklore seines Heimatlandes, Strawinsky aus
der russischen. Die afro-brasilianische Theaterkultur ist undenkbar ohne
diese Impulse. Negerrhythmen mischen sich spiter, aus den USA kom-
mend, in Europa mit den Jazzimprovisationen der klassischen Phase.

Ursprungsnostalgie und nationaler Kunstmythos flieBen ineinander
iiber. Auch Fuchs’ von Goethe abhidngige und fiir die Goethezeit zutref-
fende Auffassung des Theaters als eines ,,lebenden Bildes“, eines ,,beweg-
ten Bildes, das den Flichengesetzen der Malerei entspreche — daher das
Biindnis mit den Malern, der Vergleich mit den Bildhauern, die Bedeutung
des Architekten fiir die ,,Reliefbiihne“ —, erscheint uns heute als MifB-
verstindnis der Eigengesetzlichkeit theatralischer Kunstformen.

Das Sendungsbewufitsein der einzelnen Richtungen ist uns heute fremd;
es scheint uns manches daran naiv angesichts der als ungeheuer kompli-
ziert bewuBt gewordenen Kultursituation der heutigen Menschheit.

Die Technik der prdgungssicheren Schlagworte, mit denen Erscheinun-
gen simplifiziert werden, erscheint uns fremd: nehmen wir nur einmal
den Begriff des ,,Bilirgertums*, des ,,biirgerlichen Theaters*“ heraus, der
eine solche Simplifizierung bedeutet; oder gar den der ,germanischen
Rasse®, die von Bayern aus die kiinstlerische Erneuerung bringen sollte.

Das sind Schlagworte und Mythen, die einer kiihlen Analyse bedirfen
angesichts ihrer spidteren Auswirkungen. Dennoch kénnen wir aus der
Geschichte ableiten und dieser Ableitung die persénliche Uberzeugung
hinzufiigen, daBl das Theater gerade in Krisenzeiten der Kultur sich immer
in seiner Funktionstiichtigkeit bewihrt, wenn verantwortliche Krifte es
gestalten.

Wie allerdings Theater Theater ist, das ist eine Frage der Begabungen
und der berufenen Entscheidungen.

Theater ist ein theatralischer ProzeB und keine genormte Institution.

Die Krise der Theater in unserer Zeit — und wann hat es je keine
Theaterkrisen gegeben — 148t uns nach den Kiinstlern Ausschau halten,
die das Teatro Teatrale fiir uns in unserer Welt gestalten; die sich auto-
nomer theatralischer Mittel bedienen und damit dem Theater den Rang,
die Funktionstiichtigkeit und die 16senden Wirkungen verschaffen, die wir
vom Theater erwarten.

DaB} es ,,auBerordentlich® sein mége, und damit schliefse ich an Fuchs,
Stanislawskij, Reinhardt, Copeau und Mejerhold an, das glaube ich, darf
ich als Wunsch aussprechen; denn unsere schwierige komplizierte Kultur-
situation ist eine Herausforderung an unsere theatralischen Kiinstler, sich
zu behaupten, Humanitdt zu vertreten und nicht die Theaterhduser zu
verpachten an auflertheatralische und auBlerkiinstlerische Interessen.
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