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*» Kulturelle Umschau

Basler Schauspiel

Die Spielzeit begann mit Shakespeares «Maf} fiir Mafl>. Darauf folgte ein
frithes Stiick Ibsens, «Bund der Jugend». Und soeben ging die deutsche Erstauf-
fithrung eines zeitgendssischen Stiicks in Szene, «Die Glasmenagerie» des Ameri-
kaners Tennessee Williams.

Es mag nicht von ungefihr sein, daff die im Sinne des Wagnisses pro-
blematischste Auffihrung die unproblematischste war: «Die Glasmenagerie». Es
bleibt zwar immer ein Risiko, ein neues, ein noch unabgestempeltes Stiick vor das
Publikum zu bringen. Aber es hat eben auch den Reiz des Unabgestempelten, den
Reiz des Vorbildlosen, den Reiz der aus der zeitgendssischen Substanz geborenen
Aussage. Fiir die Auffiihrung eines solchen Stiicks fillt das Problem der Beziehung
zu einem historischen Spannungsraum weg, der heute jeder szenischen Verwirk-
lichung aus primiren geistigen Ursachen so grofle Schwierigkeiten bereitet. Und
es kommt, wie in diesem Fall, eine In-sich-Fassung des Zeitgefiihls zustande, die
sich als kiinstlerische Geschlossenheit auswirkt. '

Eine zeitgendssische Aussage ist Tennessee Williams’ Stiick auf alle Fille,
auch in seinen Schwiichen, in denen es gewissermaflen die Echtheit seiner Empfin-
dung verbiirgt. Es schildert, — man kann noch nicht einmal sagen das Schicksal,
sondern weit eher — den seelischen Zustand einer kleinen Familie, die in der Miets-
kasernen-Steinwiiste einer amerikanischen Stadt eine kiimmerlich und lichtlos ge-
wordene, abgeschniirte Existenz gefangener Vogel fristet. Traurig, ja verzweifelt,
aber in jener Verzweiflung, die sich selber kaum noch erkennt, hocken sie auf-
gehingt in ihrem Wohnungskiifig im Gestinge der Eisenstreben und Feuerleitern
der Hinterhdfe, und jeder von ihnen triumt weg, fliichtet in eine Welt der Sehn-
siichte zur Stillung seelischer Hungersnot. Amanda, die Mutter, lebt in der Ver-
gangenheit ihrer Jugend. Laura, die Tochter, ein zer- und gebrechliches Elbwesen
von durchsichtigem Zauber irdischer Kontaktlosigkeit, verbringt ihr Leben mit einer
Sammlung von glasgeblasenen Figuren und Fabeltieren. Tom, ihr Bruder, erhilt
zwar dieses drohnenhafte Frauenheimwesen schlecht und recht mit seinem Verdienst
in einem Lagerhaus: ein finsterer Ort, wo das Leben in leblosen Stapeln stockt.
Nachts aber bricht er aus und betrinkt sich an den Surrogatabenteuern des Films;
und eines Tages bricht er aus ins Ungewisse auf der Suche nach dem eigenen Aben-
teuer, nachdem der Versuch einer Verbindung mit dem normalen Leben in Gestalt
des jungen Jim O’Connor — er sollte der Gatte Lauras werden — rettungslos ge-
scheitert ist.

Die Handlung ist einfach, geradlinig, ja diirftig. Was sie an Spannung ent-
hilt, bezieht sie daraus, daf} sie in einen schwebenden Zustand traumbefangener
Uberwachheit gehoben ist. Fiir das ganze Stick gilt, was Tom von sich selber
‘sagt: «Ich weifl, es sieht so aus, als triumte ich so dahin, aber innerlich — inner-
lich berste ich vor lauter Wachheit>. Poetische Freiheit der Gestaltung ist gleich-
gesetzt mit der verwandelnden Verklirungskraft der Erinnerung. «Der eigentliche
Schauplatz ist die Erinnerung», die Erinnerung Toms. Tom ist der Ansager des
Stiicks, der als Tom von heute das Erlebnis des Tom der Vergangenheit kommen-
tiert, der in dieses Erlebnis — die eigentliche Biithnenhandlung — ubergangslos ein-
geht und es als Gestalt seiner eigenen Erzihlung vergegenwiirtigt.

In der Gestalt Toms ist so etwas wie eine moderne Einheit von Zeit, Ort und
Handlung gegeben. Fraglos ist Williams in dieser Form weder der Erste noch der
Einzige. Wilder hat die moderne Erfahrung der Vertauschbarkeit, resp. der Identitit
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von Zeit und Raum kiihner, eigenartiger, dichterischer und theatralisch gemiifier
gestaltet. «Die Glasmenagerie» ist eigentlich ein verkapptes Filmmanuskript. Fiir
das Gelingen einer Auffithrung kam alles darauf an, ob sich die Atmosphire irrealer
Uberwirklichkeit und zeitloser Gleichzeitigkeit im szenischen Bild binden lasse. Es
gelang und dbertrug eben jenen Eindruck kiinstlerischer Geschlossenheit, von dem.
eingangs die Rede war. Bithnenrdumliche Gestaltung (durch den neu engagierten, von
Bern kommenden Biihnenbildner Max Bignens), Beleuchtung und die sehr sorgfiltige,
liebevoll eingehende Fihrung der Figuren durch den neuen Schauspieldirektor Kurt
Horwitz wirkten zusammen zu dieser Sichteinheit. Es kam eine kiinstlerische und
kultivierte, eine ausgezeichnete Leistung zustande, die den menschlichen Stempel
des neuen Schauspielleiters trug und als solche iiberzeugte. Und dies, trotzdem eines-
teils Besetzungsschwierigkeiten, andernteils die Auffassung des Regisseurs, den ur-
spriinglichen Sinn des Stiicks wenn nicht veriinderten, so doch anders firbten.

Fir die groffe Leistung Therese Giehses als Mutter Amanda gilt dasselbe was
fir die ganze Auffilhrung. Sie war von jener mimischen Vollendung, die dieser
wunderbaren Darstellerin eigen ist, sobald sie die Biihne betritt, aber es war eine
Vollendung, die nicht dem Sinn des Stiickes entsprach. Das Haus wird gerdumiger,
sobald sie da ist, die Menschen sind unmittelbar sofort beriihrt von ihrer vitalen
darstellenden Kraft. Aber Therese Giehse war nicht Amanda; Amanda mufite ge-
wissermaflen Therese Gichse werden, was, wenn auch der falsche, der kiinstlerisch
einzig mégliche Weg war, wenn er wahrhaftig (von der Kiinstlerin her) sein sollte.
Die Giehse’sche Amanda war zu schwer, zu erdhaft und standfest, zu verniinftig. Es
fehlte ihr das leicht Irre, das Flatterige, das aufgescheucht Kokette vor imaginiren
Bewunderern. Thre Ausbriiche des Schimpfens, des Kicherns waren nicht nervose
Unbeherrschtheit, sondern polternde Tiraden sich in Szene setzender Muttersorge.
Diese Amanda war eine rackernde Kleinbiirgerin, kein verflogener Vogel aus dem
amerikanischen Siiden. In wenigen Augenblicken flackerte etwas davon dariiber
hin: in den Telefongesprichen iiber eine Damenzeitschrift, in der stummen In-
dignation, mit der sie sich von ihrem Sohn abwendet, der sie alt und haflich scholt. . .
Indessen war der Nachdruck der Giehse’schen Darstellung so beherrschend, daff sie
die Figur Lauras nach sich ziehen mufite, umso mehr als auch die Besetzung dieser
Rolle durch Margrit IWinter diesem durchsichtigen Geschopf eine zu kompakte Er-
scheinung gab. So wirkte sie weit mehr unbeholfen und riihrend in einem senti-
mental bemitleidenswiirdigen Sinn, als zauberisch entriickt und glisern verspielt.
Die Glasmenagerie wurde eine Marotte, keine Leidenschaft. Dadurch wurde die
Faszination, die sic sowohl auf ihren Bruder Tom wie auf den jungen Besucher Jim
ausiibt, schwer verstiindlich, und die Liebesszene zwischen Laura und Jim, am Rande
menschlicher Verstindigung dahinspielend, verlor dadurch die Spannung, die das
Stiick zum Ende tragen miifite. Vielleicht hitte der Jim James Meyers jene Locke-
rung erreicht, die erst seine wirkliche Verfiihrung gewesen wire, wenn diese Laura
den Mut zum verfihrenden Reiz der Unverfithrbaren gehabt hiitte. Der Tom und
Ansager Leopold Bibertis war die dem Stiick adiquateste Darstellung und wohl eine
der ausgeglichensten und rundesten dieses Schauspielers dberhaupt. Das Gran Ama-
teurhaftigkeit, der Hauch des Liebhaberischen, die ihn immer begleiten, kamen hier
zur volligen Deckung mit dem gleichsam verzweifelten Charme dieses Tom, mit der
trockenen Ironie dieses aus Notwehr harten, gutartigen und gutwilligen jungen.
Mannes.

Gerade an der Darstellung dieses Tom durch Leopold Biberti konnte einem
klar werden, wie viel leichter es in unserer heutigen (Theater)-Situation fillt, das,
Stiick eines zeitgendssischen Autors zu realisieren, selbst wenn es MivaerstﬁndniSsen
in der Interpretation ausgesetzt ist. Viel schwerer tirmen sich die Schwierigkeiten
gegenuber einem Stiick des klassischen Repertmres Schon ein Stiick des Naturalismus
wie Ibsens «Bund der Jugend» wirkt in einem abgestandenen Sinn historisch in
seiner dramaturgischen Form, so sehr seine gesellschaftskritische Glossierung po-
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litischen Hochstaplertums amiisant und gescheit ist. Es klappt so virtuos nach der
Definition einer dramatischen Handlung, aber es klappt irgendwie maschinell; es
ist ein «gut gemachtes» Stick. Ernst Ginsbergs Regie brachté das der Sache ge-
mifl wunderbar zur Geltung. Es war ein Vergniigen, zu sehen, mit welcher klaren
Disposition er den Absichten des jungen Dramatikers Ibsen nachging. Die Ge-
samtheit der Darsteller war spiirbar gern bei der Sache und entfaltete eine spontane
Farbigkeit, wie sie selten so durchgehend zum Leben erwacht. Der Naturalismus
liegt den Schauspielern, sie fiihlen sich wohl im Metier. . Und doch? Ist das —
wir ewig Unzufriedenen —_ ist das das Theater, das wir sechen wollen, auf das wir
warten ?

Noch viel schwieriger wird das Problem bei Shakespeare, bei seiner unend-
lich viel héheren poetischen (und theatralischen!) Bedeutung, seiner dichterisch
zeitlosen Giiltigkeit. Aber gerade weil er sie hat: wie pflanzen wir sie uns ein?
Wie soll man heute Shakespeare inszenieren? Wie soll man die in jedem seiner
Stiicke priisente Totalitit menschlichen Erfahrungsraums szenisch fassen? Wie jenes
polare Gleichgewicht zwischen direkter Schaufreudigkeit und konstruktiver Abstrak-
tion sinnfillig in die Darstellung einlassen? Wie soll man den raschen Bilderwechsel
und seine Farbigkeit respektieren und zugleich den Handlungsablauf dergestalt binden,
daff die Wirklichkeit des szenischen Reiches nicht durchbrochen wird?

Die die Spielzeit eroffnende Vorstellung von «Maf} fiir Maf3» unter der Regie
von Kurt Horwitz warf alle diese Fragen auf. Selbstverstindlich war sie zunichst
das Ergebnis des erstén Kontaktes des neuen Direktors mit einem ihm noch unver-
trauten und iiberdies durchaus nicht idealen Spielkérper. Sie trug schon deshalb,
und das gerade war hochachtungswiirdig, echt und ehrlich an ihr, die Zeichen des
tastenden Versuchs, der vorsichtigen Sorgfalt 'an sich. Davon abgesehen meinen wir
etwas Grundsétzliches, wenn wir glauben, dafl man Shakespeare auf die unter-
nommene, nimlich «naturalistische» oder «gegenstindliche» Weise nicht mehr in-
szenieren kann. Wir sind durchaus nicht der Meinung, das Theater miisse «filmisch»
werden. Sicher ganz im Gegenteil. Aber es miifite aus den theatralischen Gegeben-
heiten heraus die enorm entwickelte Fahigkeit des kinogewohnten Menschen (der
Film ist eine wesentliche moderne Auflerungsform) zum Assoziativen aufnehmen.
~ Die Drehbiihnenlésung, die im Falle von «Maf} fiir Maf’» angewendet wurde und
der iiberdies der Biithnenbildner Bignens nicht gewachsen war, konnte nicht ge-
niigen, weil sie zu schwer, zu uniibersetzt, zu wenig Sinn-Bild war. Dafl der Re-
gisseur selber dies empfand, war zu spiiren an den vereinzelten Ausbriichen aus dem
Konzept, wo plotzlich irgendwie eine Ahnung von gewissermaflen «ahistorischer»,
typenartig zeitloser Deutung aufblendete. In der Nebenfigur des Scharfrichters
zum Beispiel, der, in diesem Rahmen deplaciert zwar, in Maske und Darstellung
so etwas wie die Verkdrperung des Teuflischen und des schlechthin Gemeinen war,
Als wir diesen Scharfrichter sahen, schofl es uns durch den Kopf, daf3 hier ein Weg
wiire: von der Aulfassung dieser jetzt isolierten und sinnlosen Figur aus zu in-
szenieren, Der Ablauf der Handlung, der in der «naturalistischen» Interpretation -
verwirrt und chaotisch erschien, hiitte von jener, sagen wir behelfsmiflig «magi-
schen» vielleicht zu einer gesamten Sichtordnung gefunden, zu einem gerdumigen
und nicht durch Bauten erdriickten Bihnenraum, zu einer Gliederung des Figuren-
spiels, die ihre Verkérperung zu unmittelbaren Realititen erhoben, und die shake-
spearische Welt in ihrem unmittelbar zeitlosen Gehalt vergegenwiirtigt hitte.

Es geht hier nur scheinbar um allzu spezialisiert «fachliche» Erérterungen
eines nirrisch theaterliehenden kritischen Besuchers. Denn nur dann, wenn wir eine
Darstellungsform auch fir das klassische Theaterstiick finden (klassisch im allge-
meinsten Sinn), die uns das unmittelbar Verpflichtende seiner einmaligen geistigen
Kristallisation iibertriigt, erhalten wir uns seine geistige Substanz und damit eine
Kontinuitit, welcher wir zum Weiterleben bediirfen. Georgine Oeri.
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Ziircher Stadttheater

Rigoletto

Rigoletto, Verdis sechzehnte Oper, ist zugleich die erste in der Reihe jener
Schépfungen, die den unsterblichen Ruhm des grofen italienischen Tondichters be-
griindet haben. Ihr folgten, in kiirzeren oder lingeren Abstinden «Der Troubadour»,
«La Traviata», «Simone Boccanegra», «Die Macht des Schicksals», «Aida» usw.
Als am 11. Mirz 1851 im Teatro Fenice in Venedig die Urauffiihrung der Oper
«Rigoletto, buffone di corte» stattfand, war Verdi bereits 38 Jahre alt; die Premitre
seines ersten Bithnenwerkes lag nicht weniger als zwilf Jahre zurick. Man muf
sich dieses Verhiltnis zwischen Anstrengung und Erfolg vergegenwiirtigen, wenn man
‘Verdis erstes Meistérwerk nicht einfach als den genialen Wurf eines deus ¢x machina,
sondern als das verstehen will, was es ist: als die erste reife Frucht eines viele
Jahre dauernden Ringens um kiinstlerische Form und Gestaltung.” Es ist leicht ein-
zusehen, weshalb eine materiell und geistig so sehr beschwerte:Zeit, wie sie der
Ausgang des 19. und der Anfang des 20. Jahrhunderts darstellten, die Musik in
«Rigoletto» als «allzu einfach» und zum Teil sogar als «banal» empfinden konnte.
Unser Verhiltnis zu Verdi ist ein anderes. Wihrend jene «gliickliche» Vorkriegs-
gencration die Zuging ichkeit seiner Melodien mit Vulgaritit verwechselte und sichf
an der etwas schwiilen Atmosphire stief}, ist uns heute die Losgeldstheit und innere
Bereitschaft, mit der diese Musik aufgenommen sein will, ein Bediirfnis. So sehr
die Kanzone «La donna & mobile» zu einem Schlager von Gassenjungen und Kichen-
migden geworden ist, wir freuen uns doch immer wieder darauf, sie im Theater in
ihren unverfilschten Proportionen zu héren; das wunderbare Quartett, das sie um-
gibt, bildet den eigentlichen Hahepunkt, wird mit festlichem Hochgefihl erwartet
und vermag echte Begeisterung auszuldsen. Gerade hier, wo der «Einfluf} der Strafie»
sich geltend machen kénnte, zeigt sich die ungeheure Kraft von Verdis Musiks
selbst edle Form, bleibt sie bei aller Abgedroschenheit vornehm. Anderseits hat
das sittlich Unerhorte der Verfithrungs- und Mordgeschichte «Rigoletto» den Bei-
geschmack des Attraktiven und Verbotenen, der ihm in der biargerlich geordneten
Welt des 19. Jahrhunderts anhaften mochte, verloren und hindert uns nicht daran,
die Gestalt des Hofnarren in ihrer menschlichen Tragik auf uns wirken zu lassen.
Die Frage zeitgemifl oder unzeitgemifl stellt sich bei «Rigoletto» nicht; wir be-
griilen lebhaft, daf® die Oper, durch die Verdi glaubte, sich selber iibertroficn zu
haben, im Spielplan des Stadttheaters Ziirich fir die Saison 1946/47 figuriert.

Die erste Auffihrung vom 20. Oktober, die der Leitung von Hans IWilly
Haeuss’ein (Musik), Hans Zimmermann (Inszenierung), Hans Macke (Choreographie)
und Max Roéthlisberger (Biithnenbild) unterstand, hiaterlief§ einen ginstigen Gesamt-
eindruck. Mit Ausnahme einiger Partien im dritten Akt, wo es zeitweise etwas
<haperte», zeichnete sich das Ensemble von Orchester, Solostimmen und Chor durch
Prizision und gegenseitige Anpassung in Tonstirke und Rhythmus aus. Libero de
Luca spielte seine Rolle als Herzog von Mantua mit Eleganz und Bravour. In der
Ballade «Freundlich blick’ ich auf diese und jene» und der berithmten Kanzone
«O wie so triigerisch ...» machte sich sein klarer, weittragender Tenor ebenso vor-
teilhaft geltend wie in den Duetten und dem Quartett des vierten Aktes. Das
typisch italienische Kolorit, das einer <«Rigoletto»-Auffithrung nicht fehlen darf,
eignet seiner Stimme vor allem in den héheren Lagen. Hatte Heinz Rehfufl als
Graf von Monterone eine Partie, die ihm in jeder Hinsicht angemessen zu sein
schien, so kann dasselbe in bezug auf Walter Hdi:se als Hauptfigur der Oper kaum
gesagt werden. In Hinse wurde man das héflliche, etwas untersetzte, koboldartige
Minnchen, das man sich unter dem Hofnarren Rigoletto vorstellt, nicht gewahr.
Der Bestiirzung, in die der Fluch des Grafen den #ngstlichen Vater versetzt, dem
Schreck, der ihn beim Anblick seiner sterbenden Tochter erfalt, gebrach es an der
dramatischen Spannkraft, welche die Gréfle des Augenblicks erwarten lieB. Hier,
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wo das Gefiihl ‘des von Berufs wegen zur Maskerade verdammten Clowns iiber-
miichtig wird, hiitte es unserer Meinung nach unmittelbarer ausbrechen sollen. Ander-
seits wirkte auch die vorgetiuschte Heiterkeit im dritten Akt nicht iiberzeugend ge-
nug. Hingegen vermochte die zwar selten zu letzter Entfaltung sich steigernde, aber
gehaltvolle Stimme des Singers in jenen Partien zu erschiittern, in denen die ver-
haltene Erregung und die hoffnungslose Vereinsamung des um den Verlust seines
einzigen Schatzes bangenden und iiber ihm zusammenbrechenden Vaters zum Aus-
druck kommt. Julia Moor wufite als Gilda ihrer Rolle eine Nuance von zarter Innig-
keit und Wirme abzugewinnen, wie sie sich schoner kaum hatte denken lassen. Die
Arie «Gualtier Maldé, O du geliebter Name» wurde in ihrer Interpretation zu jenem
von Bangigkeit durchzitterten Hohelied jugendlicher Reinheit erhoben, das im Quar-
tett und Terzett des vierten Aktes sein Gegenstiick und zugleich seine Erfiillung
findet, indem hier im mitleidlosen Nebeneinander von Freude und Schmerz das
grofle Thema des Lebens noch einmal angestimmt wird.

Abschlieffend sei erwiihnt, dafl Choreographie, Inszemerung und Buhnenbllder
kaum etwas zu wiinschen iibrig liefen und zum Eindruck einer gut gelungenen
«Rigoletto»-Auffithrung nicht wenig beitrugen. Peter Sulzer.

Zircher Schauspielhaus

Dieser Monat brachte zwei wichtige Neuerscheinungen auf die Biihne des Schau-
spielhauses, und wenn wir in ihnen auch keine vollgiiltigen Kunstwerke entdecken
konnen, so doch aufferordentlich aufschlufireiche Dokumente unserer Zeit. Eigent-
lich sollte eine solche Feststellung geniigen, das Publikum ins Theater zu locken —
das Problematische vermag uns dann und wann wesentlicher aufzuriihren als das
einfach Gelungene — aber heute ist es, wenigstens in unserem Lande, so, daB der
Kritiker loben muf3, wenn er die Menschen iiberhaupt zu wichtigen, wenn auch viel-
leicht negativ wichtigen Werken fithren will. Wir haben jeden Geschmack an der
Auseinandersetzung verloren, wir wissen den schénen, sachlichen Streit nicht mehr'
zu schiitzen, wir kaufen Kunst wie eine Wurst, iiber deren Niéhrwert denn ja auch
Auseinandersetzungen unnétig sind. Und so bestehlen wir uns um eine unentbehr-
liche Seite des Kunsterlebens und erniedrigen die Kritik zur mehr oder minder fein-
gesponnenen Reklame. Der Dornroschenschlaf ist nur etwas Schénes beim Dorn-
roschen und im Marchen — und es hat noch nie ein ganzes Volk von Dornréschen
gegeben — und wenn es das gibe, so wiirde der Weltengeist sicher dazu nicht die
heutigen Schweizer erkiiren.

Dermorels «Jeanne mit uns» ist, trotz seines aktualistischen Titels, der Ver-
such, den Prozel der Jeanne d’Arc unter starker Beriicksichtigung der dokumen-
tarischen Gegebenheiten auf die Bithne zu bringen. Man erinnert sich: schon bei
Shaws «Johanna» war es so, daf® wirklichen Bestand nur jene Werkteile hatten,
die aus den Prozefakten verhiltnismafig unverdndert heriibergenommen waren.
Und wenn wir Schillers «Jungfrau von Orléans» lieben, so rein von Schiller aus
und in strenger Absehung von dem, was wir iiber die Figur des Lothringer Midchens
wissen diirfen. Man kann es mit voller Entschiedenheit behaupten: kein Schauspiel
itber die Jeanne wird je an die Grifle der Prozefakten 1) iiberhaupt herankommen,
und wenn es etwas geben koénnte, was uns in der Idee bestirkte, die Kunst trete
vor dem Religiésen doch im Letzten zuriick, so wiire es dieses Dokument, wo das
Menschliche aus jenem Urgestein gemeifielt dasteht, das nur Gestalt des Géttlichen
zu sein schien. Was auch der Kiinstler tue, ob er die Nihe dieser unnachahmlichen
Wirklichkeit fliehe (und wie Schiller eine «romantische Tragodie» schreibe) oder

1) Es sei hier angelegentlich auf die deutsche Ausgabe dieser Prozeflakten hin-
gewiesen: Jeanne d’Arc. Die Akten der Verurteilung. Ubertragen und eingcleitet
von Josef Bitler. Verlagsanstait Benziger, Einsiedeln 1943.
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ob er sich aus ihr inspiriere — sie wird ihn ins Unrecht versetzen. Es sei denn, er
verfalle auf eine ganz andere Idee: ndmlich nicht die Tragddie der Jeanne zu
schreiben, sondern diejenige der Kirche, den Widerstreit zwischen ihrer triumphie-
renden und ihrer streitenden Gestalt.

Diesen Weg ist Vermorel nicht gegangen. Er fiihrt Jeanne «mit uns», d. h. auf
den Wegen der deutenden Psychologie. Johanna spricht zwar-auf weite Strecken
hin so, wie sie wirklich gesprochen hat: klug wie die Schlangen und ohne Falsch
wie die Tauben, soldatisch und zart zugleich (eine Mischung, die iibrigens gar nichts
Unnatiirliches hat, sie ist das Rezept der wahren sobriété, der schlanken Wahr-
heit). Aber Jeanne darf nicht wie in ihrem Leben die Einténigkeit ihrer Uber-
zeugung bewahren, hier auf dem Theater wire Einténigkeit Monotonie, Gefahr der
Langeweile, der Undramatik statt Einklang von Glauben und Wirklichkeit, Einfalt
von Geist und Natur. Jeanne ist mit uns, mit unserer Psychologie, mit unserer
Vielfalt. Thre Klarheit wird erklirt, und wo sie immer wieder gesagt hat: Ich
berufe mich auf Gott, ich lege Berufung ein bei Gott, da beruft sich der Dichter
auf menschliche Psychologie. Und es entsteht ein Zwitterwerk, gerade weil Ver-
morel irgendwo weifl, welche Hohe sein Vorbild hat; weder kann er sie spritzig
umspielen wie Shaw, noch auch sie umgehen. Das Gesetz von Jeannes Dramas, das
aus der gottgegriindeten Unbestechlichkeit kommt, muf} innerhalb des Psychologi-
schen undramatisch werden, und die monumentale Gréfle dieser Undramatik ent-
wertet auch gleich wieder die Vielfalt des Psychologischen zum Spiel der Un-
wesentlichkeit.

Die Ziircher Auffithrung hatte sich Kithe Gold als Jeanne verpflichtet. Sie

war eine vollig unheilige Johanna, sehr heutig, proletarisch — nicht biuerlich —,
sehr résistancehaft (das Stiick ist ja auch urspriinglich in Paris aus solcher Luft
heraus gespielt worden), gehetzt und endlich zerbrochen — sieht man von der

echten Jeanne ab, so war es ein eindriickliches document humain. Ebenso mensch-
lich, aber diesmal im Einklang mit der Historie, war die Gegenpartei der kirch-
lichen Richter, allen voran der reich und biegsam gestaltete Cauchon Ewald Balsers.
Nur im Inquisitor versucht Vermorel die Idee der Kirche als Gegenkraft heraus-
zustellen, eben jener «streitbaren» Kirche, die gegen die Anhingerin der «trium-
phierenden» Kirche aufsteht, oder protestantisch gesagt: der Kirche gegen den un-
mittelbar auf Gott bezogenen Menschen. Es ist klar, daff im Moment, wo Johanna
ganz nur Mensch ist ohne jede Anlage aufs Heilige hin, dieser Inquisitor auch
nicht iiber den toten Buchstaben hinausgedeiht. Selbst wenn Hans Holt nicht zu
jung fiir diese Rolle gewesen wiire, so wire es ihm wohl nicht gelungen, ihr das
zu geben, was ihr der Dichter versagen mufite. Das Lager der Englinder geriet
etwas gar zu nuancenlos, offenbar wurde dem Gegensatzbediirfnis allzu stark ge-
opfert. Aber fiir das Auge war die Auffithrung ein hoher Genuf, hier erginzten
sich Regisseur (Wilterlin) und Bithnenbildner (Neher) sehr gliicklich. Im Moment,
wo wir dies schreiben, ist ‘diese franzésische Novitdt schon bei ihren letzten Auf-
fuhrungen angelangt. Es ist aufregend, dariiber nachzudenken, was ihr wohl lingeren
Erfolg versagt hat: daf® sie ihr historisches Vorbild nicht erreicht hat, oder daf}
sic ihm noch irgendwie verpflichtet blieb?

* %k
*

Das Erscheinen eines neues Dramas von Max Frisch ist immer ein Datum
schweizerischen Theaterlebens. «Nun singen sie wieder» glich einer Erlosung aus
lastender Stummbheit fir viele von uns, «Santa Cruz» bezauberte weithin durch seine
poetische Weltschau — wie hitte man nun der «Chinesischen Mauer> nicht mit Span-
nung entgegengeschen — und dies noch ganz besonders, wenn der Dichter sein
neuestes Stiick Komddie nannte und wir uns fragen konnten, ob diesem Autor wirk-
lich auch noch das so schwere «leichte» Theater gegeben sei. Aber es ist keine
Komddie geworden, sondern eine Farce von bdser Welt, in der es ein Witz ist,
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wie wenig der gute Willen auszurichten vermag. Und eigentlich sind wir es froh,
daf} dieses Stiick, das um die Erfindung der Atombombe kreist und um die Frage:
Was ist Wahrheit? —, wir sind es froh, daf} es keine Komédie ist, und wir be-
jahen die Erkenntnis, dal unsere Tragddien von heute immer in Gefahr sind, nur
Farcen zu sein. ' '

Aber ist dieses Stiick i{iberhaupt ein Drama? Und darf es schon ein Drama
um die Atombombe geben? Dies zu bedenken, geht in den Mittelpunkt von Frischs
schriftstellerischer Haltung.

Es mag eine Frage des inneren Umsatzes, des Erlebnistempos eines Menschen
sein, wie schnell sich in ihm der duflere Schock in jene giiltigste Uberwindung, das
Kunstwerk umsetzt. Wo allerdings das Verhiltnis von Gefihrdung und Gefihrdetem
so ungeheuer abstiindig ist wie im Falle des technisch herstellbaren Weltuntergangs
und seines kiinstlerischen Ausdrucks, da scheint schon eine dulerste Vorsicht der Aus-
sage, ein hemmendes Erproben dieser Aussage bis zu jenem Punkt, wo sie mit
eruptiver Gewalt sich durchsetzt, am Platz. Alles, was in solcher Lage nicht vul-
kanische Gewalt der seelischen Empdrung oder kristallische Hirte geistigen Ge-
setzes hat, kann und soll einem gewissen Mifitrauen nicht entgehen. Und Frischs
Drama hat weder jene eruptive Gewalt, noch jene harte Reinheit. Es liefe sich
aus ihm eine lyrisch gestimmte Anthologie, wirklich eine Bliitenlese, machen, sie
spriiche von all dem Grauen unserer Welt und wire bewegend, wire schén — zu
schon. Irgendwo kiame sie doch noch aus einer befriedeten Welt, niher an einem
poetischen Jules Verne als an der teuflischen Perfektion unserer Tage. Wir sagen
das ohne jeden Spott, vielleicht sogar mit einem gewissen Neid vor einem Dichter,
der iiber die von der Atombombe zerstorte Welt schon eine poetische Vision zum
Erlebnis jener schreiben kann, die dann Staub und Asche wiiren mit unendlich vielem,
was sie nie zu verdienen vermochten.

Diese Bliitenlese aber mit ihrer notwendig lyrischen, monologischen Melodie
wiirde andererseits uns keinen Augenblick verraten, da sic an einem Drama vor-
genommen wurde. Die «Chinesische Mauer» ist denn auch kein Drama. Aber sie
ist Theater — so seltsam das tont. Schauen wir nur die von Steckel inszenierte
Zircher Urauffithrung an: alle kommen auf ihre Rechnung, Bithnenbildner, Musiker,
Regisseur, Schauspieler, Statisten und der Zuschauer, der sein Vergniigen aufs viel-
filtigste wechseln kann. Da gibt es raffinierte Illusionsbrechungen, interessante
Grenzspiele zwischen Natur und Stil — es gibt eigentlich alles, was heute auf dem
Theater gemacht wird, und es gibt eigentlich auch alles, was uns an Problemen
heute bewegt. Frisch hat von jeher eine Vorliebe dafiir gezeigt, auf der Biithne die
Relativitit von Raum und Zeit zu demonstrieren. Hier beniitzt er dazu einen
Maskenball in einem imaginiren China und laf3t Romeo neben Napoleon, Don Juan
neben Pontius Pilatus, Kleopatra neben der Inconnue de la Seine und viele andere
noch auf genau der selben Ebene, dem seelischen Innenraum auftreten. Sie sind
Masken, Traumfiguren des jungen Dichters Min-ho, der sie nun ins Gericht nimmt.
Dieser Dichter, weitgehend Sprachrohr des Autors selbst, hiilt den Schliissel zur Welt
in sich, er sieht hinter den Theaterspuk der Welt und fordert die wahre Macht, das
durch ihn erweckte Volk auf, die Gespensterwelt der Tyrannen zu stiirzen. Aber um
zu siegen, verschreibt sich das Volk nur einem neuen Fiihrer, sein Bediirfnis nach
Selbstbemitleidung, die ihm erst durch die Erniedrigung gewiihrt wird, ist zu stark.
Das Spiel um den Dichter endet damit, dafl die Revolution vorerst einmal seine
Geliebte schindet, und mit der véllizen Desavouierung des Dichters, einer plstz-
lichen Wendung des Werks, die nicht vorauszusehen war. An solchen Wendungen
ist das Stiick ibrigens reich: so sehr Frisch den ungehemmten lyrischen FluB, die
pastose, mit Wiederholungen rhythmisierte Sprachbewegung liebt, so sehr liebt er an-
dererseits die abrupte Handlung — fast als wollte er so durch den Gegensatz jenes
Gleichgewicht des Ganzen erreichen, das dieser Kunst anders nicht wiinschbar oder
nicht erreichbar scheint.
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Es mochte einem seltsam ergehen wihrend der Auffithrung der «Chinesischen
Mauer». Man mochte in sich plotzlich ein nie gekanntes Bediirfnis nach handfestem,
altmodischem Theater entdecken, nach einem Drama, in dem einige wenige Menschen
eine entscheidende Station ihres Lebens durchkdmpfen. Nach einem Drama, das Be-
stand hiitte ohne freie Musik der Sprache, ohne Zauber der Scheinwerfer, ohne
holden Trug der Kostime. Die grofien Dramen der Literatur kdonnte man in Sack-
leinwand spielen, und wenn ihre Sprache unauswechselbar ist, so ist sie doch oft
vollur schmucklos. Vielleicht ist eben doch die Kompliziertheit des Traumtheaters,
wie es heute so geliebt wird, sehr oft nur eine scheinbare, nicht eine Uberwindung
des Illusionstheaters durch die Synthese von Sein und Schein, sondern eine blofle
Vorstufe dazu, eine allzu unwegslose Projektion des Traums in das Bild hinein.

Aber seltsamerweise mochte man nicht nur Sehnsucht nach handfestem Drama
empfinden vor diesem neuesten Stiick Frischs. Man mochte vielleicht auch an ein
anderes Erlebnis denken, das Zirich eben vermittelt hat: Kandinskys Malerei. Wie
begliickend 15st sich hier manchmal das Drauen der Farbtriume in heiteres Gesetz,
wie unlosbar héngt das zusammen: die gesetzlos wuchernde Linie mit der geo-
metrischen Form, die unregelmifige Eiform etwa mit dem strengen Dreieck. Dort,
wo die Welt noch ganz ist, darf der Dichter auch in der Halbheit stehen bleiben,
denn auch das Halbe ist dort noch geborgen im Ganzen. Wo aber die Ganzheit
zerbrochen ist, wo der Traum offen heraustritt, da gilt es die andere Hilite zu
suchen und sie mit dem schon Besessenen wieder zusammenzuzwingen. Oifen ab-
strakte Kunst gibt es erst, seit es die allzu konkrete des Unbewufdten offen gibt.
Und kein Kiinstler wird stirker um Gesetz, um Architektur sich miihen miissen,
als einer, der sich dem Traum verschrieben hat.

Elisabeth Brock-Sulzer.

Biicher-Rundschau

Le communisme vu de France

Sous le titre: «Le communisme. D’ou vient-il? Ot nous méne-t-il?», M. Léon
de Riedmatten a composé un petit ouvrage qui contient une utile documentation et
qui éclaire les principaux aspects du communisme vu de France 1). Ce mince volume
se recommande surtout par sa franchise, qui est devenue chose rare en France, ce
pays classique de la libre expression de la pensée. Pour un important secteur de la
presse francaise, il semble qu’il y ait des sujets «tabous», et 'un de ces sujets est
le communisme. Nombre d’intellectuels sont pris d’une sorte de vertige en présence
du communisme, leur liberté de jugement s’évanouit: ou ils se plient a une censure
volontaire, ou ils approuvent les yeux fermés tout ce qui vient de Moscou, incapables
de distinguer entre, d’une part, I'admiration que mérite le peuple russe pour I’hé-
roisme dont il {it preuve durant la guerre, et d’autre part, la doctrine communiste
et la politique de I'U.R.S.S.

Le travail de Riedmatten aidera les esprits libres a se former une opinion im-
partiale. Sans doute sa réfutation du communisme en tant que doctrine est som-
maire; elle est loin d’avoir le sérieux, la profondeur et la force probante de ce
livre intitulé «France, prends garde de perdre ta liberté» qui vient également de
paraitre et dont Pauteur dévoile la vraie nature du communisme, qui est en réalité
un «nazisme rouge» fondé sur le matérialisme et P’athéisme. Néanmoins, le livre
groupe quantité de faits et de rensexgnements qu’il est indispensable de connaitre
si 'on veut oomprendre quelque-chose aux événements de notre temps.

1) Editions de ’Observateur, Versailles 1946.
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