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7. Ibsen-Auffithrungen des Jiidischen Kulturbundes in
Berlin

7.1. Zur Theaterarbeit des Jiidischen Kulturbundes in Berlin

Ein europdisches Theater, von Juden fiir Juden,
in der Hauptstadt des Judenhasses zur Zeit
des nationalsozialistischen Regimes.

Herbert Freeden

Obwohl in den letzten Jahren mit Ausstellungen2, verschiedenen Publikationen3
und zwei Dokumentarfilmen# verstirkt auf die Aktivititen der Jiidischen Kul-
turbiinde im nationalsozialistischen Deutschland aufmerksam gemacht wurde,
ist die Existenz dieser Organisationen noch kaum ins allgemeine BewuBtsein
gedrungen.

Unmittelbarer AnlaB fiir die Griindung der Kulturbiinde war die 1933 sofort ein-
geleitete ,,Arisierung® der deutschen Kulturinstitutionen, der jiidische Kiinstler an
den Theatern, in Museen, in Verlagen oder in den Orchestern zum Opfer fielen.
Einerseits galt es, der wirtschaftlichen Not zu begegnen, die die faktische Ausgren-
zung aus der berufsstdndischen Reichskulturkammer fiir die Juden mit sich brachte;
andererseits dringte es die Juden danach, einen Ersatz fiir die kiinstlerischen Foren

1 Freeden, Jiidisches Theater in Nazideutschland, Tiibingen 1964 (= Schriftenreihe Wissenschaftlicher
Abhandlungen des Leo Baeck Instituts, Bd. 12), S. 2.

2 Hervorzuheben ist vor allem die Ausstellung der Berliner Akademie der Kiinste iber den Jiidischen
Kulturbund vom 27. Januar bis 26. April 1992. Zu dieser Ausstellung erschien ein Katalog mit umfang-
reichem Bildmaterial: Geschlossene Vorstellung. Der Jiidische Kulturbund in Deutschland 1933-1941.
Hg. Akademie der Kiinste, Berlin 1992.

3 Zu beachten sind die von Eike Geisel und Henryk M. Broder edierten Erinnerungen von ehemaligen
Kulturbund-Angehdérigen: Geisel / Broder, Premiere und Pogrom. Der Jiidische Kulturbund 1933-1941.
Texte und Bilder, Berlin 1992. Vgl. ferner: Rovit, Collaboration and Survival, 1933-1938: Reassessing
the Role of the Jiidischer Kulturbund, in: Glen Gadberry (Hg.), Theatre in the Third Reich. The Prewar
Years. Essays on Theatre in Nazi Germany, Westport/London 1995 (= Contributions to the Study of
World History, Bd. 49), S. 141-156. Auflerdem liegt inzwischen auch ein instruktiver Forschungsbericht
zu Fragen des Jiidischen Kulturbundes vor: Riss, Das Theater des Jidischen Kulturbundes, Berlin. Zum
gegenwartigen Forschungsstand, in: Hans-Peter Bayerdorfer (Hg.), Theatralia Judaica. Emanzipation
und Antisemitismus als Momente der Theatergeschichte. Von der Lessing-Zeit bis zur Shoah, Tiibingen
1992 (= Theatron, Bd. 7), S. 312-338.

% Ein Dokumentarfilm iiber jiidische Theaterleute im Dritten Reich von Walther Schmieding war bereits
1976 im ZDF zu sehen. Vgl. hierzu Reich-Ranicki, Walther Schmiedings Dokumentation. Ein Stiick
deutscher Theatergeschichte, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 31. Mérz 1976. - Henryk M. Broder
und Eike Geisel drehten 1988 unter dem Titel ,,Es waren wirklich Sternstunden® einen neunzigminiiti-
gen Dokumentarfilm iiber den Jiidischen Kulturbund Berlin, der in den dritten Programmen der ARD
gezeigt wurde. Vgl. Broder, Schitze in alten Pappschachteln, in: Geschlossene Gesellschafi. Der
Jiidische Kulturbund in Deutschland 1933-1941, Hg. Akademie der Kiinste, Berlin 1992, S. 25-32, hier:
S. 26.
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zu finden, zu denen sie nun plotzlich keinen Zugang mehr hatten. Die Idee, einen
judischen Kulturverband in einer Zeit zu etablieren, in der der Antisemitismus sich
endgiiltig zur Staatsideologie entwickelt hatte, geht vermutlich auf den Opernre-
gisseur Kurt Baumann zuriick; treibende Kraft bei der Ausformung der Idee war
der in Koblenz aufgewachsene Mediziner und Musiker Kurt SingerS. Er sammelte
in Berlin eine Schar von Mitarbeitern um sich, die in der Folgezeit mafigeblich die
Arbeit des Kulturbundes bestimmen sollten. Um die Belange des rasch gegriindeten
Schauspielensembles sowie generell um alle Fragen, die mit dem Theater und dem
Spielplan des Kulturbundes zu tun hatten, machte sich Julius Bab verdient, der als
Theaterkritiker, Autor und Redner schon in der Weimarer Republik weithin
bekannt war.

Die ersten Kulturbiinde der Juden formierten sich in Berlin und Ko6ln, in zwei
Stidten, die schon immer zu den Zentren jiidisch-kultureller Arbeit in Deutschland
zahlten. Der Kulturbund in Berlin hatte erhebliche Schwierigkeiten, den urspriing-
lichen Namen ,,Kulturbund Deutscher Juden® ins Vereinsregister eintragen zu las-
sen, da das zustindige Amtsgericht Charlottenburg auf Druck der Gestapo die
Registrierung der Bezeichnung ,.deutscher Juden® verweigerte. Die Staatspolizei-
stelle ordnete schlieBlich den Namen ,Judischer Kulturbund Berlin“ an. Diese
Bezeichnung iibernahmen spiter analog die Kulturbiinde in den iibrigen Stidten
des Deutschen Reiches. Die Probleme verringerten sich dadurch aber keineswegs,
denn obwohl die Arbeit der Kulturbiinde ausdriicklich von den mafigeblichen Ver-
waltungsstellen in Berlin sanktioniert worden war, hduften sich Fille, in denen
ortliche Parteileitungen gegen jlidische Veranstaltungen einschritten.

Ein Kuriosum bestand darin, dafl die Kulturbiinde als Mitgliederorganisationen
zwar von vornherein ein Publikum in ihren eigenen Reihen vorfanden, ohne daf3
jedoch Klarheit iiber das zu bietende Programm bestand. Der Schritt von der Besu-
cher- zur Produzentenorganisation wurde daher von eifrigen Diskussionen iiber die
Zusammenstellung des Repertoires begleitet. Wéhrend sich Julius Bab und seine
Gefolgsleute im ,,Central-Verein deutscher Staatsbiirger jiidischen Glaubens®™ die
Aufgabe stellten, ,,die Pflege deutscher Gesinnung [...] unbeirrt fortzusetzen*7,
forderten die organisierten Zionisten dazu auf, direkt an die jahrzehntelang igno-
rierten jiidischen Kulturtraditionen anzukniipfen. Diese unterschiedlichen Auffas-
sungen traten vor allem bei den Debatten um die Gestaltung der Theaterspielpliane
regelmiBig zutage.

Das Beispiel des Theaters des ,Jiidischen Kulturbundes Berlin® zeigt jedoch,
daf neben den innerjiidischen ideologischen Auseinandersetzungen auch pragmati-
sche Uberlegungen die Wahl des Repertoires beeinfluiten. Es galt nicht nur,

5 Vgl. Freeden 1964, S. 15 ff. Die folgende Darstellung orientiert sich eng an der Monographie Freedens,
der die Theaterarbeit des Jiidischen Kulturbundes Berlin als Dramaturg und Regieassistent aktiv mitge-
staltete. - Interesse verdienen auch die spéteren, zum Teil autobiographischen Publikationen Freedens,
darunter: Freeden, Der Vorhang fiel im November, Gerlingen 1984; Freeden, Leben zur falschen Zeit,
Berlin 1991.

6 Vgl Freeden 1964, S. 55.

T Central-Verein-Zeitung, 9. Mirz 1933.
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Stiicke zu finden, die zwischen literarischem Anspruch und reiner Unterhaltung
alternierten und somit unterschiedliche Interessen im Publikum berticksichtigten;
auch mufBiten die Werke das Kriterium erfiillen, daf} es fiir sie ,,innerhalb des klei-
nen Ensembles entsprechende Krifte gab“8. Auflerdem liel das schmale Budget
des Kulturbundes aufwendige Biihnenaufbauten oder kostspielige Dekorationen
nicht zu.

Die Moglichkeiten des Kulturbund-Theaters waren allein aufgrund dieser Pro-
bleme schon recht begrenzt. Die verhidngnisvolle politische Situation und der
beklemmende Kontext der umfassenden Rassendiskriminierung taten ein iibriges.
Die Zensureingriffe der Uberwachungsbehorden behinderten von der ersten Stunde
an die Arbeit des Kulturbundes. Nicht nur mufite der Jiidische Kulturbund - wie
alle tibrigen Theater im Deutschen Reich - vor jeder Spielzeit einen kompletten
Programmvorschlag zur Uberpriifung einreichen; es wurde von ihm auch verlangt,
jedes Stiick sechs Wochen vor der Premiere noch einmal vorzulegen. Wéhrend der
Vorstellungen salen Beamte der Gestapo im Zuschauersaal®, die beobachteten, ob
die Inszenierungen zu versteckten politischen Kommentaren genutzt wurden oder
ob sich die Zuschauer - etwa mit demonstrativem Beifall - zu unliebsamen politi-
schen Kundgebungen hinreif3en lieBen.

Die Weisungen der Nationalsozialisten an den Kulturbund enthielten zunéchst
vor allem die Auflage, die Auffiihrung von Werken kommunistischer Autoren oder
von Stiicken mit ,,staatsfeindlicher Tendenz strikt zu unterlassen. Diese noch ver-
hiltnismaBig moderat anmutende Praxis verkehrte sich bereits 1934 in ihr Gegen-
teil, als dem Kulturbund per Erlal untersagt wurde, Stiicke von Schiller und den
deutschen Romantikern zu spielen!0. Gleichzeitig findet sich in der Korrespon-
denz verschiedener Parteistellen immer wieder die Klage dariiber, daf in den Mo-
natsblittern des Kulturbundes deutsche Kulturleistungen (wie etwa Beethovens
Oper ,,Fidelio®) ,,inmitten rein jiidischer literarischer Erzeugnisse®!! rezensiert wer-
den durften. Schon 1933 rief die Vorstellung, daB jiidische Schauspieler womdglich
den Faust oder das Gretchen verkérpern konnten!2, blankes Entsetzen hervor.
Diese stindigen Anfeindungen kulminierten darin, dal dem Kulturbund 1936 alle
Goethe-Inszenierungen untersagt wurden; schlielich durften simtliche deutsche
(nicht-jiidische) Autoren nicht mehr gespielt werden!3. Analog hierzu war es jiidi-
schen Orchestern ab 1937 nicht mehr gestattet, die Musik Beethovens und anderer
deutscher Klassiker zu spielen.

Aber auch in den verbliebenen auslidndischen Werken fanden die Zensoren
geniigend Beanstandenswertes. Besonders unerwiinscht waren Worte wie

8  Freeden 1964, S. 66.

9 Vegl. ebd,, S. 1. Vgl. ferner Riss 1992, S. 328.

10 vgl. Freeden 1964, S. 48.

11 Schreiben der Gauleitung Berlin der NSDAP vom 19. November 1934. Zit. nach Freeden 1964, S. 46.

12 Kurt Engelbrecht fihrte aus: ,Dem jiidischen Geiste wird das Faustische immer ein Buch mit sieben
Siegeln bleiben, weil es seiner Art grundsatzlich widerspricht.” Engelbrecht, Deutsche Kunst im totalen
Staat, Lahr in Baden 1933, S. 20.

13 Dagegen gibt es keine Anhaltspunkte dafiir, dafl die Behorden ein generelles ,,Auffiihrungsverbot aller
nichtjiidischen [sic] Stiicke” erlieen, wie Ruth Freydank behauptet. Vgl. Freydank 1988, S. 453.
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,,Jdeutsch® oder ,,blond“. In einer Komodie von Molnar mufite z.B. im Satz ,,.Lebe
wohl, Du ungetreue blonde Aktenmappe* das Wort ,,blond* gegen ,,schon® ersetzt
werdenl4.

Verantwortlich flir die Jiidischen Kulturbiinde auf seiten der Nationalsozialisten
war der Staatskommissar im preulischen Wissenschaftsministerium, Hans Hinkel,
den Drewniak in seiner Theatergeschichte des Dritten Reiches zu den ,,beriich-
tigtsten Gestalten im Bereich der NS-Kulturverwaltung*15 zéhlt. Seit 1934 beklei-
dete Hinkel den Posten eines ,,Sonderbeaufiragten fiir die Uberwachung und
Beaufsichtigung der Betitigung aller im deutschen Reichsgebiet lebenden nichtari-
schen Staatsangehorigen auf kiinstlerischem und geistigem Gebiet“. Das Verhalten
Hinkels gegeniiber den Juden wurde als unberechenbar und duBlerst ambivalent
beschrieben: :

Auf der einen Seite schiitzte er sie vor dem Zugriff der Gestapo, der Intervention der
Reichstheaterkammer, den Ubergriffen der ortlichen Partei- und Polizeistellen, half die
notwendigen Rdumlichkeiten zu erlangen und sorgte fiir storungsfreien Ablauf der Ver-
anstaltungen; auf der anderen Seite schniirte er den geistigen Lebensraum jiidischer Kul-
turarbeit mehr und mehr durch eine Zensur ein, die am Ende groteske Formen annahm,
und durch verwaltungstechnische Schikanen, die die Arbeit zusehends erschwerten.16

Hinkel diktierte simtliche Bedingungen, denen sich die Jiidischen Kulturbiinde
zu unterwerfen hatten. Dazu zdhlte, dal bei allen Veranstaltungen - von der
Theaterauffiihrung bis zum Festvortrag - ausschlieBlich jiidisches Personal ein-
gesetzt werden durfte; das betraf die Schauspieler, Regisseure und Musiker
ebenso wie die LogenschlieBer oder Filmvorfiihrer. Das Publikum bestand eben-
falls allein aus Juden, die zu den Veranstaltungen Mitgliedskarte und Lichtbild-
ausweis mitzubringen hatten.

Offiziell begriindete Hinkel die Tolerierung und Forderung der Jiidischen Kul-
turbilinde mit sozialpolitischen Argumenten sowie mit der hdufig salbungsvoll vor-
getragenen Absicht, ein ,,jiidisch-kulturelle[s] Eigenleben*“17 garantieren zu wollen.
Die oben angedeuteten behordlichen Vorschriften deuten indes andere Motive an.
Die Politik der Ghettoisierung diente nicht zuletzt der Uberschaubarkeit und damit
der effektiveren Uberwachung der gesamten kulturellen Titigkeit der Juden.
Gleichzeitig konnte die Existenz der Jidischen Kulturbiinde dem Ausland gegen-

14 vgl. Freeden 1964, S. 48.

15 Drewniak 1983, S. 391; vgl. ferner Wicclair 1989 a, S. 39.

16 Freeden 1964, S. 40.

17 Interview mit dem Deutschen Nachrichtenbiiro, 6. August 1935; zit. nach Freeden 1964, S. 47. - Mit
wieviel Zynismus Hinkel den Juden in Wirklichkeit entgegentrat, bewies er 1939, als er die Entschei-
dung, den Juden das Spielen von deutschen Klassikern zu untersagen, mit den Worten kommentierte:
,,Und man hat es gerade auf jidischer Seite erkannt, da die vorherige Kulturvermanschung zu nichts
fithrte. Jetzt sind die rassebewufiten Juden mit dankbar eingestandener Befriedigung am eigenen Aufbau
titig. Zum Zeitpunkt dieser AuBerung, kurz nach der , Kristallnacht, hatte die massenhafte Deporta-
tion der Juden in die Konzentrationslager bereits begonnen. Ein Jahr zuvor hatte Hinkel sich &ffentlich
zu den Luther-Versen bekannt: ,, Trau keinem Fuchs auf griiner Heid / und keinem Jud bei seinem Eid.“
Hinkel, ,,Wohin mit den Juden?, in: Die Biihne, 5, 1939, S. 34, hier S. 3; Hinkel, Um mit Napoleon zu
beginnen..., ebd., 4, 1938, S. 474; vgl. auch Hinkel, Die Judenfrage in unserer Kulturpolitik, ebd., 2,
1936, S. 514-515.
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tiber propagandistisch vermarktet werden, indem gezielt herausgestrichen wurde,
wieviel Bewegungsfreiheit den Juden im Dritten Reich angeblich noch verblieben
warl8,

Obwohl etwa den Verantwortlichen des Kulturbundes in Berlin diese Zusam-
menhinge durchaus klar waren, bereitete man sich in den ersten Monaten des
Bestehens der Organisation gewissenhaft auf die kommenden Theater- und Kon-
zertabende vor. Nach entsprechenden Werbeveranstaltungen in den Berliner Syn-
agogen gehorten dem Kulturbund im ersten Jahr bereits knapp 20000 Mitglieder!9
an. In einem wochenlangen Prozel wurden aus einer Flut von Bewerbungen die
Kiinstler fiir die einzelnen Sparten ausgewdhlt.

Fiir die Gruppe ,,Schauspiel stand zunéchst das Berliner Theater in der Char-
lottenstraBBe zur Verfligung, ein vielfiltig genutztes Domizil, das aber schon 1935
gegen das um ein Drittel kleinere, im Stadtteil Kreuzberg gelegene ,,Theater in der
Kommandantenstrale” (die ehemalige Herrnfeld-Biihne) eingetauscht werden
mufte20. Die erste Premiere des Jiidischen Kulturbundes Berlin fand am 1. Oktober
1933 noch im alten Theatergebdude statt; gegeben wurde - programmatisch genug -
Lessings Schauspiel ,,Nathan der Weise®. Schon diese erste Inszenierung des Ber-
liner Kulturbundes miindete in heftige Diskussionen um das Repertoire und den
Spielstil des jiidischen Theaters. Der Frankfurter Gastregisseur Carl Loewenberg
hatte in seiner Inszenierung mit bestimmten Requisiten wie Betpult und Menora
das jiidische Element betont?l, gleichzeitig die Einsamkeit und damit Tragik
Nathans akzentuiert - ein Konzept, das nicht bei allen Juden auf Verstindnis
stieB22. Schon im Vorfeld wurde heftig um die Inszenierung gestritten und davor
gewarnt, mit der Auffuhrung nicht den ,,Nebensinn* zu verfolgen, ,,die deutschen
Juden nach alter Methode in eine Welt der Illusionen einzuspinnen“23. Auch im
zweiten Stiick, das im Kulturbund-Theater gegeben wurde, Shakespeares
,,Othello®, lie sich das Schicksal der Titelgestalt, die ,,Fremdheit des Anders-
rassigen24, auf die beklemmende Situation der Juden in Deutschland projizieren.

In den folgenden Monaten spielte man Werke von Schnitzler, Grillparzer, Ibsen,
Bruno Frank, Stefan Zweig, Goethe, Richard Beer-Hofmann, Pirandello, Shaw,
Molnar, Hebbel, Sophokles, Moliére und anderen - wobei immer wieder die Dis-
kussionen um das pro und contra eines ,jiidischen Spielplanes* aufflammten. Der
auf Ausgleich zwischen den verschiedenen jiidischen Lagern bedachte Kurt Singer
setzte - so gut es die Zensurmafnahmen zulielen - auf Vielseitigkeit und orientierte
sich bei der Wahl der Stiicke einerseits an den ,,groflen Besitztiimer[n] der Weltlite-
ratur, wozu er auch Ibsens Werk zihlte, andererseits an den in Deutschland anson-

18 Vgl. Freeden 1964, S. 51 .

19 Vgl. ebd., S. 23. Joseph Wulf nennt in seiner Dokumentation die Zahl 17000; vgl. Wulf 1983 c, S. 269.

20 vgl. Freeden 1964, S. 70.

21 Vgl. Gronius, Klarheit, Leichtigkeit und Melodie. Theater im Jiidischen Kulturbund Berlin, in:
Geschlossene Gesellschafi. Der Jiidische Kulturbund in Deutschland 1933-1941, Hg. Akademie der
Kiinste, Berlin 1992, S. 67-94, hier: S. 68 f.

22 Vgl. Freeden, S. 27 ff.

23 Jiidische Rundschau, 25. Juli 1933.

24 Central-Verein-Zeitung, 14. Dezember 1933.
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sten verbotenen jiidischen Dramatikern sowie an hebréischer und jiddischer Dich-
tung?25.

Im Laufe der Jahre spitzte sich die Lage fiir den Jiidischen Kulturbund drama-
tisch zu. Schon Anfang 1936 wurden aus Anlal der Ermordung des NSDAP-
Funktiondrs Wilhelm Gustloff durch den Juden David Frankfurter fiir einige
Monate sdmtliche Veranstaltungen des Kulturbundes verboten26. Im November
1938, als die ,,Reichskristallnacht* die Phase des offenen Terrors gegen die Juden
einleitete, wurde das Theater in der KommandantenstraBe emeut geschlossen.
Viele Mitglieder des Kulturbundes, unter ihnen der Schauspieler und Regisseur
Fritz Wisten, wurden ins Konzentrationslager abtransportiert und sahen einer
ungewissen Zukunft entgegen27.

Doch dann geschah das vollig Unerwartete. Vertreter des Kulturbundes erhielten
am 12. November 1938 eine Vorladung zu Hinkel, der unverhoftt erklarte, daf3 der
Jidische Kulturbund ,,mit sofortiger Wirkung seine Tétigkeit wieder aufzuneh-
men“28 habe. Die Juden wurden also vom Staat gezwungen, Theater zu spielen -
eine Widersetzung des Befehls hitte fiir die neue Spitze des Kulturbundes bitterste
Konsequenzen gehabt. Vor deutlich weniger Zuschauern, die aufgrund von
Deportation, Auswanderung und Armut nicht mehr den Weg ins Theater fanden,
nahm der Kulturbund den Spielbetrieb wieder auf. Spitestens ab diesem Zeitpunkt
verstanden die Juden, daB ihr Theaterspiel in feindlicher Umgebung eine absurd-
metaphorische Qualitit angenommen hatte. Aus Griinden, die ab 1938 rational
kaum noch nachvollziehbar waren, waren sie angehalten, den Nationalsozialisten
einen ,,Mummenschanz2® zu bieten. Dem Zynismus war nur mit Galgenhumor
entgegenzutreten, Herbert Freeden kommentierte: ,,Vorhang auf - die Juden haben
Theater zu spielen!30

Die Vorstellungen in der Kommandantenstrafe setzten sich, wenn auch in dra-
stisch reduzierter Weise, noch bis 1941 fort.

7.2. Ibsen und die deutschen Juden

Ibsen hat sich kaum jemals - weder in seinen Werken noch in seinen Briefen -
zu Fragen des Judentums geduflert. Zu den wenigen Ausnahmen in dieser Hin-
sicht gehort eine knappe Bemerkung Peer Gynts, der sich in Marokko seinen

25 vgl. Freeden 1964, S. 83.

26 Vgl ebd, S. 64.

27 Fritz Wisten, Ibsen-Schauspieler schon in Stuttgart und nach dem Krieg u.a. am Berliner ,,Theater am
Schiffbauerdamm* titig, wurde aufgrund einer Intervention des Kulturbundes aus dem Konzentrations-
lager entlassen. In den letzten Jahren des Kulturbundes fungierte er als dessen kiinstlerischer Gesamt-
leiter. Nach 1941 iiberlebte er den Krieg zeitweise im Berliner Untergrund. Vgl. Freeden 1964, S. 147
und 169. Ferner: Fritz Wisten. Drei Leben fiir das Theater. Hg. Akademie der Kiinste, Berlin 1990.

28  Bericht von Benno Cohn vom November 1938, im Besitz des Yad-Washem-Archivs in Jerusalem. Zit.
nach Freeden 1964, S. 144,

29 Freeden, 1964, S. 6.

30 Ebd,S. 147.
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Geschiftsfreunden gegeniiber als Kosmopolit zu erkennen gibt und unter ande-
rem gesteht:

Fra Frankrig fik jeg mine Veste,

min Holdning og min Skjerv af Aand,-
fra England en arbejdsom Haand

og skjarpet Sans for eget bedste.

Af Jaden har jeg lert at vente.

(Von Frankreich kam mir meine Weste,
Mein Scherflein Geist sowie mein Schliff,-
Von England mein Geschifsbegriff

Samt schdrferm Sinn fiirs eigne Beste.
Vom Juden mein ,,festina lente*.)31

Morgensterns poetisch-freie Ubersetzung verkehrte sich bei Eckart, was kaum
iiberraschen diirfte, ins Pejorative: Vom ,,Judenvolk erhielt Peer in seiner Ver-
sion nur mehr ,,das dicke Fell*32,

Umgekehrt haben sich nicht zuletzt die deutschen Juden sehr intensiv mit den
Dramen Ibsens auseinandergesetzt. Aus Anlal des Ibsen-Jahres 1928 etwa, als
etliche Publikationen iiber den norwegischen Dramatiker auch in Deutschland
erschienen, erkundete der Rabbiner und Talmudist Joseph Wohlgemuth in einem
lingeren Artikel die Beziehungen zwischen Ibsen und den Juden. Selbst die Werke
»eines scheinbar so religionsfeindlichen Mannes®, so Wohlgemuth, kdénnen
»fruchtbar gemacht werden fiir die Abrechnung mit dem eigenen Selbst*33. Ibsen
habe das Theater wieder zu einer moralischen Anstalt gemacht, die die Kluft zwi-
schen Ideal und Wirklichkeit erbarmungslos aufzudecken verstand. Sein Leben sei
dem ,,Kampf fiir die Wahrheit gewidmet gewesen, auch wenn er in pessimisti-
scher Weise in mehreren Dramen einen ,,Sieg der Liige* 34 schildere. In dieser
Wiirdigung wurde Ibsen also ganz der aufkldrerischen Tradition zugerechnet, doch
sah Wohlgemuth durchaus auch Parallelen zu den jiidischen Prophetenbiichern und
Psalmen, in denen mit flammenden Worten ebenfalls der Gott der Wahrheit und
Gerechtigkeit angerufen werde. Am tiefsten habe Ibsen sein Thema in der Darstel-
lung der Lebensliige behandelt, der er ,mit vollkommenster psychologischer
Schirfe* begegnet sei. Diese Problemstellung hélt Wohlgemuth in beachtlicher
selbstkritischer Offenheit fiir ,,eine urjiidische*:

Ja, wir [= die Juden, UE] kranken alle an der Lebensliige, dass wir nicht unser eigenes
Leben leben, sondern ein Leben in der Vorstellung der anderen, dass alles, alles, unser
materielles Lebensziel und selbst unsere ,,Ideale’ nicht um des letzten Sinnes des Lebens
willens gestellt und gefordert werden[,] sondern im Hinblick auf die Anderen [...]35

Trotz der religiosen Farbung dieser Aussage 148t sich aus den Zeilen auch eine
vorsichtig assimilationskritische Tendenz (,,dass wir nicht unser eigenes Leben

31 HUu, VLS. 139; SWV, 11, S. 499.

32 Eckart 1922 a,S. 134.

33 Wohlgemuth, Ibsen - was hat er uns Juden zu sagen?, in: Jeschurun, 15, 1928, S. 121-139, hier: S. 139.
34 Ebd,S.123f

35 Ebd,S. 128.
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leben‘) herauslesen. Als Moralist und Aufklirer verstanden, als Autor, der die
zum unmerklichen Selbstbetrug sich steigernde Unwahrhaftigkeit sezierte hatte,
wurde Ibsen gerade in diesem Zusammenhang als ein wichtiger Herausforderer
verstanden. Er galt dem Rabbiner als Autoritat, die auch zu dringenden, spezi-
fisch-jlidischen Problemen befragt werden konnte. Obwohl den Juden dabei klar
war, daB3 Ibsen Losungen eher verweigert als anbietet, wurden seine Texte auch
einige Jahre spéter, nach Hitlers ,,Machtergreifung®, in diesem Sinne funktiona-
lisiert: einzelne Dramen Ibsens dienten den Juden in Deutschland als Basis fiir
eine Konfrontation mit der eigenen Geschichte und Lebenspraxis.

Als 1936, beim nachsten Ibsen-Jubildum, an die 30. Wiederkehr seines Todes
erinnert wurde, erklarte Lutz Weltmann36 die Anziehungskraft Ibsens auf die Juden
mit den von ithm gestalteten ,,Diesseitsmysterien des Lebens®, die der jlidischen
,,Diesseitsreligion® stark entsprechen wiirden37. Vor allem aber legte er eine stattli-
che Liste mit Namen von jiidischen Kiinstlern und Wissenschaftlern vor, die sich
um Ibsen verdient gemacht hatten:

[...] der dinische Jude Georg Brandes bahnte dem Kulturkritiker den Weg, der Jude
Julius Elias Ubersetzte ihn, gemeinsam mit Paul Schlenther, ins Deutsche, der Wiener
Jude Emil Reich schuf die erste wissenschaftliche Monographie. Und vor allem stellte der
juidische Theaterdirektor und Literarhistoriker Otto Brahm die sittlichen Forderungen des
nordischen Magus [!] in seinem Theater der Dichtung unausweichbar zur Diskussion.
Neben Oskar Sauer und Rudolf Rittner, Bassermann und Marr haben zahlreiche Juden in
Deutschland die Gestalten Ibsens zuerst bei Brahm verkorpert. Emanuel Reicher war
Rosmer, um ihn nur in einer seiner Hauptrollen zu nennen. Irene 7riesch war Rebekka
West und Hedda Gabler, Nora und Irene, Ellida Wangel und Rita Allmers, bei Meinhard
und Bernauer figte sie die Hjordis in den ,,Helden auf Helgeland“ hinzu. Barnowsky
erginzte den Ibsen-Zyklus seines Vorgingers um den ,,Peer Gynt™, den er in Morgen-
sterns Nachdichtung bei der Eroffnung des Lessing-Theaters zur deutschen Urauffithrung
brachte und ein Jahrzehnt hindurch auf dem Spielplan behielt; llka Griining, die Gina
Ekdal und Aline Solnef seines Ibsen-Zyklus, war Mutter Aase. Frieda Richard spielte sie
danach unter Berthold Viertels Regie bei Reinhardt, der in seinen Anfiangen ,,Die Kron-
pratendenten” (mit sich selber als Bischof Nicolas) zur Auffithrung brachte, und spéter in
einer Meisterinszenierung ,,John Gabriel Borkman* mit Pallenberg als Foldal. Bei Leo-
pold Jefiner war Lucie Mannheim (unter Fehling) Nora und Fritz Kortner (unter Viertel)
Borkman und (unter Erich Engel) Oswald Alving [...]38

Diese fast beschworende Aufzihlung, die sich bei Weltmann noch um viele
Namen (Gustav Lindemann u.a.) fortsetzt, ruft auf beeindruckende Weise in
Erinnerung, wie umfassend die Biihnengeschichte der Dramen Ibsens in
Deutschland mit dem Engagement jiidischer Regisseure, Intendanten und
Schauspieler verbunden ist. Trotz einiger Detailfehler auf der Liste Weltmanns
verkorpern die genannten Kiinstler einen wesentlichen Ausschnitt der auch in
Deutschland durchgesetzten Theatermoderne; ihre Namen erinnern daran, dal

36 Weltmann arbeitete unter Victor Barnowsky als Dramaturg am Lessing-Theater und war schon aus
diesem Grund ein intimer Kenner der Dramen Ibsens. Er entschlof} sich erst sehr spit zur Emigration,
die ihm 1939 nach England gelang.

37 Weltmann 1936.

38 Ebd
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Ibsens moderne Dramen im deutschen Sprachgebiet lange Zeit mit adéquaten,
kongenialen Umsetzungen auf der Biihne rechnen konnten.

An diese Tradition versuchte das Theater des Jiidischen Kulturbundes, bei allen
materiellen Hindernissen und ungeachtet der enormen psychischen Belastungen,
anzukniipfen.

7.3. ,,Die Wildente*, 193439

Ibsen-Stiicke gehorten von Anbeginn an, also keineswegs erst im Zeichen der
Ausweichdramaturgie nach dem Verbot sidmtlicher deutscher Klassiker, zum
Repertoire der Kulturbund-Biihnen#0. Das erste Schauspiel Ibsens, das in Berlin
einstudiert wurde, war die ,,Wildente®, die am 4. Marz 1934 Premiere hatte4!
und - wie alle anderen Produktionen auch - en suife den ganzen Monat hindurch
gespielt wurde. Da die ,,Wildente* zu den ersten Inszenierungen des Kultur-
bund-Theaters gehorte und somit zeitlich fast unmittelbar auf die schon beriihr-
ten Produktionen des ,,Nathan“ und des ,,Othello* folgte, ist bei der Wahl dieses
Stiickes die mogliche programmatische Intention des Regisseurs Fritz Jessner
(eines Vetters von Leopold Jessner) und der iibrigen am Produktionsprozef3
beteiligten Kiinstler zu reflektieren.

Natiirlich stellten sich diese Frage nicht zuletzt die Juden selbst, die aber nicht zu
einer eindeutigen Antwort kamen. Diejenigen unter ihnen, die sich in erster Linie
als deutsche Juden begriffen und damit die Tradition des Assimilationsgedankens
betonten, deuteten Ibsens Werk als Gesellschaftsstiick, dem typische Probleme des
19. Jahrhunderts zugrunde liegen. Zwar attestierten sie der ,,Wildente* eine ,,im
Strom der Zeiten unversiegbare Lebenskraft“42, doch ging fiir sie keinerlei Aktua-
litdt von dem Schauspiel aus, weder fiir Theaterbesucher im allgemeinen noch fiir
die Juden im besonderen:

Mit seiner neuesten Schauspiel-Premiere, Ibsens ,,Wildente®, hat sich der Berliner Kul-

turbund wieder ganz auf einen kiinstlerisch neutralen Boden begeben, von dem keinerlei
Verbindungsfiden zu einem spezifisch jiidischen Lebensgefiihl hinfiihren.43

39 Der folgende Abschnitt erschien in modifizierter Form bereits in den von Erik @sterud herausgegebenen
Beitrigen zu einem Ibsen-Symposion in Lysebu (1995). Vgl. Englert, Teatralitet og maskerade i tekst og
scenetekst. [bsens Vildanden 1 Berlin 1934, in: Erik @sterud, Den optiske fordring. Pejlinger i den visu-
elle kultur omkring Henrik Ibsens forfatterskab, Arhus 1997, S. 164-182.

40 Neben den hier zu besprechenden Auffithrungen des Jiidischen Kulturbundes Berlin sind Ibsen-Insze-
nierungen auch an den Theatern der iibrigen Kulturbiinde belegt, so etwa in Kdln. Vgl. Freeden 1964, S.
100. - Heidelore Riss wies nach, daf3 zwei Drittel der am Berliner Kulturbund-Theater aufgefiihrten
Stiicke von nicht-jiidischen Autoren stammte - ,,allen voran Shakespeare, Verdi und Ibsen!“ Riss 1992,
S..327.

41  Die Wildente, Berlin, Theater des Jiidischen Kulturbundes, P: 4. Mérz 1934, R: Fritz Jessner, BB:
Walter Auerbach, D: Fritz Wisten (Hjalmar Ekdal), Mira Rosowsky (Hedvig), Lilly Kann (Gina),
Martin Brandt (Gregers Werle), Fritz Lion (Relling).

42 Central- Verein-Zeitung, 8. Marz 1934.

43 Ebd.
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Zu einem diametral entgegengesetzten Urteil kamen die Rezensenten der Jiidi-
schen Rundschau, des Organs der ,,Zionistischen Vereinigung fiir Deutschland®.
Der bekannte Kritiker Arthur Eloesser#4 entdeckte in dem Stiick Qualitdten, die
sich seiner Auffassung nach gerade dem spezifischen Zuschauerkreis des Jiidi-
schen Kulturbundes mitteilen mufiten:

[...] das Publikum hat sich in diese vertrackte, in diese Narrenfamilie der Ekdals gleich
beim ersten Wiedersehen wieder eingelebt, und wie mir schien, sogar tiefer als friiher, als
ob das Stiick, das schon begraben schien, fiir uns ein neues Auge aufgeschlagen hitte.
Mag das Thema der Lebensliige, die das Leben ertréglich macht, und von der Zudring-
lichkeit der idealen Forderung, die es unertrdglich macht, etwas schematisch auf die ein-
zelnen Figuren verteilt sein, es schien sich da etwas zurecht geriickt zu haben [...]45 [Her-
vorhebung durch UE]

Eloesser deutet an, daB gerade die Wirklichkeitsferne der Familie Ekdal, deren
Flucht in Phantasie und Verdrangung, an ein jiidisches Publikum appelliere. Wie
sehr sich hier scharfsinnige Theaterkritik, aktuelle politische Ereignisse und die
Diskussion der Juden iiber ihre verzweifelte Lage in Deutschland gegenseitig
durchdringen, zeigt in faszinierender Offenheit ein ,,Nachwort“46, das der Kritik
von Eloesser beigefiigt war und das dessen Gedanken weiter prizisiert. Deutlich
wird, daf3 vor allem Hjalmar Ekdal und seine Familie weitgehend mit den assi-
milierten Juden im ausgehenden 19. Jahrhundert identifiziert wurden. In diesem
auBergewohnlichen Kontext galt den zionistisch orientierten Juden die Theater-
auffilhrung - wie die Theaterkritik - als Forum der Auseinandersetzung, als
Moglichkeit auch, jidische Fehler der Vergangenheit zu benennen und unmiB3-
verstdndlich mit ihnen abzurechnen:

Es liegt uns gewi} fern, in allem, was wir sehen und horen, gewaltsam Ziige zu suchen,
die auf unser jiidisches Schicksal Bezug haben. Trotzdem - hier konnen wir es nicht
unterdriicken. Sie alle oder fast alle, die uns von Ibsen in diesem Reich der Werles und
Ekdals gezeigt werden, flichen in eine Welt, die nur in ihnen lebt, in einen Lebenskreis,
den sie sich selbst geschaffen haben, ohne daf3 eine echte Wirklichkeit dahinter steht. Der
alte und der junge Ekdal schaffen sich ihr Jagdrevier in der Rumpelkammer auf dem
Boden und knallen dort mit der Pistole hinter Kaninchen [her], wobei sie an die Béren-
jagd denken. Gina, des jungen Ekdals Frau, hat sich ihre Ehe auf einer Basis aufgebaut,
die eine Unwahrheit enthélt, weil sie wichtige Tatsachen dem Manne verschwiegen hat
[-]

Diese Bildung eines Reiches der Phantastik, das Leben im luftleeren Raum, fern von der
echten Wirklichkeit, das diese Menschen fiihren, von Ibsen gesehen als Haltung der Ver-
treter einer bestimmten Generation seiner Zeit und vielleicht auch als Schatten seiner

44 Arthur Eloesser, einer der fiihrenden Theaterkritiker der Weimarer Republik, zwischen 1926 und 1928
Mitarbeiter der von Jacobsohn und Ossietzky herausgegebenen Weltbiihne, forderte in seinen Artikeln
iiber den norwegischen Dramatiker friih dazu auf, vor aller Konzentration auf Mimik und Gebérde den
Dialog Tbsens, ,,mit seiner epigrammatischen Schirfe“, zu betonen. Vgl. hierzu und zu seiner Kritik an
den Auffiihrungen des Jiidischen Kulturbundes: Schaaf, Der Theaterkritiker Arthur Eloesser, Berlin-
Dahlem 1962 (= Theater und Drama, Hg. Hans Knudsen, Bd. 21), S. 44 f. und S. 113 ff. Vgl. femer
Goldschmidt, Arthur Eloesser, in: Die Schaubiihne, 1, 1905, S. 106-109.

45 Jiidische Rundschau, 6. Mirz 1934.

46 Der Autor des Nachwortes lie sich nicht zweifelsfrei ermitteln. Der Artikel war mit den Initialen
Hu.oe.“ gekennzeichnet; vermutlich verbirgt sich Arthur Eloesser selbst dahinter.
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eigenen Vergangenheit, muten uns seltsam bekannt an. Es gab eine jiidische Generation,
die sich ein solches ,,Leben in der Retorte* aufbaute und an seine Realitdt glaubte,
solange es irgend ging. Aus der Wirklichkeit fliichtete man sich in ein Reich, das man
sich selbst schuf, das aber nur solange bestehen konnte, bis ein scharfer Wind von auflen
es umwarf. Es ist wohl kein Zufall, daB die jiidische Generation, die dieses Schattenleben
in starkster Auspragung gefiihrt hat, mit jenen Menschen zeitlich zusammenfiel, die Ibsen
in der ,,Wildente* zeigte; wir sehen hier, wie die allgemeine geistige Tendenz, die im
Leben drauBen zu spiiren ist, ihre Wellen in den jiidischen Bezirk hinein entsendet.4”
[Hervorhebungen im Original]

Aus dieser Perspektive betrachtet, ist die bereits zitierte Kritik aus der Central-
Verein-Zeitung als weiteres Dokument der geistigen Flucht der Juden zu sehen:
die Relevanz von Ibsens Stiick gerade fiir die Juden im Dritten Reich wurde - als
Akt der Verdrangung - nicht wahrgenommen.

Fritz Jessners Regie war nicht auf textferne Aktualisierungen angewiesen, um in
einem Teil des jlidischen Publikums ein Bewuftsein flir Zusammenhinge zwischen
der ,,Wildente* und der eigenen prekdren Situation zu schaffen. Requisiten, Klei-
dung, Haar- und Barttracht stammten konsequent aus der Ibsenzeit, so da3 sogar
Erinnerungen an alte Inszenierungen von Otto Brahm wach wurden. Dennoch sei
unmittelbar zu spiiren gewesen, daf3 ,,die Hjalmars und die alten Werles* auch
heute noch zu Dutzenden im Parkett sdlen - und gerade im jlidischen Theaterpu-
blikum wiirden sie ,,wahrlich nicht* fehlen 48.

Ausgangspunkt fiir Fritz Jessners Inszenierung, soweit sie sich aus dem Rollen-
buch Fritz Wistens (Hjalmar)#® analysieren 148t, ist das schon von Ibsen subtil
angelegte Komodienspiel der Figuren, vor allem im Hause Ekdal. Mit Strichen und
Auslassungen ging Fritz Jessner dabei recht behutsam vor; nur in Einzelféllen las-
sen sich konzeptionelle Motive dafiir angeben. Dall Hjalmar und sein Vater bei
einer Begehung des Dachbodens im zweiten Akt darauf insistieren, daf} sie keines-
wegs eine ,,gewOhnliche Sorte TaubenS0 (,,almindelige duer)S! in ihren vier
Winden beherbergen, sondern im Gegenteil nur edle ,,Tummler und ,,Kropftau-
ben*>2 (,,tumlere®; ,.kropduer)>3 - mit anderen Worten Rassetauben - fiel einem
Strich zum Opfer, was aus jiidischer Sicht mehr als verstindlich ist. Bei anderer
Gelegenheit ist eine ldngere Replik Hjalmars iiber seine photographische Erfindung
auf ein Minimum reduziert, ohne daf} jedoch verborgen bliebe, wie sehr seine weit-
reichenden Pléne das Produkt reiner Phantasie sind.

47 Jiidische Rundschau, 6. Miarz 1934.

48 Jidisch-liberale Zeitung, 9. Miirz 1934.

49 Henrik Ibsen, Die Wildente. Schauspiel in fiinf Akten, Berlin 1926: Fischer Verlag. Diese Einzelausgabe
entspricht in Gestalt und Paginierung der sog. ,,Volksausgabe™ (Henrik Ibsen, Samtliche Werke in fiinf
Bdinden, Hg. Julius Elias / Paul Schlenther, Berlin 1916). - Zitate aus dieser Quelle werden im folgenden
mit der Sigle ,,Rollenbuch Wisten I gekennzeichnet.

50 Rollenbuch Wisten L, S. 340.

51 Hu, X, S.82.

52 Rollenbuch Wisten 1, S. 340.

33 HU,X,S.82.
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Hjalmars ,,Inszenierung®, d.h. das thm teilweise unbewuBte, teilweise bewullte
»Spiel im Spiel”, das er seinen Angehdrigen - und den Zuschauern - bietet>4, ist
durch die Regie noch hervorgehoben worden. Insofern verstirkt die Auffiihrung
eine Qualitit Ibsenscher Texte, die schon mehrfach beobachtet und analysiert wor-
den ist>5: ein Teil des Personals, hier vor allem Hjalmar, fithrt vor einem anderen
Teil ein Theaterstiick auf und etabliert damit eine sekundire Fiktionsebene, die in
ihrer Kontrastrelation zur primdren Spielebene unter anderem die Funktion hat,
Ideologie zu enthiillen. Erik @sterud>6 hat dieses Strukturmerkmal vieler Texte
Ibsens in einem interessanten Artikel mit einer an Diderot und Michael Fried
angelehnten Terminologie beschrieben: der ,,Theatralitit” vieler Figuren, dem illu-
siondren Spiel, steht die ,,Absorption“, der weitgehende Einklang von Rolle und
Identitdt anderer Figuren entgegens’. In der ,,Wildente* sieht Osterud diese Oppo-
sition im Verhiltnis zwischen Hjalmar und Hedvig ausgedriickt. Hedvig sei in einer
Welt von Illusionisten ,,den eneste ikke-illusjonist® (,,die einzige Nicht-Illusioni-
stin“)8, Hjalmar dagegen ein ,,scenekunstner” (,,Bithnenkiinstler*)59, den gerade
seine Beweglichkeit, seine Geschicklichkeit beim unablédssigen Oszillieren zwi-
schen dem komischen und tragischen Universum, charakterisiere und auszeichne.
Bereits einige wenige Beispiele untermauern diese These: wihrend Hedvig in einer
vollig ,,absorptiven®, authentischen Weise traurig dartiber ist, dal der Vater ihr kein
Geschenk von der Feier bei Konsul Werle mitgebracht hat, arrangiert Hjalmar in
pathetischer Weise eine Szene, die ihn als ungliicklichen, iiberlasteten Familien-
vater ausweist. In gespreizten Sitzen teilt er etwa mit, daB er ein Mann sei, ,,der
von einem Heer von Sorgen bestiirmt*60 werde. Hedvigs Tragik liegt darin, daB sie
- in @steruds Worten - die Wirklichkeit in die Spielzone hineintragtél; Hjalmar
dagegen bleibt bis zum Ende des Stiickes der unverbesserliche Spieler. Rein duBer-
lich zeigt sich das z.B. darin, daB3 er auf dem Fest in einem Kostiim, nimlich mit
einem von Molvig geliechenen Mantel, erscheint. Auch die Wiederholung des Dia-
loges iiber Jahrgangsweine in spiegelverkehrter Rollenbesetzung kennzeichnet
Hjalmar; die tiefe Beschimung, hervorgerufen unter anderem dadurch, daf3 er den
gesellschaftlichen Jargon nicht beherrscht und folglich nicht iiber Tokajer schwa-

54 Claus Schrempf, der sich in zwei lingeren Zeitungsartikeln der Gegenwartsdramatik Ibsens wohltuend
sachlich naherte, sieht Hjalmar zu Recht in einen ,,Nebel von Wahn und Einbildungen* gehiillt. Zu sei-
nen Fehlern gehore es, dafl er sich an seinen eigenen ,bombastischen Reden berauscht. Schrempf,
Photograph Ekdal in Henrik Ibsens Schauspiel ,,.Die Wildente®, in: Stuttgarter Neues Tagblatt, 21.
Januar 1939; vgl. ferner Schrempf, Hilde Wangels Triumph, ebd., 5. November 1938.

55 Vgl. hierzu auch Abschnitt 6.3.3.

56  @sterud, Henrik Ibsens teatermaske. Tabla, absorpsjon og teatralitet i Vildanden, in: Edda, 93, 1993, S.
242-260 [Dsterud 1993 b; englische Fassung in @sterud 1998, S. 20-48].

57 Das Thema reflektiert bereits Fritz Paul in seiner Dissertation, mit interessanten Verweisen auf Kierke-
gaard und Nietzsche und vornehmlich am Beispiel ,,Nora“. Vgl. Paul, Symbol und Mythos. Studien zum
Spdtwerk Henrik Ibsens, Miinchen 1969 (= Miinchener Universitits-Schriften. Reihe der Philosophi-
schen Fakultit, Bd. 6), S. 29 f.

58 @sterud 1993 b, S. 248.

39 Ebd,S.251.

60  HU, X, S. 76 (,.som bestormes av sorgemes har); SWV, IV, S, 333.

61 vgl. @sterud 1993 b, S. 253.
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dronieren kann, verwandelt er vor seiner Familie in einen Triumphzug, indem er
behauptet, daB3 er die Kammerherren {iber Wein belehrt habe und nicht etwa umge-
kehrt.

Hedvigs ,,absorptive® Disposition 148t sich auch im Kontext einer historischen
Perspektive begreifen. Michael Fried hat darauf hingewiesen, daf3 ein Paradigmen-
wechsel ab der Mitte des 18. Jahrhunderts eine Tendenz zu stirkerer Privatheit und
Intimitit generierte; Schaulust und Theatralitit wichen in zunehmendem Malle
bestimmten absorptiven Qualititen. In der Malerei nach 1750 wird die absorptive
Versunkenheit in eine bestimmte Handlung, in eine Arbeit etc. vielfach zum Thema
gemacht. Zu einem besonders beliebten Motiv in der Malerei entwickelte sich die
Darstellung blinder Menschen, etwa in der Variation des Feldherrn Belisarius, der
auf der Strafle Almosen von Passanten entgegennimmt. Blinde Menschen stellten
durch den sie charakterisierenden ,lack of awareness of being beheld6? ein
Musterbeispiel absorptiven Verhaltens dar. Hier 148t sich ein Bogen zu Ibsens
Schauspiel schlagen: auch Hedvig vereinigt (annihernde) Blindheit und die Unfa-
higkeit zu reflexiver Distanz miteinander. Ein bekanntes Gemilde von Jean-Bapti-
ste Greuze scheint ein weiteres Motiv Ibsens zu antizipieren. Sein Werk ,,Une
Jeune fille qui pleure son oiseau mort* zeigt - wie der Titel schon sagt - ein Mad-
chen, das selbstvergessen um einen Vogel trauert und auf diese Weise an Hedvig
erinnert, die stindig um ihre Wildente besorgt ist. Diderot war allerdings der Mei-
nung, daB die Trauer des Méadchens moglicherweise nicht durch den toten Vogel
motiviert wird, sondern anderen Quellen entspringt, weshalb er ihre Ergriffenheit
stark durch (nicht-absorptive) Reflexion relativiert sah63. Absorption konnte in
Einzelfillen also schwer von Theatralitét differenziert werden. Ganz anders verhalt
es sich in der ,,Wildente“. Erik Osterud weist liberzeugend nach, daB3 Hedvig ,,den
inkarnerte absorpsjon® (,,die inkarnierte Absorption®) reprisentiert, Hjalmar dage-
gen ,,den inkarnerte teatralitet” (,,die inkarnierte Theatralitit*)64.

Ein gezieltes Zusammenspiel der verschiedenen Zeichensysteme in Fritz Jess-
ners Inszenierung entwickelte die Transparenz dieser Zusammenhénge. Der gesti-
sche Text ist dadurch geprigt, daB Hjalmar immer wieder explizit ,.theatralische*
Bewegungen macht und in nicht ndher bezeichnete ,,Posen*“65 verfillt. Auf diese
Weise wird vor allem sein ungehemmtes Selbstmitleid entlarvt, etwa wenn er Gre-
gers in diisterem Ton und bei ,starkem Atem* mitteilt: ,,Du weiit doch, wie
schrecklich es mit mir und den Meinen bergab gegangen ist [...]*66 Dieselbe Thea-
tralik begleitet seine Klage, wenn er tiber Hedvigs schlechtes Augenlicht spricht
und voller Pessimismus an ihre Zukunft denkt¢’. Hier hat Hjalmars Schauspiel
primér die Funktion, seine eigene Verantwortung fiir die korperliche und seelische
Entwicklung des Miadchens zu leugnen und mit allerlei Gebarden auf das Schicksal

62 Fried, Absorption and Theatricality. Painting and Beholder in the Age of Diderot, Chicago 1980, S. 121.
63 Vgl ebd, S. 58.

64 @sterud 1993 b, S. 250.

65 Vgl. etwa Rollenbuch Wisten I, S. 304, 335, 360.

66  Ebd, S.304.

67 Vgl ebd., S.335.
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zu verweisen. Ein gestisches Leitmotiv besteht entsprechend darin, dafl er immer
wieder selbstgefillig die Beine iibereinanderschligto8: es zeigt sich, da sein Spiel
wenig von Zweifel oder Selbstkritik beeintrachtigt wird; nur in einigen, dann aller-
dings sehr signifikanten Szenen verliert er die Beherrschung, die ein Zeichen
gerade seiner Theatralitat ist.

Bei einer anderen Gelegenheit, noch im zweiten Akt, spielt er mit einem wichti-
gen Requisit, seinem Stock, macht ,allerlei Kunstgriffe“6® damit, schwingt sein
Bein dariiber und nimmt ,,aufgerdumt, stolz und aufgebldht” die Pose eines
Dozenten70 an. Gerade vom proxemischen Standpunkt aus ist diese Szene - er
erzdhlt seiner Familie vom Essen beim Konsul - hochst interessant, denn er schrei-
tet die Biihne zunichst diagonal in der ganzen Tiefe ab und lauft dann parallel zur
Rampe. Spitestens hier erinnert Hjalmars Verhalten deutlich an dasjenige eines
Conférenciers, der in einem Kabarett oder in einem Zirkus sich selbst und sein
Ensemble prisentiert’l. Unterstiitzt wird dieser Eindruck durch das Kostiim, das
auf einigen der iiberlieferten Probenfotos gut zu erkennen ist (s. Abb. 67). Fritz
Wisten trug in der Auffithrung einen zylinderartigen, schwarzen Hut, einen ele-
ganten Mantel, einen dunklen Anzug iiber einer hellen, einreihig geknopften Weste
und ein weiles Hemd mit Manschettenknopfen. Feine Lederhandschuhe, ein
dunkles, feierliches Halsband {iber dem Stehkragen und eine Nelke auf dem Revers
der Anzugsjacke komplettierten das Bild. Zwar liele sich einwenden, da3 auch der
alte Werle und Gregers in dhnlicher Festkleidung aufiraten, doch die beschriebenen
Details in bezug auf Requisiten (Stock) und Proxemik, die offenbar stark
geschminkten Augen des Schauspielers sowie der ausdriicklich ,,verlogen[e]“
Gebrauch?? der Stimme lassen gerade bei Hjalmar das Moment der Theatralitt
hervortreten.

Versucht man, Hjalmars Theaterspiel - in Text und Biihnentext - in einem
modernititssoziologischen Kontext zu verstehen, wird deutlich, warum ein Teil der
Juden im Dritten Reich Hjalmar als Symbolfigur der gescheiterten Assimilation
betrachteten. Zygmunt Bauman spricht in seinem Buch ,,Modernity and Ambiva-
lence* doppeldeutig vom ,,drama of Jewish assimilation“73. Das Assimilationsan-
gebot des deutschen Liberalismus sei in Wirklichkeit ein Assimilationsbefehl oder -
noch priziser - eine Falle gewesen, in die die Juden hineingetappt seien, ,,with
enthusiasm and abandon*74. Die Juden hidtten sich, mit einer Formulierung
Gershom Scholems, nie mit dem befa3t, was sie geben konnten, sondern nur daran
gedacht, was sie aufgeben sollten’5. Mit der Befiirwortung der Assimilation habe
man implizit die Uberlegenheit derjenigen Kultur anerkannt, der man sich anzu-

68 Vgl etwaebd., S. 305.

69  Ebd, S.329.
70 Ebd., S.328f
71 Ebd.

72 Ebd., S.308 und 335.

73 Bauman, Modernity and Ambivalence, Cambridge 1991, S. 163.
74 Ebd, S.112.

75 vgl. ebd, S. 138.
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gliedern trachtete. Die deutschen Juden des 19. Jahrhunderts hatten sich damit
bewullt oder unbewuft an einem Modemisierungsprozef beteiligt, der ganz im
Zeichen eines Ordnungsdiskurses stand. Die Utopie der Moderne bestand darin,
Ordnung, Gleichformigkeit und Harmonie zu schaffen, sie ist nach Ansicht Bau-
mans ,,[...] a fight of determination against ambiguity, of semantic precision against
ambivalence, of transparency against obscurity, clarity against fuzziness.“76 Das
Ziel gleicher Rechte fiir die Juden im Zuge der Assimilation ist somit ein typisches
Projekt der Moderne. Ein Projekt allerdings, das in einem Paradox enden muf:
Ordnung, die Ambivalenz unterdriicken will, schafft diese Ambivalenz sténdig neu,
um sich immer weiter zu vervollkommnen. In den Worten Baumans: ,,[...] dishar-
mony is precisely the harmony modernity needs.“77

Ein Ergebnis des Modemisierungsprozesses in bezug auf die Juden ist deren
Verharren in der Ambivalenz. Die assimilierten Juden versuchten, die Ausdrucks-
formen der herrschenden Kultur anzunehmen und desavouierten dabei die kultu-
rellen Praktiken ihrer Herkunftsgemeinden. Dieses Dilemma kennzeichnet in ver-
gleichbarer Weise auch Hjalmar. Sein Auflenseitertum besteht darin, dall er als
einer der wenigen wirklich Unterprivilegierten in Ibsens Spdtwerk wie sein Vater
kaum noch Zugang zur biirgerlichen Kultur hat, deren Erscheinungsformen und
Rituale aber geradezu gierig introjiziert. Die Verfeinerung der Sitten etwa, wie sie
sich im Fachsimpeln iiber guten Tokajer ausdriickt, gehdrt durchaus zu seinen
Anliegen. Seine Situation ist dabei ebenso paradox wie die der Juden: so wie die
Juden sich wahrhaft deutsch nur zu Hause fiihlen konnten und auf der Strafe stig-
matisiert wurden’8, findet Hjalmars Theaterspiel nur im Kreis der Familie statt,
nicht aber in der Offentlichkeit einer Tischgesellschaft. Sowohl Hjalmar als auch
die assimilierten Juden werden zu Illusionisten. Was Bauman {iiber die Juden
bemerkt, trifft mindestens genauso sehr auch auf Hjalmar zu: ,,Their talent for
mimicry was so uncanny as to become off-putting. This talent also proved to be
their undoing [...]*79 Und mit Blick auf den Holocaust:

That the drama of Jewish assimilation was a tragedy rather than a cheerful and edifying
moral tale has been brought home to the actors (that is, the actors lucky enough to survive
the last curtain) mostly by the violent ending.80

Die Maske war, wie schon Sander L. Gilman8! konstatierte, fiir die deutschen
Juden die einzige Realitit. Ebenso fiir Hjalmar. Der Paradigmenwechsel, von
dem Michael Fried berichtet, die neue Sehnsucht nach Authentizitit, nach einem
buirgerlichen, unheroischen Alltag, war ,endgiiltig in das Fahrwasser der
Moderne geraten. Der Wunsch nach Ordnung, Eindeutigkeit und Wahrhaftigkeit
erzeugte das genaue Gegenteil: Ambivalenz und Zerrissenheit.

76 Ebd,S.7.

77 Ebd, S. 10.

78 vgl.ebd, S. 121 f
79 Ebd,S.152.

80  Ebd, S.163.

81 vgl. Gilman, Difference and Pathology. Stereotypes of Sexuality, Race and Madness, Ithaca 1985, S.
174.
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Von grofler Bedeutung in der Berliner Inszenierung ist auch die Verwendung
zweier aufschluBreicher Intertexte. Als Hjalmar, zundchst noch bedriickt, im zwei-
ten Akt nach Hause kommt, beginnt er sein munteres Spiel damit, da3 er die
bekannte Kanzone ,,Donna ¢ mobile* aus Verdis Oper ,,Rigoletto* trillert, schlief3-
lich die letzten Verse des Liedes sogar singt82. Die Wahl gerade dieser Oper diirfte
alles andere als zufillig gewesen sein, denn das Sujet des Librettos weist auffal-
lende Ahnlichkeiten mit der ,,Wildente* auf. Sowohl Hjalmar als auch der bucklige
Narr Rigoletto leben in einer fast schizophrenen Situation, die dadurch gekenn-
zeichnet ist, daB die private, ,,authentische” Sphére strikt von der offentlichen,
,»theatralischen® getrennt und tiberlagert 1st. Emn Unterschied zwischen diesen bei-
den Anti-Helden liegt allerdings darin, dal Hjalmar seine Privatheit (d.h. seine
,Authentizitit®, die gleichzeitig Verzweiflung spiegelt) fast nur in der Offentlich-
keit etablieren kann. Rigoletto dagegen kann seine private Sphire vor den Ubergrif-
fen der Offentlichkeit nicht schiitzen. Am Hof des gewissenlosen Herzogs von
Mantua hat er allein die Funktion, ,affettando indifferenza* (,,mit erheucheltem
Frohsinn®)83 Spifle zu treiben - obwohl ihm selten danach zumute ist. ,,Absorp-
tive* Qualitdten versuchen Rigoletto und Hjalmar jeweils in der engen Beziehung
zu ihren Tochtern Gilda und Hedvig zu entwickeln84, doch in beiden Fillen mif3-
lingt dies auf tragische Weise. Beide Madchen sterben schlieBlich einen Opfertod,
wenn auch aus unterschiedlichen Motiven. - In der Oper wird die Arie ,,Donna ¢
mobile” vom Herzog gesungen, der den Wankelmut der Frauen beklagt. Die man-
gelnde dramaturgische Logik dieses Liedes ist schon mehrfach bemerkt worden. So
ist etwa der Musikwissenschaftler Kurt Pahlen der Meinung, ,,dal wohl keine
andere Figur des Musiktheaters [...] weniger Ursache und Recht zu einer solchen
herabsetzenden Meinung iiber die Frauen besitzt“.85 In der Berliner Inszenierung
wird denn auch ein vollig anderer Zusammenhang konstruiert. Dem Rollenbuch ist
- wie gesagt - zu entnehmen, dafl Hjalmar die Arie zunéchst frdllert. Die letzten
Takte schlieBlich singt er mit dem Text Ibsens und beendet diese Gesangseinlage
mit folgendem Satz: ,,Und dann verlangten sie von mir, ich sollte thnen was vorde-
klamieren; aber dazu kriegten sie mich nicht.“86 Hjalmar duBert hier also seinen
Stolz dariiber, da3 er wihrend des Festes bei Konsul Werle ein nicht-theatrales
Verhalten an den Tag gelegt hat. Die Arie ,,Donna & mobile* endet aber mit einem
(Refrain)-Text, der in denkbar gro3tem Kontrast zu den oben zitierten Zeilen steht.
In Verdis Libretto heift es wortlich: ,,[...] qual piuma al vento / muta d’accento e di
pensiero.“87 Diese bekannten Verse hat der deutsche Ubersetzer Johann Christoph
Griinbaum8?8 recht frei mit den Worten wiedergegeben: ,,Auf fliicht’gem Sande /

82 Rollenbuch Wisten I, S.328.

83 Verdi, Rigoletto. Textbuch (Italienisch/Deutsch). Einfiihrung und Kommentar von Kurt Pahlen unter
Mitarbeit von Rosmarie K6nig, Miinchen 1991, S. 83.

84 In der Berliner Inszenierung wird dieser Aspekt besonders hervorgehoben. Hjalmar ist z.B. ,chrlich
verliebt“ [!] in Hedvig. Vgl. Rollenbuch Wisten I, S. 335.

85 vgl. Verdi 1991, S. 108.

86 Vegl. Rollenbuch Wisten 1, S. 328.

87 Verdi 1991, S. 109.

88 Nachfolgend wird der Ubersetzung Griinbaums in der revidierten Fassung durch Paul Hiller gefolgt.
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Habt ihr gebaut, ja, habt ihr gebaut!“ Die Verse driicken schon auf italienisch
(piuma al vento = Feder im Wind) eine Situation mangelnder Stabilitdt aus, auf
deutsch wird deren Bedeutung aber ausgeweitet; sie umschreiben dort eher eine
ernste Existenzbedrohung (,,auf Sand gebaut). Bereits die deutsche Ubersetzung
des Librettos spielt mit der Mdglichkeit, da3 das Thema des Wankelmuts der
Frauen metonymisch auf die existentielle Unsicherheit Rigolettos bezogen werden
kann. In der Berliner Inszenierung wird dieser diskret angedeutete Zusammenhang
evident. Das Trdllern und Singen der bekannten Arie hat dariiber hinaus aber zwei
weitere Funktionen. Einerseits wird die Selbstsicherheit Hjalmars, der sich seiner
Standhaftigkeit auf dem Fest bei Konsul Werle rithmt, in Zweifel gezogen, denn
das Publikum diirfte den deutschen Text des Schlagers ,,Donna ¢ mobile* gekannt
haben89; damit wird eine starke Kontrastwirkung erreicht. Andererseits wird mit
Hilfe der Arie Hjalmars Schicksal eindeutig auf die tragische Existenz Rigolettos
bezogen.

Der zweite Intertext, diesmal ein gestischer, besteht aus einem lediglich ange-
deuteten, aber dennoch sehr instruktiven Zitat. Hjalmar erzihlt Gregers von jenen
erniedrigenden Stunden, als der Waldfrevel seines Vaters aufgedeckt wurde und
die Familie dadurch ihre biirgerliche Reputation verlor. Damals habe er an Selbst-
mord gedacht. Wahrend er Gregers in dieser Szene die Pistole zeigt, mit der er sich
umbringen wollte, klopft er sich mehrmals mit der Faust auf die Brust - ,,wie das
Kayssler macht, wenn er Helden spielt“90, vermerkt das Rollenbuch dazu. Dies ist
insofern bemerkenswert, als Friedrich Kayssler gerade als Schauspieler bekannt
war, der in unnachahmlicher Weise gebrochene und problematische Helden - vom
Faust bis zum somnambulen Prinzen von Homburg - zu spielen verstand. Einerseits
fiigt sich die Szene also in die Versuche Hjalmars, mit Pose, Pathos und Aplomb
seine Wirklichkeit fiktiv zu {iberh6hen. Andererseits verweisen die Konnotationen
des Intertextes wieder auf den Zwiespalt im Charakter Hjalmars, der mit fort-
schreitender Handlung immer deutlicher wird.

Der Biihnenaufbau der Berliner Inszenierung wies die Besonderheit auf, daf die
Hinterbiihne aus einem ausdriicklich so bezeichneten ,,Podest*9! bestand, das als
Zugang zum Dachboden diente. Gleichzeitig hatte das Podest, wie der Name schon
indiziert, die Funktion, eine Biihne auf der Biihne zu sein (s. Abb. 65). Es bot unter
anderem Hjalmar ein ausgezeichnetes Forum fiir seine pathetischen Auftritte. Dies
148t sich daran ersehen, daB alle Dialoge, die Hjalmar zu ,,theatralem* Rollenspiel
ausgestaltet, wie z.B. das bereits erwihnte Gesprich tiber Jahrgangsweine, auf der
Hinterbiihne stattfinden. Analog hierzu sind alle Szenen, in denen Elemente der
Authentizitit das Theaterspiel der Figuren voriibergehend ablosen, auf dem vorde-
ren Teil der Biihne placiert. Hier ist etwa die Szene im dritten Akt zu nennen, in der
Hjalmar sich ausnahmsweise dazu bewegen 1af3t, in seinem Atelier einige Retu-
schierarbeiten auszufiihren%2, eine Titigkeit, die er allerdings ohne jede Geduld

89 Verdis »Rigoletto® gehorte in Deutschland seit jeher zu den meistgespielten Opern.
90 Rollenbuch Wisten I, S. 361.

91 Ebd, S.323 und passim.

92 vpgl.ebd, S. 347 ff.
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verrichtet. Er nutzt die erste sich bietende Gelegenheit, um sich wieder mit der
Wildente und den anderen Tieren in der Dachkammer beschiftigen zu kdnnen; zu
diesem Zweck besteigt er ,,auf leisen Zehen™ erneut das Podest®3 und fiihrt von dort
sein Rollenspiel fort.

Mit Hilfe der Raumsprache werden mehrfach auch Kontrastrelationen zwischen
den einzelnen Figuren konstituiert. So hilt sich Doktor Relling nach seinem Eintritt
lange auf dem Podest auf und befindet sich damit in dieser wie in anderen Szenen
in deutlicher Distanz zu Gina Ekdal®4, die sich an den Spekulationen um die Wild-
ente nicht beteiligt und auch sonst kaum vom ,stimulierende[n] Prinzip*95 der
Lebensliige affiziert ist, das Relling mit Vehemenz vertritt. Im Verhéltnis zum
Ausgangstext Ibsens ist Ginas Position vorsichtig in Richtung eines illusionslosen
Realismus modifiziert, der sich von den Phantastereien ithres Mannes bewul3t
abhebt. Zwar wird nicht verschwiegen, daf3 auch sie an einem Verdringungsprozef3
teilhat, indem sie Hjalmar iiber die Zudringlichkeiten des alten Werle nicht auf-
klart. Doch als das Gesprich auf dieses Thema kommt, verweigert sie sich der
schmerzhaften Aufarbeitung der Vergangenheit nicht%. Thr Alltag ist bestimmt
davon, daf} sie trotz der zuriickliegenden schicksalhaften Ereignisse in threr Familie
einen modus vivendi zu finden versucht, der weder das kompromiBlose ,,retskaf-
fenhetsfeber (,,Rechtschaffenheitsfieber)®7 Gregers’ noch die tdglichen Aus-
fliichte ihres Mannes kennt®8. In diesem Sinne ist ihre Aussage im vierten Akt als
apodiktisches Lebensmotto zu verstehen: ,,Na also; und deshalb durfte ich es Dir
dazumal nicht sagen [...] ich konnte mich doch selbst nicht total ungliicklich
machen.“99 Die Figur Ginas ist dariiber hinaus ein Beleg dafiir, dal Frieds Para-
digma der ,, Theatralitdt” als differenzierter Begriff aufzufassen ist, der graduelle
Unterscheidungen zuldfBt. Ginas Ekdals theatrale Tendenzen erschopfen sich in
einer verhdltnismadBig milden (und korrigierbaren) Form der Heuchelei. Die Heu-
chelei ist bekanntlich einer der Schliisselbegriffe in der Kunst- und Dramentheorie
Diderots, auf den sich Fried bezieht; fiir ihn ist z.B. jede ,, grimace *“ Ausdruck von
Unaufrichtigkeit und damit ein Zeichen von Theatralitit, die er verabscheute (vgl.
sein Kommentar zu Greuzes Gemaélde). In der Berliner Inszenierung jedoch gehort
Gina zu den wenigen Figuren, die so gut wie nie auf dem Podest, der Biihne auf der
Biihne, zu sehen sind. Sie nimmt hiufig an einem schlichten Tisch ganz links auf
der Vorderbiihne Platz!00 und manifestiert damit einen groflen Abstand zum Gau-

93 Vgl ebd, S.351 1

94 wvgl. ebd., S. 364.

95 HU, X, S. 144 (,.det stimulerende princip*); SWV, IV, S. 403.

96 Rollenbuch Wisten I, S. 378 f. - Wihrend dieses Gespréchs befinden sich sowohl Gina als auch Hjalmar
auf der Vorderbiihne, allerdings mit groem Abstand zueinander.

97 HU, X,S.115; SWV, IV, S. 373.

98 Im Verhilinis zur traditionellen theatralen Auffassung der Figur Ginas wird in der Inszenierung des
Kulturbundes in vorsichtiger, aber unverkennbarer Weise Ginas (Selbst)-Bewulitsein betont. Zur
Rollentradition vgl. Berg, Gina lar seg ikke kue lenger, in: Nina E. Tveter / Tone Kvenild (Hg.), Noen
deler viten, Trondheim 1997, S. 56-58.

99 Rollenbuch Wisten I, S. 379.

100 Ebd., S. 357, 364, 378 und ofter.
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kelspiel ihres Schwiegervaters und Ehemannes. Wenn sie ausnahmsweise doch
einmal das Podest besteigt, ist dies entweder pragmatisch motiviert (z.B. wenn sie
Hedvig an die Haustiir begleitet!01) oder Ausdruck ihrer psychologischen Einsich-
ten. Sie beldBt Hjalmar in dem Glauben, ein gewissenhafter Fotograf und ein
pflichtbewuBter Vater zu sein, da nur diese Zugestiandnisse an die Theatralitit ein
bescheidenes Familiengliick garantieren. Die Klugheit Ginas erkennt dabei Gren-
zen; sie weill, wann das theatrale Spiel abzubrechen ist und einer niichternen
Betrachtung der Realitdt zu weichen hat. Die Katastrophe am Ende der Auffiihrung
bahnt sich dadurch an, da Hjalmar die leisen Signale seiner Frau, ihren bediirf-
nislosen Realitétssinn, nicht versteht. Bei ihm verselbstdndigt sich das Spiel, das er
von Authentizitét nicht mehr zu unterscheiden vermag. Erst der Tod seiner Tochter
offnet ihm die Augen fiir sein Verhalten.

Wie einige der bereits zitierten Rezensionen belegen, enthielt die Kulturbund-
Inszenierung der ,,Wildente* viele Momente, die die Juden stark an ihre prekére
Lage im nationalsozialistischen Deutschland erinnert haben. Hierzu sind sicherlich
auch jene Passagen zu zédhlen, in denen Hjalmar von der Inhaftierung seines Vaters
erzdhlt und dabei Worte wahlt, die ihm - wie es im Rollenbuch explizit heif3t -
,»hicht so leicht iiber die Lippen* 102 kommen. Die Intensitit dieser Situation wird
wenig spater noch gesteigert, als Gregers die bekannte Analogie zwischen Hjalmar
und der angeschossenen Wildente zieht und schlieBlich die Sitze spricht:

Du bist untergetaucht und hast Dich im Gras da tief unten festgebissen [...] Du bist in
einen giftigen Sumpf geraten, Hjalmar; Du hast eine schleichende Krankheit im Korper,
und dann bist Du untergegangen, um im Dunkeln zu sterben.103

Die letzten Worte - ,,im Dunkeln zu sterben “ - wiederholt Hjalmar, um sie ,,vor
Schreck verhallen” zu lassen; ,,das iibereinandergeschlagene Bein* - Zeichen
seines demonstrativen SelbstbewuBtseins - ,,sinkt herunter“104, Diese Szene, die
gemil} der raumsprachlichen Logik der Inszenierung auf dem vorderen Teil der
Biihne angesiedelt ist, leitet einen allméhlichen, wenn auch nicht widerspruchs-
freien BewuBtseinsproze Hjalmars ein, der nun die Tragik seiner Existenz zu
erkennen beginnt. Historisch gesehen fand die Auffiihrung des Jiidischen Kul-
turbundes noch vor der Proklamation der ,Niirnberger Gesetze“ und der
»Reichskristallnacht® statt, die Pliinderungen und Massenverhaftungen in allen
deutschen Stidten nach sich zog. Dennoch war seit dem von Hitler geplanten
und von Julius Streicher organisierten sogenannten ,,Boykott-Tag* vom 1. April
1933, als sich die Ausschaltung der Juden aus &ffentlichen Amtern hiBlich
ankiindigte, die Unsicherheit in der jidischen Bevolkerung grof3105; Spekula-
tionen iiber weitere Aktionen gegen die Juden und entsprechende Geriichte und
Vorschlige aus subordinierten Parteigremien schiirten diese Angste bewuBt. Mit

101 Ebd,, S.377.

102 Epq,, S. 361.

103 Epd,, S. 363.

104 Epq.

105 vgl. hierzu Friedlinder 1997, S. 19 ff.
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eindringlichem Ensemblespiel konnte iiber den Weg einer fiktionalen Darstel-
lung der Probleme eine historische Perspektivierung erreicht werden, die die
Grundlage fiir eine Diskussion iiber die moglichen Reaktionen der Juden schuf.
Das Entsetzen Hjalmars im letzten Akt der ,,Wildente* diirfte in diesem
Zusammenhang Menetekel und Initialziindung zugleich gewesen sein.

Das Finale der Inszenierung pointiert, wie bereits angedeutet, die Abkehr Hjal-
mars von seiner Theatralitit. Bereits gegen Ende des vierten Aktes versucht er,
inspiriert von der ,idealen Forderung“106 Gregers’, sich aus seiner eigenen
Lebensliige zu befreien. Allein auf der Grundlage des Rollenbuches 148t sich nicht
mit Sicherheit sagen, ob Hjalmars Versuche, ein neues Leben zu beginnen, nur eine
Variante seines Komddienspiels sind oder ob sie Anzeichen ,,absorptiven” Verhal-
tens in sich tragen. Die in Berlin verwendete Ubersetzung der Fischer-Ausgabe
jedoch kommt einer Sichtweise, die die ,.tragischen* - und quasi ,,absorptiven® -
Seiten Hjalmars am Ende des Stiickes hervorhebt, in aufschlufireicher, wenn auch
unfreiwilliger Weise entgegen. Im Originaltext lautet eine wichtige Replik Hjal-
mars folgendermaflen: ,,Kom ikke ner mig, Hedvig! Ga langt bort. Jeg téler ikke at
se dig. [...] Jeg vil ikke! Jeg kan ikke! Jeg ma ud; - vaek fra alt dette!““107 In der
angesprochenen Ubersetzung wird daraus:

Komm mir nicht nahe, Hedwig! Geh weg, - weit weg. Ich ertrage Deinen Anblick nicht.
[...] Ich will nicht!

Ich kann nicht! Ich muB fort - heraus aus der ganzen Geschichte!108 [Hervorhebung
durch UE]

Dieser Ausruf kann nun, nicht zuletzt vor dem Hintergrund der Interpretation
Hjalmars in der Kulturbund-Inszenierung, auf doppelte Weise gedeutet werden.
Zum einen zeichnet Ibsen hier eine Figur, die, wie andere seiner Protagonisten
auchl!09, hinaus“ will, um die Sphire biirgerlicher Ideologie zu verlassen!10.
Wihrend im Einzelfall danach zu differenzieren ist, wie ernst den Figuren ihr
Ansinnen jeweils ist, lenkt die Vokabel ,, Geschichte” im obengenannten Bei-
spiel die Aufmerksamkeit auf andere Zusammenhinge. Das ,theatrale® Spiel
Hjalmars wurde, wie dargelegt, stark auf die spezifisch jiidische Situation und
vor allem auf jenes ,,Leben in der Retorte“!1l bezogen, das nach Ansicht vieler
Juden seit der Emanzipation ihren Alltag bestimmte. Wenn nun Hjalmar, aufge-

106 HU, X, S. 110 und passim (,,den ideale fordring*); SWV, IV, S. 368 und passim.

107 Hy, X, S. 136.

108 swv, v, S. 395.

109 Man denke vor allem an die Titelfigur seines Dramas ,,John Gabriel Borkman®, die ebenfalls gegen
Ende des Stiickes ausruft: ,,Kom, sd gar vi to [= Erhart und John Gabriel Borkman, UE] ud i livet [...]*.
Ahnlich kurz darauf noch einmal John Gabriel Borkman: ,,Ud i livets uvejr.* (,,Komm, 1aB uns Hand in
Hand ins Leben hinauswandern [...]*"; ,,Hinaus ins Unwetter des Lebens®). HU, XIII, S. 106, 111; SWV,
V, S. 458, 464. Den letzten Satz nannte Brian Johnston ,the worst line in all Ibsen“ und ,,poetic nadir*.
Johnston, The Tragic Farce of John Gabriel Borkman, in: Edda, 78, 1978, S. 99-108, hier S. 99.

110 Vgl. zu diesem Aspekt auch Brynhildsvoll, Die Antinomie von Drinnen und Drauflen als strukturbil-
dendes Prinzip in den Dramen Henrik Ibsens, in: Skandinavistik, 9, 1979, S. 81-104.

111 Jidische Rundschau, 6. Mirz 1934 (vgl. Anm. 47 dieses Kapitels).
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schreckt durch den ,,scharfen Wind“112 in Person seines ehemaligen Freundes
Gregers, allmidhlich die Inauthentizitit seines Handelns erkennt und ,heraus®
will ,,aus der ganzen Geschichte®, ist dies nicht zuletzt konnotativ als intendier-
ter Ausbruch aus der bisherigen individuellen und kollektiven Historie zu ver-
stehen. Diesem Wunsch ist - zumindest implizit - ein wahrhaftigerer Umgang
sowohl mit der eigenen Vergangenheit als auch mit der Zukunft inhdrent. Hjal-
mars bisherige Praxis dagegen war deutlich von Verdringung und schlechtem
Gewissen (der élteren Generation, d.h. seinem Vater gegeniiber) sowie von
Unehrlichkeit und tridumerischer Verantwortungslosigkeit (der jiingeren Gene-
ration, d.h. Hedvig gegeniiber) gekennzeichnet.

Hjalmars Tragik liegt aber gerade darin, dafl ihm am Ende dieser Ausbruchsver-
such nicht ermdglicht wird. Wéhrend Ibsens Text die Deutung zuldB3t, dal Hjalmar
angesichts des Todes seiner Tochter das ,,mythische Universum* rekonstituiert und
mit den Worten ,,Jo, Jo, hun md leve* (,,Doch, doch, sie muf leben*)!13 zum
Theaterspiel zuriickfindet!14, ist diese Replik in der ansonsten sehr zuriickhalten-
den Textbearbeitung der Berliner Inszenierung gestrichen worden. Die Verzweif-
lung Hjalmars wird damit in ihrer ganzen Tragweite ausgestellt: weder der fortge-
setzte Selbstbetrug noch ein Neuanfang sind mdglich. Wo bei Ibsen das fortge-
setzte Spiel den BewuBtseinsproze3 Hjalmars unterbricht, entfaltet sich die
Anagnorisis auf der Biihne in unaufhaltsamer Dynamik. Hjalmar geht - laut Rol-
lenbuch - ,,nach 1[inks] zum Tisch, wo er zusammenbricht“115, und steht damit wie
der schizophrene Rigolettol16 vor dem Scherbenhaufen seiner Existenz. So wie
Rigoletto ,,patria, parenti, amici* (,,Heimat, Verwandte und Freunde*)!17 verloren
hat und damit ein Auflenseitertum lebt, das erstaunliche Parallelen zur Situation der
Juden aufweist, wird auch Hjalmar ein Opfer seines Falschspiels und seiner per-
sOnlichen Zerrissenheit.

Hjalmar versagt damit auch als historischer Typ. Indem durch verschiedene
Intertexte und vor allem durch seine mangelnde Bereitschaft zur Vergangenheits-
bewiltigung latente Beziige zum Assimilationsjudentum hergestellt werden, wird
die Figur zum Gegenstand heftiger jiidischer Selbstkritik. Die Inszenierung suchte
eine Auseinandersetzung mit der Geschichte der Juden in Deutschland, die sich
nach einer immer haufiger zu hérenden Auffassung von der eigenen Kultur entfernt
hatten und in einem jahrzehntelangen Prozefl der Angleichung an ein ,,Wirtsvolk®
der Illusion erlegen waren, in eine fremde Gesellschaft integriert werden zu kon-
nen. Nicht zuletzt dieser historische Irrtum, tibersetzt in die inauthentischen Hal-
tungen Hjalmars, stand in der Kulturbund-Produktion zur Debatte.

112 gpd,

13 Hu, X, S. 159; SWV, 1V, S. 418.

114 vyl hierzu @sterud 1993 b, S. 254 f. - Schon Else Host war der Meinung, daB Hjalmar Ekdal bis zum
Ende des Dramas Komddiant und ,,Taschenspieler” bleibt. Mit dieser Auffassung bricht die Inszenie-
rung. Vgl. Hast, Vildanden av Henrik Ibsen, Oslo 1967, S. 54 ff.

115 Rollenbuch Wisten LS. 395,

116 Schon nach der Verfluchung durch Monterone ist Rigoletto seines Mutes beraubt: ,,Er stiirzt ohnmdichtig
nieder. “ [Hervorhebung durch UE] Verdi 1991, S. 73.

117 Ebd, S. 45.
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Nach der letzten Vorstellung der ,,Wildente* schrieb Fritz Wisten am 26. Mirz
1934 einen Brief an den Regisseur Fritz Jessner, der eine ,,Erholungspause® in Bern
einlegte und dort vermutlich seine Emigration vorbereitete:

Sehr geehrter Herr Doktor!

Gestern abend um 23 Uhr 30 haben wir die Wildente begraben. Wir haben ihre irdische
Hiille gut durchgebraten und rein (koscher) den morschen Brettern, die uns die Welt
bedeuten und die nunmehr ausgewechselt werden sollen, ilibergeben. Wir waren bis
zuletzt bemiiht, die Vorstellung in Threm Sinne zusammenzuhalten, und bis auf kleine
unbedeutende Schwankungen ist uns das auch gelungen. [...] Nutzen Sie die Thnen noch
zur Verfligung stehenden Tage der Freiheit und seien Sie einstweilen herzlichst begriisst
von Threm ergebenen

[gez. Fritz Wisten.]118

7.4. ,,Stiitzen der Gesellschaft*, 1937

Das vierte Spieljahr der Kulturbund-Biihne in Berlin wurde mit einer Produktion
der ,,Stiitzen der Gesellschaft abgeschlossen!19, mit jenem Stiick also, das einst
Ibsens Ruhm in Berlin begriindet hatte. Seinerzeit wie nun im September 1937
basierten die Inszenierungen auf der erstmals 1878 publizierten Ubersetzung
von Wilhelm Lange, die der Kulturbund vor allem gewihlt haben diirfte, um
Tantiemen zu sparen. Die textdramaturgische Bearbeitung, vermutlich durch den
Regisseur Herbert Griinbaum vorgenommen!20, 138t jedenfalls darauf schliefen,
dafl dem Sprach- und Stilempfinden Langes - vollig zu Recht - griindlich mif3-
traut wurde. GroBere Eingriffe in seine Ubersetzung finden sich praktisch auf
jeder Seite.

Die Strichfassung des Textes, die gegeniiber dem Original und der Ubersetzung
erhebliche Kiirzungen vor allem im dritten und vierten Akt aufweist, spiegelt in
bestiirzender Weise die immer schwieriger werdende Situation der Juden wider.
Das iiberlieferte Rollenbuch Fritz Wistens (Konsul Bemnick) dokumentiert vor
allem, welche Themen die Juden in Deutschland zu diesem Zeitpunkt, im Herbst
1937, meiden wollten bzw. muflten und was sie nicht mehr auszusprechen wagten.
In einer der ersten Repliken des Stiickes ereifert sich Rerlund (bzw. Rohrland, wie

118 Brief von Wisten an Jessner vom 26, Miirz 1934. NachlaB Fritz Wisten in der Akademie der Kiinste,
Berlin [West)].

119 Stiitzen der Gesellschaft, Berlin, Theater des Jiidischen Kulturbundes, P: 4. September 1937, R: Herbert
Griinbaum, BB: Herbert Metzger, D: Fritz Wisten (Konsul Bernick), Jenny Bernstein-Schaffer (Frau
Bernick), Fritz Melchior (Johan Tennesen), Lilly Kann (Lona Hessel), Alfred Berliner (Hilmar Tenne-
sen), Martin Brandt (Rerlund).

120 Eg ist lediglich das Rollenbuch Fritz Wistens (Konsul Bemick) iiberliefert, das aber nicht nur Anmer-
kungen in dessen Handschrift enthilt, sondern auch - sogar tiberwiegend - Notizen aus fremder Feder.
Hierbei handelt es sich offenbar um Eintrdge des Regisseurs: Henrik Ibsen, Stitzen der Gesellschafi.
Schauspiel in vier Aufziigen. Deutsch von Wilhelm Lange, Leipzig 1878 (= RUB 958): Philipp Reclam
junior. - Zitate aus dieser Quelle werden im folgenden mit der Sigle ,,Rollenbuch Wisten II gekenn-
zeichnet.
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er in Langes vielgescholtener Ubersetzung heift) iiber die ,,groBe wogende Gesell-
schaft“121 - vor allem mit Blick auf Amerika - und lobpreist die Beschaulichkeit
der eigenen, provinziellen Verhéltnisse in einer Metaphorik, die den Juden im
Dritten Reich nicht mehr zuzumuten war:

Wohl wuchert leider auch hier Unkraut unter dem Weizen; aber das suchen wir doch
nach besten Kriiften redlich auszujiten.122

(Vel vokser her ugres mellem hveden her ogsd, desvarre; men det streeber vi da redeligt
at luge op si godt vi formar.)123

Dieser Satz, der zumal in der Wortwahl der Ubersetzung an die eugenischen
,,Ausmerze“-MalBnahmen der Nationalsozialisten erinnert, die schlief3lich in der
systematisch betriebenen Beseitigung ,,unwerten Lebens* gipfelten, konnte in
der Berliner Inszenierung nicht gespielt werden. Ebenso verzichtete die Regie
auf eine arglos hingeworfene Bemerkung Hilmar Tennesens, die im damaligen
historischen Kontext wohl ebenfalls als zu brisant empfunden wurde. Hilmar
beschwert sich iiber das Verhalten der eben aus Amerika heimgekehrten Ver-
wandten und wiinscht sich, dal} insbesondere sein Vetter Johan niemals in dem
kleinen Stidtchen aufgetaucht wire. In Langes Ubersetzung ist das Vokabular
noch bedrohlicher als im Originaltext Ibsens:

Warum kam uns der teure Verwandte nicht ganz abhanden? Es ist unglaublich, welch ein
zihes Leben gewisse Menschen haben.124

(Hvorfor blev han ikke borte med engang? Det er da ogsa utileligt, hvor enkelte mennes-
ker kan vere sejglivet.)125

Auch bei anderer Gelegenheit wurden Passagen der Figurenrede, in denen der
Wert von Menschenleben in Abrede gestellt wird, konsequent gestrichen. Dies
ist vor allem in dem wichtigen Dialog zwischen Bernick und Rerlund am Ende
des dritten Aktes der Fall, als der Konsul sich vergewissern mochte, daB3 er bei
einer groflen, ,,gemeinniitzigen“ Aufgabe wie etwa dem Bau einer Eisenbahn-
linie durchaus auch einzelne Opfer einkalkulieren darf, ohne dabei von ,.allerlei
kleinliche[n] Riicksichten und Bedenken“126 behelligt zu werden. Rerlunds
Antwort wire von einem jiidischen Publikum in dieser spezifischen geschichtli-
chen Situation vermutlich als Verhohnung verstanden worden:

Ja, da draulen [= in Amerika, UE] - was gilt da ein Menschenleben? Da rechnet man mit
Menschenleben wie mit Kapitalien. Aber wir stehen doch auf einem ganz anderen mora-
lischen Standpunkt, sollt” ich meinen.127

121 Hu, v, 8. 37 (,,det store balgende menneskesamfund*); SWV, 111, S. 445.

122 Rollenbuch Wisten II, S. 7.

123 Hu, vIIL, 8. 35.

124 Rollenbuch Wisten II, S. 33.

125 Hu, vIIL, S. 69.

126 Hu, vIIL, S. 115 (,;alskens smalige hensyn og betenkeligheder™); SWV, 111, S. 520.
127 Rollenbuch Wisten IL, S. 67.
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Das deiktische ,,wir des Zitats hitte ohne weiteres auf die aktuelle politische
Lage bezogen werden konnen. Leicht wire zu entschliisseln gewesen, daf3 der
im Text von Rerlund konstruierte Kontrast zwischen der amerikanischen und
norwegischen (sprich: deutschen) Gesellschaft in diesem Sinne nicht bestand
und die Brutalitit im Umgang mit Menschenleben zunehmend auch den eige-
nen, judischen Alltag kennzeichnete. Ebenfalls stark zuriickgenommen, aus
dhnlichen Griinden, wurden die leitmotivisch wiederkehrenden xenophoben
AuBerungen mancher Figuren. Vollig ausgelassen wurden z.B. Rerlunds
Bemerkungen iiber die ,,schlechten auswirtigen Elemente“128 oder Bernicks
Tirade vom ,,Unwesen [der Ausldnder, UE], das sich wider Anstand und gute
Sitte auflehnt“129,

Trotz dieser und anderer Kiirzungen wurde in den Rezensionen nach der Pre-
miere mehrfach darauf hingewiesen, dall die Inszenierung des Ibsen-Stiickes eine
Reihe von Fragen aufwarf, die gerade die Juden in Deutschland heftig bewegten.
Griinbaum hitte mit seiner Regiearbeit gar, so schrieb die auch als Dramatikerin
hervorgetretene Martha Wertheimer!30, ,mit scharfen Unterstreichungen des
innerlich Aktuellen“131 die innerjiidische Diskussion vorangetrieben. Anlaf3 hierfiir
diirften unter anderem einige vorsichtig redigierte Textpassagen gewesen sein, in
denen Ibsen in einer fiir ihn typischen Grab- und Leichenmetaphorik!32 mit
Erscheinungsformen der Moderne abrechnet. Die Eingriffe in den Text sind zwar
jeweils behutsam, scheinen aber dennoch die Relevanz mancher Aussagen fiir ein
judisches Publikum in Deutschland erst verdeutlicht zu haben. Rerlund setzt zu
Beginn des ersten Aktes seine Kritik an den groflen Gesellschaften fort und spricht
in der Diktion Langes die bekannten Worte:

Diese vergoldete und geschminkte AuBlenseite, welche die gro3e Gesellschaft zur Schau
trigt [...] Kein moralischer Boden unter den Fiiflen. Mit einem Wort - es sind iibertiinchte
Griber, diese moderne groBe Gesellschaft.133

(Denne forgyldte og sminkede yderside, som de store samfund berer tilskue [...] Ingen
moralsk grundvold under fadderne. Med et ord,- de er kalkede grave, disse store samfund
nutildags.)134

Der letzte Satz dieser Replik in der verwendeten Ubersetzung wurde in der Ber-
liner Inszenierung geringfiigig, aber wirksam verdndert und erhielt nun folgen-
den Wortlaut: ,.Die groBBe Gesellschaft von heutzutage ist ein iibertiinchtes
Grab.“135 Interessant ist vor allem, dafl das Epitheton ,,modern“ gegen ein

128 Ebd, S. 86.

129 Epd, S.23.

130 Die damals in Frankfurt/Main lebende Martha Wertheimer beteiligte sich 1934 mit ihrem Stiick
,Channa“ an einem Preisausschreiben fiir junge jiidische Dramatik und erhielt fiir ihr Werk eine Aus-
zeichnung. Vgl. Freeden 1964, S. 98.

131 Israelitisches Familienblatt, 9. September 1937.

132 vgl. Bernhardt 1989, S. 28.

133 Tvsen, Stiitzen der Gesellschaft. Schauspiel in vier Aufziigen, Deutsch von Wilhelm Lange, Leipzig 1878
(RUB 958), S. 6.

134 yu, viIg, 8. 35.

135 Rollenbuch Wisten I, S. 6.



7.4. ,,Stiitzen der Gesellschaft“, 1937 291

,heutzutage eingetauscht wurde; damit ndhern sich die Bearbeiter dieser Szene
wieder Ibsens Original (,,nutildags®) an. Infolge der ,,.Doppelung“13¢ jedes
kommunikativen Aktes auf dem Theater verweist das ,,heutzutage* aber nicht
nur auf die Ibsen-Zeit, sondern direkt auch auf die Verhiltnisse zur Auffiih-
rungszeit, d.h. in diesem konkreten Fall auf den gesellschaftlichen Kontext der
Berliner Kulturbund-Produktion. Das in der Inszenierung singulére ,,iibertiinchte
Grab“ betont dabei den primdr rhetorischen Charakter der Aussage. Ende 1937
existierten bereits mehrere Konzentrations- und Arbeitslager in Deutschland,
ohne dal} allerdings die physische Massenvernichtung der Juden im Dritten
Reich begonnen worden wire. Dennoch diirfte die Metapher als Bild fiir die Si-
tuation der Juden verstanden worden sein, die z.B. aufgrund des ,,Arierparagra-
phen“ (im ,,Gesetz zur Wiederherstellung des Berufsbeamtentums* vom 7. April
1933) offentlich kaltgestellt waren. Der ,,soziale Tod* der Juden warf friih einen
tiefen Schatten voraus auf ihren bevorstehenden biologischen Genozid. Schon
1933 sprach Gershom Scholem in einem Brief an Walter Benjamin von einer
»kalte[n] Pogromstimmung“137 in Deutschland.

In der Inszenierung der ,,Stiitzen der Gesellschaft* gibt es vorsichtige Hinweise
darauf, dafl den Juden die drohende Entwicklung bewufit war. Manche Textinde-
rungen zeugen davon, da} der sich ausbreitenden jiidischen Depression ein trotzi-
ger Zweckoptimismus entgegengebracht werden sollte. Man achte beispielsweise
bei der folgenden Replik von Lona Hessel auf den unterschiedlichen Gebrauch der
Verben bzw. Modalverben, wobei anzumerken ist, daB3 sich auch in diesem Fall die
redigierte Textfassung wieder starker auf den Ausgangstext Ibsens zubewegt. Auf
Bernicks Bemerkung, dal es ziemlich ,,schwiil“ im Zimmer sei, wendet Lona in
Langes Ubersetzung ein: ,,Warte, warte; aus diesem Grabgewdlbe miissen wir her-
aus.“138 ( Vent, vent; vi skal nok komme op af gravkealderen.)139 In der Berliner
Inszenierung wurde daraus: ,,Warte, warte. Aus der Totengruft - da kommen wir
schon noch heraus.*“140 [Hervorhebung jeweils durch UE] Wihrend das Modalverb
,miissen in der zugrundeliegenden Ubersetzung einen entschiedenen, modglicher-
weise aber unerfiillbaren Wunsch zu artikulieren scheint, ist Ibsens Ausgangstext
weniger ungewil}; das dort verwendete ,,skal nok komme* driickt eine grofere
Zuversicht, allerdings durch die eingestreute Gradpartikel gleichzeitig auch Zweifel
aus. In der Fassung des Rollenbuches nun weichen die Modalverben einem indika-
tivischen Bewegungsverb, das eine Verdanderung in naher Zukunft signalisiert.
Hierin ist auch die Funktion dieser Textbearbeitung zu sehen, die sich logisch in die
anfangs bereits kommentierte Konzeption der Strichfassung fiigt: alle Textpassa-
gen, die mit der bedriickenden Lage der Juden in Deutschland assoziiert werden
konnten, wurden unterdriickt oder redigiert. Ob dabei manche Textdnderungen von

136 wekwerth, Theater und Wissenschaft, Miinchen 1974, S. 75.

137 Brief von Gershom Scholem an Walter Benjamin vom 13. April 1933, Zit. nach Benjamin / Scholem,
Briefwechsel 1933-1940, Frankfurt/Main 1985, S. 55.

138 Ibsen 1878, S. 8.

139 Hu, vin, S. 59.

140 Rollenbuch Wisten II, S. 25.
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den nationalsozialistischen Zensoren diktiert wurden, 148t sich im nachhinein nicht
mehr rekonstruieren.

In den Theaterkritiken wurde hervorgehoben, wie sehr sich die Inszenierung
Griinbaums von der Produktion der ,,Wildente* unterschied. Kluges Dialogtheater
und psychologische Charakterisierungstechnik seien nicht mehr zu sehen gewesen;
der Regisseur hitte vielmehr ,,mit robustem Zugriff* die ,,bithnenmassigen Wir-
kungen des Stiickes“14! herauszustellen gewuf}t. Dies sei zwar auf Kosten des
,Kammermusikers Ibsen“ gegangen, doch das Publikum sei durch ,absolutes
Theater*“142 fiir diesen Mangel entschiddigt worden. Nicht zuletzt das komddianti-
sche Potential einzelner bekannter Schauspieler wie Alfred Berliner!43 (Hilmar)
wurde offenbar reichlich ausgenutzt.

Trotz dieser zweifelsohne betrachtlichen Unterschiede konvergierten die beiden
Ibsen-Produktionen darin, da3 auch in der Inszenierung der ,,Stiitzen der Gesell-
schaft” das Element der Theatralitdt eine wesentliche Rolle spielte. Eine vortreffli-
che Basis fiir eine entsprechende Regiearbeit bot wieder Ibsens Text selbst, der in
diesem Drama in reichem Malle Motive, Metaphern und Metonymien aus dem
Bereich des Theaters entlehnte. Es sei nur darin erinnert, daf3 die Eltern von Dina
Dorf Schauspieler waren, da3 die plotzliche Riickkehr der ,,Amerikaner Lona und
Johan als Umzug einer Zirkustruppe inszeniert wird oder Hilmar zeitweise Ambi-
tionen als Theaterautor hat. Neben diese offensichtlichen Beziige treten andere, die
weniger deutlich an der Textoberfliche angesiedelt sind. In der bereits zitierten
Aussage Rorlunds ist z.B. von der ,,vergoldete[n] und geschminkte[n] AuBenseite*
die Rede, ,,welche die grole Gesellschaft zur Schau tragt<144 [Hervorhebung durch
UE]. Dank der Hinweise von John Northam!45 und anderen hat sich ein Bewulf3t-
sein dafiir herausgebildet, daf Ibsens Figurenrede immer auch auf den meist sehr
gewissenhaft ausgearbeiteten Nebentext zu beziehen ist, der hier nach wenigen
Zeilen die Information enthélt, daB3 das Buch, aus dem Rerlund eifrig vorliest, mit
,guldsnit™ (,,Goldschnitt™)!46 ausgestattet ist. Es hat mit anderen Worten genau
jene ,vergoldete Auflenseite”, die Rerlund sonst den groBen Gesellschaften
zuschreibt. Wahrend sich also die semantischen Raume ,,Norwegen* und ,,Ame-
rika® auf der Ebene der Figurenrede Rorlunds in einer Oppositionsbeziehung
befinden, sieht die Summe aus Haupt- und Nebentext in dieser Frage eine verbor-
gene Aquivalenzbeziehung vor. Schein und ,,Schminke®, so diirfen wir schon nach
zwel Seiten Text folgern, bestimmen auch das Verhalten der Personen im Hause
Bernicks.

141 Central-Verein-Zeitung, 9. September 1937.

142 Jiidisches Gemeindeblatt fiir Berlin, 12. September 1937.

143 Alfred Berliner iiberlebte mit Hilfe der Familie Fritz Wistens den Krieg im Untergrund und wohnte
spéter in einem kleinen Ort in der Nahe von Wien. Vgl. Broder 1992, S. 32.

144 Vgl. Anm. 133 dieses Kapitels.

145 Vgl. Northam, /bsen s Dramatic Method. A Study of the Prose Dramas, London 1953. Ferner: Northam,
Ibsen. A Critical Study, Cambridge 1973.

146 Hu, VIIL, S. 33; SWV, IIL, S. 441.
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Die hier angesprochene Thematik steht in engem Zusammenhang mit der Inter-
pretation des Stiickschlusses, der bereits vielen Kritikern Probleme bereitet hat.
Ibsen ist mehrfach dafiir angegriffen worden, dal die Wandlung Bernicks vom
Saulus zum Paulus, d.h. vom skrupellosen Geschiftsmann zum Wahrheitsapostel,
naiv und wenig glaubhaft seil47. Paul Heyse, mit dem Ibsen wihrend der Arbeit an
dem Stiick regelmdBig verkehrte, schrieb in einem Brief an Brandes, daf ,.ein
wohlfeiler Compromif3“148 das ganze Werk entstelle. Manche Forscher haben
gegen diese Auffassungen eingewendet, daf} die fiir Ibsen typische Ambivalenz und
Ironie in der SchluBapotheose nicht iibersehen werden diirfel49. Stimmt man
gleichwohl der ersten These zu und kommt zu dem Resultat, daf} die ,,Stiitzen der
Gesellschaft* iiberraschend positiv enden, nimmt man implizit auch Stellung zu
Bemicks Theaterspiel. Die Rede vor den Biirgern seiner Heimatstadt am Ende des
vierten Aktes hitte in diesem Fall den Status eines gewaltigen Demaskierungspro-
zesses: Konsul Bernick wiirde endlich bekennen, dall - in Lonas Worten - seine
»Herrlichkeit [...] auf schwankendem Moorgrund*“150 stand.

In der Berliner Inszenierung ist diese Rede - wie zuvor schon Rerlunds Anspra-
che - um gut und gern die Halfte des Textes gekiirzt worden. Bernick rdumt ledig-
lich ein, daB er alle Grundstiicke entlang der neuen Eisenbahnlinie in seine Hand
gebracht hat, weist aber jeden Verdacht, aus egoistischen Geschéftsinteressen
gehandelt zu haben, weit von sich. Der apologetische Charakter seiner Rede wurde
in der Inszenierung sogar noch dadurch verstirkt, dafl eine Passage aus seinem
Dialog mit Lona im dritten Akt in das vermeintliche Gestdndnis des vierten Aktes
hineinmontiert wurde. Bernick rechtfertigt in dieser Replik sein Vorgehen mit den
Worten, daf} allein er die Geschicke eines derart groBen Unternehmens lenken
konne (,,Was wire hier geschehen, wenn ich nicht im geheimen gehandelt hétte?
[...] Keinen einzigen Mann gibt’s hier in der Stadt aufler mir, der ein so grofles
Geschift [...] zu leiten versteht“151). Noch entscheidender ist aber, dal Bernick in
seiner Rede in keiner Weise auf die Ereignisse der Vergangenheit zu sprechen
kommt. In der Berliner Auffiihrung deckt er somit nicht auf, da er vor flinfzehn
Jahren eine Affare mit Dinas Mutter hatte, er statt dessen Johan dieses Fehlverhal-
tens bezichtigte und auBerdem noch von dem Geriicht profitierte, Johan hitte Geld

147 Vgl. etwa Hamburger, Ibsens Drama in seiner Zeit, Stuttgart 1989, S. 84 f.

148  7it nach Moisy (Hg.), Paul Heyse. Miinchner Dichterfiirst im biirgerlichen Zeitalter. Ausstellung in der
Bayerischen Staatsbibliothek vom 23. Januar bis 11. April 1981, Miinchen 1981, S. 215.

149 vgl. McFarlane, Meaning and Evidence in Ibsen’s Drama, in: Contemporary Approaches to Ibsen, Bd.
1, Hg. Daniel Haakonsen, Oslo 1966, S. 35-50, hier S. 38 f. Arvid Neere spricht von ,nicht-intendierter
Ironie” in diesem Stiick: Neere, Ironi og utopi i Henrik Ibsens samtidsdramatikk - noen problemstil-
linger, in: Agora, 1993, H. 2/3, S. 281-301, hier: S. 291; fiir Enk M. Christensen ist die Ironie des
Schlusses ein Indiz fiir Ibsens anarchistische Poetik: Christensen, Henrik Ibsens anarkisme: de samlede
veerker, 2 Bde., Kebenhavn 1989, Bd. 1, S. 254 ff. - Asbjern Aarseth gibt dagegen zu bedenken, dafl
Ibsens Stiick die charakteristischen Ziige eines satirischen Lustspieles aufweise und damit einem Genre
angehore, dem jede Ironie fremd ist. Aarseth, Samfundets stetter - underveis mot et nytt drama, in:
Harald Noreng (Hg.), En ny Ibsen? Ni Ibsen-artikler, Oslo 1979, S. 52-61.

150 Hu, vIII, S. 90, (,,al denne herlighed [...] star som pé en gyngende myr); SWV, 111, S. 497.

151 Diese Passage steht in der verwendeten Ausgabe des Reclam Verlages auf Seite 60; in der Auffiihrung
wurde sie in den Dialog auf S. 88 eingefiigt. Vgl. Ibsen 1878, S. 60 sowie Rollenbuch Wisten II, S. 88.
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aus der Kasse von Bernicks Mutter gestohlen!52. Das Stiick schliefit vielmehr mit
Bernicks Anordnung, daf3 das im Hafen liegende marode Schiff ,,Indian Girl* nicht
auslaufen diirfe. Die letzten Sétze in der Auffilhrung lauteten: ,,Es [= das Schiff,
UE] geht auch morgen noch nicht unter Segel. [...] Es mul} griindlicher untersucht
werden. [...] Es gibt hier manches bei uns, das einer griindlichen, ehrlichen Repa-
ratur bedarf.“153 Hier wird also genau jener ,,derbkausale Sachzusammenhang®154
zwischen dem morschen Schiff und der morschen Gesellschaft hergestellt, den man
Ibsen wiederholt zum Vorwurf gemacht hat. Es wire aber voreilig, hieraus schlie-
Ben zu wollen, der Kulturbund habe kritiklos die These vom positiven Schlufl des
Stiickes akzeptiert und Bernick sich entsprechend am Ende zum Moralisten geldu-
tert. Mindestens zwei Dinge sprechen gegen diese Betrachtungsweise. Zum einen
ist aufmerksamen Kritikern nicht entgangen, daB3 gerade der paralinguistische Text,
der iiber Regie- oder Rollenbiicher hdufig nicht zu erschlielen ist, bei der Konsti-
tuierung dieser Szene eine groBe Rolle spielte. Eine bestimmte Betonung Fritz
Wistens hatte die Bedeutung seiner Worte entscheidend modifiziert. In einer
Rezension war zu lesen:

[...] unauffillig rettet er [= Fritz Wisten, UE] das Geschiftliche bei seinem Bekenntnis,
dal} seine Mitbiirger von seinem Verzicht auf den Gewinn aus der kithnen Terrain-Spe-
kulation wohl keinen Gebrauch machen werden. Eine winzige Betonung bewirkte, daf3
man die Frage nach der Dauer der Besserung nicht mehr stellte.155

Wie schon im Falle Hjalmars (in der ,,Wildenten“~-Produktion des Kulturbundes)
verriet die Stimme des Protagonisten, dall dessen Verkiindigungen, vor allem in
bezug auf seine Authentizitit und Ehrlichkeit, kaum ganz ernst zu nehmen sind.
Nicht die Reue des Konsuls bildete demnach das Motiv fiir seine Rede, sondern
der Versuch, seine Geschdftsinteressen auch in einer schwierigen Situation zu
wahren. Bernick bleibt, nach dieser Interpretation der Szene, ein gewiefter
Theaterspieler! 6.

Textsicheren Zuschauern diirfte bereits vorher nicht entgangen sein, da3 eine in
bezug auf seine Theatralitit wichtige Replik ebenfalls entfallen war, ndmlich die
feierliche Proklamation eines neuen Zeitalters:

Aber zuvor sollen meine Mitbiirger mich vollstindig kennen. Mag dann ein jeder sich
selber priifen, auf dal wir mit dem heutigen Tage eine neue Zeit beginnen. Die alte mit

152" vgl. Rollenbuch Wisten 11, S. 87 ff.

153 Ebd, S.91.

154 Hamburger 1989, S. 86.

155 Jiidisches Gemeindeblatt fiir Berlin, 12. September 1937.

156 Ganz shnlich sollte nach dem Krieg Horst Bien in einer von der marxistischen Gesellschaftstheorie
inspirierten Analyse des Stiickes diese Schliisselszene beurteilen: ,,Eine werkgetreue Inszenierung der
Stiitzen der Gesellschaft wird Bemicks plotzliche Offenbarung als den Versuch darstellen miissen, das
bis dahin praktizierte unsaubere Geschaftsgebaren mit anderen ‘zeitgeméfleren’ Methoden fortzusetzen
und zugleich die 6ffentliche Meinung mit Phrasen zu beschwichtigen. Bien, Henrik Ibsens Realismus.
Zur Genesis und Methode des klassischen kritisch-realistischen Dramas, Berlin 1970 (= Neue Beitriige
zur Literaturwissenschaft, Bd. 29), S. 117.
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ihrer Schminke, ihrer Heuchelei und Hohlheit [...] soll gleichsam wie ein Museum, zu
jedermanns Belehrung offen, vor uns stehen [...] 157 [Hervorhebung durch UE]

Indem diese Worte dem Kulturbund-Publikum vorenthalten blieben, diirfte der
Optimismus des Dramenschlusses weiter relativiert worden sein. Bernick ent-
fernte - sinnbildlich gesprochen - seine Schminke nicht, was einen Hinweis auf
seine sich fortsetzende Unaufrichtigkeit gibt. Bewulit oder unbewuft, so lieBe
sich dieser Strich interpretieren, setzt sich seine Lebensliige fort.

Vor dem Hintergrund der paralinguistischen Spezifika des Auffithrungstextes im
SchluBakt sowie der Bearbeitung gerade jener Repliken, die die Theatralitdt und
Hypokrisie Bernicks zum Gegenstand haben, fillt es in der Tat schwer, von einem
widerspruchslosen Bekenntnis des Geschdftsmannes zu sprechen. Die Inszenierung
entschied sich eher dazu, eine bestimmte Strategie Bernicks zu verdoppeln: so wie
Bernick schon in Ibsens Text unterschldgt, da3 er bereit war, das Wrack der ,,Indian
Girl*“ auf eine gefdhrliche Seereise zu schicken und zahlreiche Opfer in Kauf zu
nehmen, verzichtet er in der Inszenierung zusétzlich darauf, seine Verfehlungen als
junger Mann (Affire mit Dinas Mutter, Diebstahl) zu thematisieren. Auf diese
Weise wird die Briichigkeit des Bekenntnisses deutlich herausgestellt.

Dieses Verfahren erhoht dabei nicht nur die Skepsis gegeniiber dem angeblich
gelduterten Geschéftsmann, sondern auch gegen die Inszenierung selbst. Die Pro-
duktion, die bestrebt war, die komddiantischen Aspekte des Stiickes hervorzuhe-
ben, endet ohne das fiir diese Auffassung obligatorische happy end. Sie vermittelt
im Gegenteil einen Eindruck davon, daf3 die Erinnerungsliicken des Konsuls in
latenter Beziehung zu den Problemen des Publikums stehen konnten: der ,,Kampf
[...] um die Sauberkeit der Gesinnung“158, den Bernick in der Inszenierung voll-
ends zu verlieren droht, spiegelte auch das Dilemma der Juden in Deutschland
wider, die zu immer gréferen Kompromissen, zu immer mehr Schein und zu einer
stetig wachsenden Entfernung von ihren ,eigentlichen Werten“159 gezwungen
wurden.

Immerhin mochte es ein kleiner Trost fiir die Juden gewesen sein, dal} sie mit
Theaterauffiihrungen wie diesen sich selbst dazu bewegen konnten, ihre eigene
vergangene und gegenwirtige Lebenspraxis zu hinterfragen. Dies hatten sie dem
Konsul Bemick voraus, der in der Berliner Kulturbund-Inszenierung zu Offenheit
und Ehrlichkeit kaum noch in der Lage war.

7.5. ,,Gespenster®, 1938

Im Herbst 1938 spitzte sich die Lage fiir die Juden, unter anderem als Folge des
,,Anschlusses* Osterreichs ans Deutsche Reich dramatisch zu. Einen vorliufigen
traurigen Hohepunkt der Entwicklungen bildete die ,,Reichskristallnacht™ im

157 Rollenbuch Wisten IL, S. 88.
158 Jsraelitisches Familienblat, 9. September 1937.
159 Ebd.
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November des Jahres, die die Radikalisierung der nationalsozialistischen Juden-
politik einleitete und sich in der perfide geplanten Zerstérung der Synagogen
und iibrigen jiidischen Einrichtungen sowie in ersten massenhaften Deportatio-
nen fiir jeden bemerkbar machte.

Unter diesen Vorzeichen wurde zwei Monate zuvor, am 1. September 1938, die
neue Spielzeit des Kulturbund-Theaters eroffnet, und zwar ironischerweise mit
einem Stiick, in dem just ein lichterloh brennendes Asyl eine bedeutende Rolle
spielt: Ibsens ,,Gespenster“160, Daf} die Entscheidung ausgerechnet auf dieses Stiick
fiel, blieb nicht unumstritten. So stellte etwa der Rezensent der Jiidischen Rund-
schau, Micha Michalowitz, fest:

[Es] ist zu sagen - denn wir sind Freunde und wollen aufrichtig miteinander sein -, daf3
die Wahl gerade dieses Stiickes, jetzt und hier ein Fehlgriff war. Denn in unserm Herzen
und in unserm Sinn ist fiir all das kein Raum. Unser priméres, duBeres, niichtern reales
Leben [...] ist bis zum Rande mit einer Dramatik angefiillt, gegen die alles Biihnenspiel
verblassen muf.161 [Hervorhebung im Original]

Angesichts der Bedrohung, die sich aus der aktuellen politischen Situation fiir
die Juden ergab, geht Michalowitz sogar so weit, von der Literatur und vom
Theater in erster Linie ein optimistisches und erbauliches Element zu fordern.
Damit gerit er - zwar unbeabsichtigt, aber makaber genug - argumentativ in die
Néhe von Joseph Goebbels und seinen Mitarbeitern im Reichspropagandamini-
sterium, die bekanntlich gerade Ibsens ,,Gespenster jahrelang unter Verbot
stellten (vgl. Abschnitt 4.5.), weil sie es als zu diister und pessimistisch erachte-
ten. Das Kulturbund-Theater glich dem NS-Theater in ironischer Weise darin,
dal Unterhaltung und Amiisement, ,,bis hinab zur Klamotte®, die Spielplidne
desto starker dominierten, ,,je bedriickender die Lage der Juden*162 wurde - wie
sich parallel auch die Situation fiir die Besucher der Staats- und Stadttheater von
Tag zu Tag zuspitzte. Ibsens ,,Gespenster” waren 1938 eine ,,Ausnahme®163 im
Repertoire des Kulturbundes, das immer stirker zur konversierenden Gesell-
schaftskomddie tendierte und dabei offenbar die Nachfrage des Publikums
bediente. Michalowitz schrieb:

[...] wir brauchen Tréstungen und wir brauchen Entspannungen. In dieser Phase unseres
Lebens kann das Theater keine andere Funktion haben, als eben diese. Man kann das
bedauern und tut es gewil in den geheimsten Kammern seines Herzens, - aber man kann
davon nicht absehen.!64 [Hervorhebung im Original]

Ist diesen Formulierungen schon die psychische Anspannung zu entnehmen, die
die Theaterarbeit des Jiidischen Kulturbundes Berlin nun noch stirker begleitete,
scheinen andere Zitate darauf hinzudeuten, da3 die Juden zu diesem Zeitpunkt -

160 Gespenster, Berlin, Theater des Jiidischen Kulturbundes, P: 1. September 1938, R: Fritz Wisten, BB:
Hans Brandt, D: Walther Herz (Osvald), Jenny Bemstein-Schaffer (Helene Alving). Martin Brandt
(Manders).

161 Jjiidische Rundschau, 6. September 1938.

162 Gronius 1992, S. 75.

163 Epd,, S. 86.

164 jiidische Rundschau, 6. September 1938.
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unmittelbar vor der ,,Reichskristallnacht® - schon die kommenden, unheilvollen
Ereignisse antizipierten und sich keinerlei Illusionen mehr hingaben. In bezug
auf das Theater bedeutete dies beispielsweise, dal der vermeintlich ideologie-
freie Genull kanonisierter Kunstwerke nun die Spielplanpolitik bestimmen
sollte. So hieB es iiber Ibsens ,,Gespenster:

Es ist das letzte klassische Werk der Weltliteratur, und es blieb nicht zuletzt um der
Jugend willen, die es vorher nicht kannte und dergleichen vielleicht nie mehr wird sehen
konnen, eine Pflicht des Kulturbundes, Ibsens Gespenster wieder heraufzubeschwo-
ren.165 [Hervorhebung durch UE]

Die besondere Stimmungslage im Jahr 1938 lie damit eine ,,Gespenster-
Inszenierung erwarten, die einerseits die Zeitlosigkeit des Werkes (die brilliante
Dialogfiihrung, die ,,antikische Grofe““166 der Figuren, die meisterhafte Tekto-
nik) betonte, andererseits sich zum Ziel setzte, den immer wieder konstatierten
Pessimismus des Stiickes so weit wie moglich zuriickzudringen. Beide Ansétze
lassen sich in der Regie Fritz Wistens tatsachlich nachweisen.

Dramaturgisch hat Wisten insofern in den Text eingegriffen, als er recht hiufig
stilistisch antiquierte Wendungen der zu diesem Zeitpunkt bereits iiber 50 Jahre
alten Ubersetzung von Marie von Borch (erste Auflage: 1884) durch zeitgemiBe
Ausdriicke ersetzte. Dariiber hinaus zeigt seine Textbearbeitung jedoch groBen
Respekt vor der Autoritit Ibsens. Korrekturen und Hinzufligungen lassen sich nur
selten auf das Inszenierungskonzept zuriickbeziehen.

Die wenigen Striche gingen fast ausschlieSlich zu Lasten mancher Charakter-
ziige von Manders, dessen Rolle als Politiker, Taktiker und Geschéftsmann!67
weniger beachtet wurde. Ebenso ist seine Autoritdtshorigkeit gegeniiber den ,,Mei-
nungsberechtigten” in dem westnorwegischen Ort stark reduziert worden!68, und
auch seine von Doppelmoral durchwirkte Naivitit - z.B. in bezug auf das Zusam-
menleben der Alvings!69 - trat nicht so stark zutage wie noch bei Ibsen. Die Folge
dieser Striche ist vor allem, daB} sich das zentrale Zwiegesprach zwischen Manders
und Frau Alving im ersten Akt ganz auf die Enthiillung der Ereignisse in der Ver-
gangenheit und vor allem auf deren moralische Bewertung konzentrieren kann.
Den konservativen Auffassungen Manders’ von der Ehe und der Rolle der Frau tritt
Helene Alving entgegen, indem sie diesem klerikalen Idealismus die Realitéit der
Verhéltnisse in ihrem Haus entgegenhilt. Die unterschiedlichen Standpunkte der
beiden, u.a. in Fragen der Kindererziechung, prallen in diesem Abschnitt direkt
aufeinander und werden von der Regie noch hervorgehoben. Die Choreographie
dieser Szene sieht vor, dal sich zuerst Manders und dann Frau Alving zu regel-

165 jidisches Gemeindeblatt fiir Berlin, 11. September 1938.

166 jidische Rundschau, 6. September 1938.

167 vgl. das Regiebuch zu dieser Inszenierung, passim: Henrik Ibsen, Gespenster. Ein Familiendrama in
drei Aufziigen. Aus dem Norwegischen iibertragen von M[arie] von Borch, Leipzig 0.J. [1884] (= RUB
1828): Philipp Reclam junior. - Zitate aus dieser Quelle werden im folgenden mit der Sigle ,,Regiebuch
Wisten* gekennzeichnet.

168 vl Regiebuch Wisten, S. 16 f.

169 vgl. ebd., S. 26.
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rechten Plddoyers erheben und ihre jeweiligen Gegenspieler im Sitzen die Bot-
schaften des anderen erwartenl70. Die Handlung wird damit zum Anlal} fiir ein
Thesentheater, wie es der Naturalismus maf3geblich mitentwickelt hatte und das in
Berlin moglicherweise als jenes ,klassische” Bildungserlebnis (mif8)verstanden
wurde, das man besonders der jungen jlidischen Generation bieten wollte.

Der angesprochene Kampf gegen den Pessimismus, der Ende 1938 so sehr ein
judisches Anliegen war, wird in der Inszenierung von Fritz Wisten stellvertretend
von Helene Alving (dargestellt von Jenny Bemstein-Schaffer) gefiihrt - allerdings
mit sehr geringem Erfolg. Sie versucht sich mit allen Mitteln gegen den Einfluf der
,,Gespenster, gegen die determinierende Macht der Vergangenheit zur Wehr zu
setzen. Thr Projekt besteht darin, die Gegenwart als einen Raum zu verteidigen, der
von den vergangenen Geschehnissen fernzuhalten und abzutrennen ist. Instrument
ihrer Wiinsche wird dabei die Beziehung zu ihrem Sohn Osvald (Walther Herz),
der zur Freude der Mutter eben aus Paris zuriickgekehrt ist. Das Verhéltnis zu ihm
soll durch die Skandale der Vergangenheit nicht belastet werden; folglich verwen-
det sie das Geld, das Alving ihr bei seinem Tod hinterlassen hat, ausschlieBlich fiir
den Aufbau des Asyls. Osvald diirfe alles nur von ihr empfangen - ,,nur von
mir“171, wie sie in der Inszenierung wiederholt und damit nachhaltig betont. Die
von ihr gesuchte emphatische Beziehung zu ihrem Sohn driickt sich auflerdem
darin aus, daB sie Osvald mehrfach statt als ,,Sohn* als ihren ,,Junge[n]“ anredet,
einmal sogar als ihren ,,Herzensjunge[n]“172. Diese Idealisierung Osvalds geht so
weit, daB} sie seine problematischen Charaktereigenschaften, die sich unter anderem
in der partiellen Identifizierung mit seinem Vater ausdriicken, nicht wahrnimmt.
Nach der beriihmten Kiichenszene am Ende des ersten Aktes, als verschiedene
Gerdusche wie das Entkorken einer Champagnerflasche eindeutig signalisieren,
daB Osvald, wie einst sein Vater, im Begriffe ist, das Dienstméddchen zu verfiihren,
nennt sie Osvalds Verhalten ,,nur so eine Laune‘“l173 - und nicht einen ,,indfald*
(,.Einfall)174 - wie es Original und Ubersetzung an dieser Stelle vorsehen. Noch
priagnanter verniedlicht sie kurz darauf die sich anbahnende ,,Gemeinschaft“175
zwischen Regine und Osvald zu einem harmlosen ,,Flirt““176, wobei hier daran erin-
nert werden muf}, daB die Juden der in diesen Jahren inflationdr miflbrauchten
Vokabel ,,Gemeinschaft” vermutlich einige Skepsis entgegenbrachten.

Ohne ausreichend anzuerkennen, daf} sie wesentliche Teile ihrer Biographie nur
unvollkommen aufgearbeitet hat, versucht Frau Alving mit Hilfe von Osvald, sich
in der Gegenwart einzurichten. Auch in proxemischer Hinsicht zeigt sich, dal} sie
besonderen Wert darauf legt, sich so stark wie moglich von den Ereignissen in der

170 Ebd, S.25 ff.

171 Epd,, S.31.

172 Ebd., S. 49 und passim.

173 Ebd,, S.33.

174 Hu, IX, S. 87; Ibsen, Gespenster. Ein Familiendrama in drei Aufziigen. Aus dem Norwegischen iiber-
tragen von M[arie] von Borch, Leipzig 0.J. [1884] (= RUB 1828), S. 33.

175 Ibsen 1884, S. 36. - Ibsen benutzt hier die Vokabel ,,maskepi®. HU, IX, S. 90.

176 Regiebuch Wisten, S. 36.
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Vergangenheit zu distanzieren. Entsprechende Aussagen sind in dieser Inszenie-
rung entweder an eine Vorwirtsbewegung gebunden oder fallen im Stillstand
direkt auf der Vorderbiihne. Hierzu zihlen z.B. die im Verhiltnis zur Ubersetzung
leicht redigierten Sétze: ,,[...] ich ertrage alle diese Fesseln und Riicksichten nicht
mehr. Ich kann nicht mehr! Ich mufl mich zur Freiheit durcharbeiten!*177

Jedoch zeigt eine einzige, sensibel bearbeitete Szene die Vergeblichkeit dieses
Kampfes. In einem Dialog, auf dessen zentrale Bedeutung schon Helge Ronning!78
hingewiesen hat, kiindigt sich an, dafl Osvald der Emphase seiner Mutter indiffe-
rent, wenn nicht sogar offen distanziert gegeniibersteht. Zundchst dem Text Ibsens
folgend, ziindet sich Osvald mit der ausdriicklichen Billigung seiner Mutter im
zweiten Akt eine Zigarre an. Frau Alvings widerspriichliches double-bind-Verhal-
ten tritt hier besonders plastisch zutage, denn zuvor hatte sie ihrem Sohn noch
untersagt, eine Pfeife zu rauchen!79, offenbar aus dem Grund, weil gerade dieses
Requisit sie an die Ausschweifungen ihres Mannes erinnert. Indem sie Osvald
geradezu auffordert, die Zigarre in ihrer Gegenwart zu rauchenl!80, rekonstituiert
sie eine Situation der Vergangenheit, als Frau Alvings Rolle unter anderem darin
bestand, den Gelagen des Kammerherren beizuwohnen. Sie gerdt, ohne es sich
selbst bewuft zu machen, in einen Wiederholungszwang und entfernt sich damit
von ihren eigenen, hohen Anspriichen. In der Inszenierung nun wird dieser
Zusammenhang weiter ausgebaut. Osvald argwohnt, es miisse ihr doch gleichgiiltig
sein, ob er noch lebe oder nicht; er erinnert Frau Alving daran, daf sie ihren Sohn
einst in fremde Héinde gab. In einer komplexen Relation der Komplementaritit
werden diese Sdtze von einem aufersprachlichen Text begleitet, der ebenfalls die
Gegenwart der Vergangenheit thematisiert: Osvald zerdriickt die Zigarrel8!. In
Ibsens Originaltext und in der Ubersetzung dagegen ,,zerknittert [er] eine Zeitung®
(,,krammer en avis*)182. Das Requisit der Zeitung wird in der Inszenierung durch
die Zigarre substituiert; dadurch wird die Handlung auf Vergangenes bezogen,
einerseits auf Frau Alvings ,Feigheit“183 gegeniiber ihrem Mann, dessen Aus-
schweifungen sie verheimlichte, andererseits auf ithre unbewuliten Versuche, alte
Verhaltensweisen zu wiederholen. Osvald reagiert darauf mit einer unmif3verstind-
lichen Geste der Ablehnung; metonymisch ist sein au3ersprachlicher Text dariiber
hinaus als Zuriickweisung des Beziehungsangebotes seiner Mutter zu verstehen.

177 Ebd, S. 35.

178 Renning, ,,Gengangere” - et familiedrama, in: Leif Longum (Hg.), Drama-analyser fra Holberg til
Hoem. Analyser av ti norske skuespill, Bergen/Oslo/Tromsg 1977 [Renning 1977 b], S. 54-64, hier S. 60
f.

179 vgl. HU, IX, S. 72; SWV, IV, S. 118.

180 11 Wistens Inszenierung lautet die hier von der Textgestalt der Ubersetzung abweichende Replik der
Frau Alving: ,,Eine Zigarre rauchen darfst Du schon --.“ Osvald antwortet: ,Ja, ja, dann komme ich.” -
Regiebuch Wisten, S. 45.

181 vgl. ebd., S. 46.

182 Ibsen 1884, S. 46; HU, IX, S. 102.

183 hre »Feigheit”, die in der Wahrung biirgerlichen Scheins besteht und also Theatralitit zur Voraus-
setzung hat, rdumt Frau Alving selbst ein. Vgl. HU, IX, S. 89 f.; SWV, IV, S. 136 f.
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Schliisselcharakter hat diese Szene insofern, als nun klar wird, daf3 alle noch fol-
genden Bemiihungen Frau Alvings um eine ungetriibte, d.h. rein gegenwartige
Beziehung zu ithrem Sohn zum Scheitern verurteilt sind. In der Schlullszene, ange-
sichts des kurz bevorstehenden Zusammenbruchs Osvalds, gesteht Helene Alving
ihre Niederlage ein; ihre eigene Tragik wird ihr in gleichermafBen diirren wie dra-
matischen Worten bewul3t: ,,Das tiberlebe ich nicht!*‘184 Die Antwort Osvalds ist in
der Inszenierung zu einem vieldeutigen und zynisch-brutalen ,,Du wirst schon miis-
sen‘“185 modelliert worden. Helene Alvings Existenz ist, folgt man der Logik dieser
Aussage, entweder der puren Verzweiflung und Hoffnungslosigkeit preisgegeben
oder ist auf einen umfassenden VerdringungsprozeB3 angewiesen, dem Frau Alving
sich lange - bis zu diesem entscheidenden Dialog - ausgeliefert hatte (s. auch Abb.
57).

Spitestens Osvalds Replik erlaubt Riickbeziige auf die Situation der Juden in
Deutschland. Zwar wird in dieser ,,Gespenster-Inszenierung die gegenwértige
Misere der Juden nicht so konsequent wie in der Produktion der ,,Wildente® auf die
mangelnde jiidische Selbstreflexion der eigenen Geschichte (in Deutschland und in
den anderen ,,Wirtsnationen*) zuriickgefiihrt. Dennoch ist es nicht vermessen, die
Aussichtslosigkeit des Projektes von Frau Alving auch als Allegorie zu lesen: ihr
Gliick in der Gegenwart ist - wie fiir die deutschen Juden - illusorisch und damit
unerreichbar. Bestenfalls kann man dem Engagement von Helene Alving, ihrem
Versuch, nicht vollig der Resignation anheimzufallen, Respekt entgegenbringen.
Etwa in diesem Sinne wurde ihr Schicksal von einem Rezensenten als dasjenige
einer griechisch-tragischen Heldin verstanden, das ,,die edlere Regung des Mit-
leids““186 herausfordert und auch verdient. Doch auch fiir das jlidische Publikum,
das sich in dieser historischen Situation - im Herbst 1938 - wohl selbst gelegentlich,
und nicht immer optimistisch, die Uberlebensfrage stellte, waren die Alternativen
mehr als begrenzt. Wollte man sich nicht dem Wagnis und dem Elend der Emigra-
tion anvertrauen, blieb - analog zu der Lage Frau Alvings - kaum eine andere Wahl
als das verzweifelte Ausharren, das in der Tat nicht frei von aberwitzigem ,,kome-
diespil“187 war. Das Mitleid, das man Helene Alving entgegenbrachte, bezog sich
somit ldngst auch auf die eigene Situation, mit allen bitteren Konsequenzen. Man
hatte endgiiltig begriffen, dal man dazu verdammt war, klassische Tragédien zu
spielen - in konkreter und vor allem in metaphorischer Weise.

184 Regiebuch Wisten, S. 67.

185 Ebd. - In der verwendeten Ubersetzung lautet der Satz: , Es muB iiberlebt werden.* Diese Formulierung
entspricht dem Originaltext: ,,Det ma overleves.” Ibsen 1884, S. 67; HU, IX, S. 129.

186 Jiidisches Gemeindeblatt fiir Berlin, 11. September 1938.

187 HU, IX, S. 85.
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