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UMSCHAU

MAX BECKMANN

Det Kunstverein Hamburg zeigte vom 15. Mai
bis zum 11. Juli 72 Gemilde und ein halbes
Hundert Aquarelle und Zeichnungen Max
Beckmanns. Die reiche, aber nicht iibetla-
dene Ausstellung, die nun in Frankfurt zu
sehen ist, wurde in Zusammenarbeit mit dem
Mauseum of Modern Art in New York vorbe-
reitet. Sie umfafit daher zahlreiche Bilder,
die in Europa noch nie odet doch nur ver-
einzelt einem weiteren Publikum zuging-
lich gemacht werden konnten. Da die be-
deutende Druckgraphik, die 1962 vom Ba-
dischen Kunstverein in Karlsruhe gezeigt
worden war, fast ginzlich ausgeklammert
bleibt, vermag die diesjihrige Schau keinen
vollstindigen Uberblick iiber alle Schichten
des vielseitigen Gesamtwerks zu geben. Als
unseres Wissens bisher groBter, durchaus
reprisentativer Querschnitt durch das ma-
lerische Oeuvre Beckmanns verdient sie aber
iiber Deutschland hinaus die Beachtung aller,
die sich ernsthaft mit der Kunst der ersten
Hilfte dieses Jahrhunderts befassen.

Max Beckmann wurde 1884 in Leipzig
geboren, begann um die Jahrhundertwende
seine kiinstlerische Ausbildung an der Wei-
marer Akademie und lieB sich als Zwanzig-
jahriger nach einem anscheinend ziemlich be-
langlosen Pariser Aufenthalt in Berlin nieder,
wo er 1906 heiratete, mit Munch zusammen-
traf und sich voriibergehend an der Secession
beteiligte. 1913 etschien bei Paul Cassirer die
erste Beckmann-Monographie, die den jun-
gen Kiunstler, der sich inzwischen kurz in
Florenz aufgehalten hatte und durch ver-
schiedene Ausstellungen in Weimar und
Berlin bekannt geworden war, etwas allzu
groBziigig mit Meistern wie Delacroix ver-
glich. Die dort vorgezeichnete Entwicklung
des eigenwilligen « Expressionisten innerer
Etlebnisse» (H. Kaiser), dessen Tragodien-
und Katastrophenbilder ihn weitab von sei-
nem friiheren Vorbild Hans von Marées und
stark in die Nihe des nur um wenige Wo-
chen jiingeren Ludwig Meidner riickten,

wurde vom Krieg erst aufgestaut und dann
in straffere Bahnen gelenkt. Aufgewiihlt und
geschwicht wurde der freiwillige Sanitits-
soldat Max Beckmann bereits 1915 von der
Front nach Frankfurt entlassen, wo et im
Verlauf der nichsten zwei Jahre endgiiltig
zu seinem eigenen Stil durchfand, als dessen
immer weiter abriickende Pole damals Munch
und die deutschen Veristen Otto Dix und
George Grosz erkannt werden konnten. Die
Jahre siebzehn bis dreiundzwanzig mit ihren
grausamen Folterszenen und doppelschichti-
gen Bildern der «Familienbande» (Karl
Kraus) brachten Hohepunkte, die in der
Folgezeit, da Max Beckmann, ein zweites
Mal verheiratet, als Professor an der S#idel-
Schule und als regelmiBiger Gast in Paris
groBziigig am mondinen Leben jenes schein-
baren Wirtschaftsaufschwungs teilnahm, ver-
stindlicherweise unerreicht bleiben muBten.
Aber schon 1933 wurde er, seines Amtes
enthoben, erneut in der Kelter politischen
Zwanges gepreBt. Mit der Ubersiedlung
nach Berlin, der «Abfahtt» ins oft beschwo-
rene Unbekannte, bleibt das erste seiner neun
groflen Triptychen verbunden. Wiederum
strafft sich der Stil des dem Gegenstindlichen
verhafteten Meisters, det, im In- und Aus-
land beachtet, 1937 als Schopfer «entarteter
Kunst» fiir zehn schwere Jahre nach Am-
sterdam emigtierte, um sich dort zwischen
Wehleid und Weltverachtung mit dem letz-
ten Funken Lebenshoffnung ein enormes
Werk abzutrotzen, das ihm gleich nach
Kriegsende groBtenteils nach Amerika vor-
ausging. Ohne nach Deutschland zuriick-
gekehrt zu sein, folgte er 1947 einer er-
wiinschten Einladung in die Vereinigten
Staaten und iibernahm verschiedene Lehr-
auftrige in St. Louis, Boulder und NewYork,
wo er, auf der dritten Hohe seines Ruhmes,
am 27. Dezember 1950 einem Gehirnschlag
erlag.

Ziemlich genau die Hilfte der heute in
Frankfurt ausgestellten Gemilde schlielen
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sich an die «Abfahrt» von 1933 an. Acht vor
1914 entstandene Werke reichen eben aus,
Beckmanns Entwicklung bis zum Umbruch
im Ersten Weltkrieg iiberschaubar zu ma-
chen. Zwei von weither auf Griinewald vet-
weisende biblische Darstellungen und die
— wie friher die ebenfalls ausgestellte
«GroBe Sterbeszene » von 1906 — an Munch
erinnernde «Landschaft mit Luftballon » bil-
den die Klammern vom Alten zum Neuen,
das mit dem qualvoll vergitterten Gemilde
«Die Nacht» (1918), der auseinanderfallen-
den Platzansicht «Synagoge» (1919), dem
beklemmenden «Familienbild» wvon 1920
und dem erstmals das Hochformat zur vet-
strebten Auftiirmung menschlicher Chiffern
benutzenden «Traum »-Vision von 1921 giil-
tig eingefithrt wird. Fiir die zehn Jahre der
Wohlstandsperiode zwischen dreiundzwan-
zig und dreiunddreiBig legen neben vet-
schiedenen (Gesellschafts-)Bildnissen die
fiinf Selbstdarstellungen «mit Zigarette»
(1923), «mit weiller Miitze» (1926), «im
Smoking» (1927), «mit Sazxophon» (1930)
und — nun schon frierend — «im Mantel»
(1932) ein beredtes Zeugnis ab, zu dem ein
Frauenakt, ein Stilleben, eine Badeszene und
der faszinierende «Blick auf Genua» unter-
malende Begleitmusik sind. Das Selbstbild-
nis bleibt geheimes Zentrum auch der letzten
Periode, in deren Triptychen, von denen frei-
lich nur vier gezeigt werden konnen, es sich
bald offen, bald maskiert wiedetfindet. Diese
profanen Fliigelaltire — Stuck, Klinger und
Hans von Marées, an den sich das wichtigste
Frithwerk Beckmanns anlehnt, Macke, Nolde
und Oskar Kokoschka bedienten sich der glei-
chen Dreiteilung — sind die Summe der Bild-
erfahrung des alternden Meisters. In ihnen
wird mit traumwandlerischer Sichetheit iiber
alles und jedes verfiigt, was der Kiinstler als
Figur oder Ding in seine Vorstellungswelt
miteinbezogen hatte. Es ist daher bei allem
Verstindnis fur die Beschrinkung doch zu
bedauern, daBl man in dieser reichen Aus-
stellung nicht Gelegenheit hat, die neun
Triptychen nebeneinander zu sehen.

Die Dechiffrierung von Beckmanns Fi-
gurenbildern, zu der man sich als fragender
Betrachter auch dann gendtigt sieht, wenn
man weill, daB hier immer ein unspaltbarer,
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selbst dem Kiinstler entzogener Strahlungs-
kern bleibt, ohne den das ganze Werk in be-
langlose Teile zerfiele, diese Dechiffrierung,
die vielleicht bei den Grundmotiven «Fisch »,
«Leiter», «Lampe», «Trompete» und
«Grammophontrichter» zu beginnen hitte,
um dann vor allem die Themenkreise des
«Jahrmarkts», des «Zirkus» und des «Va-
riété-Theaters » zu untersuchen, muf} in er-
ster Linie vom Gesamtwerk ausgehen, da zu
erwarten ist, daB} sich die einzelnen Bilder
und Blitter wenigstens partiell gegenseitig
ethellen. Erst an zweiter Stelle sollten Do-
kumente wie das erst teilweise veroffentlichte
Tagebuch von 1940 bis 1950 (gekiirzte Aus-
gabe «Fischer-Biicherei» §82) und der Le-
benslauf des Kiinstlers als Interpretations-
hilfen beigezogen werden. Geht man von
Beckmanns personlichem Schicksal und den
Katastrophen der beiden Kriege aus, sind
der willkiirlichen Interpretation Tiir und Tor
geofinet, und das Kunstwerk befriedigt bald
mehr die Neugier als dal3 es uns zu ciner
deutlicheren Vorstellung dieser Welt von
gestern und heute verhiilfe.

All diese Bemiithungen lohnen sich frei-
lich nur, wenn man vom hohen kiinstleri-
schen Rang Beckmanns iiberzeugt ist und
dabei nicht vergiBt, dall dieser bei einem
Maler, der immer der Figur, des Gegenstan-
des und der Landschaft bedurfte, das heil3t
mit Form und Farbe allein nicht auskommen
konnte, von der lesbaren Bildvokabel und
dem sichtbaten Inhalt mitbestimmt wird.
Subjektive Deutung allein geniigt letztlich
nicht, und der unverbildete Betrachter wird
sich dessen auch bald bewult, gesteht sich
seine Ratlosigkeit ein — und geht weiter. Et-
was von dieser Ratlosigkeit umgibt fast die
ganze, nicht eben umfangtreiche Beckmann-
Literatur (Bibliographie in «Max Beckmanny,
herausgegeben von Peter Beckmann, Chr,
Belser Verlag, Stuttgart 1965), soweit sie sich
nichtaufeineschrittweise Befragung einzelner
Werke beschrinkt, wie dies zum Beispiel bei
Erbard Gipels lesenswetrter Interpretation der
«Argonauten» (Reclam-Werkmonographie
13) der Fallist, Sie kommtauch im handlichen,
alle Gemilde abbildenden Katalog der Ham-
burger Ausstellung zum Ausdruck, det zwar
«in den Angaben iiber Literatur und Aus-



stellungen bei den einzelnen Bildern dem
Ausstellungsbesucher einen Eindruck davon
vermittelt, in welcher Weise die Kunst Beck-
manns im Laufe der Jahte in die Betrachtun-
gen der Kunstgeschichte und der Kunst-
kritik einbezogen wurde », sich aber fast jede
helfende Interpretation versagen muB,
Solche Schwierigkeiten bleiben nicht auf
das Werk Beckmanns beschrinkt — man
denke zum Beispiel an Chagall! — wetrden
dort aber besonders spiirbar, weil man als
Betrachter immer wieder den Eindruck hat,
diesen Bildern diitfe man sich nicht hinge-
ben, man miisse sich mit ihnen auseinander-
setzen, sie seien mehr Text als Musik, be-
schworender Text einet halbwegs verlotenen
Sprache, die sich zerebral gibt und dennoch
von einer berauschend sinnlichen Musik un-
ter-, ia bisweilen iiberspielt witd. Den gro3en
Bildern Beckmanns haftet etwas Zwiespilti-
ges an. Sie leben aus dem Zwiespalt eines
Menschen, der anscheinend sprechen muf3,
mit vorgegebenen Worten Sitze baut, an
deren Sinngefiige er in wachem Zustand bis
an den Rand der Verzweiflung zweifelt.
Beckmanns Kunst ist auf weite Strecke Be-
hauptung, trotzige Selbstbehauptung. Und,
auch das mul} gesagt sein, bisweilen Titanen-
tum mit unheroischen Trotz- und Protz-
gebirden. GewilBl: «Beckmann war Realist
und Individualist, dessen Bilder Visionen
und Erkenntnisse sind, Gleichnisse fiir das
Ausgeliefertsein des Menschen an die rohen,
zerstorerischen Gewalten seiner Zeit. Diese
Malerei ist mehr als nur Ausdruck dieser
Zeit, sie ist Warnung und Analyse in einem.
Man glaubt den Bildern die seelische Last
nachzufihlen, die auf dem Maler geruht ha-
ben muB, bis er die Gesichte los war, die ithn
quilten. » Aber wenn Herbert Read in einem
unlingst verdffentlichten  Artikel dann
schreibt, hinter Beckmanns Malerei hiitte
«eine vorbehaltlose Lebensbejabung» gestan-
den, sollte es doch wohl eher heiflen: Lebens-
wille. Und das scheint uns etwas ganz andetes

zu sein, das mit der GrofBle des Kiinstlers zu-
gleich die Grenzen markiert, die auch im
Werk nicht iibersehen werden kénnen.

Durch die Verwischung dieser Grenzen
kann uns das Werk, um das es nun aus-
schlieBlich geht, nicht nihergebracht und et-
schlossen werden. Es ist verstindlich, daf3
Beckmanns Freunde, so etwa Benno Reifen-
berg und Wilbelm Hausenstein in ihrer ein Jahr
vor dem Tod des Kiinstlers erschienenen
Monographie, das Bild desichbezogenen Ein-
zelgingers zu mildern versuchten und daB3
andere, die ihm nahe standen und nun sein
Erbe verwalten, in ihm allzusehr den pro-
phetischen Mahner sehen. Georg Schmidts
knappe Feststellung: «Wihrend fiir Ko-
koschka die Macht, als das an sich Bése, den
Menschen von auBlen befillt, stand Beck-
mann mit der Macht und dem Bosen tief im
Bund (...). Schon vor dem Krieg hat er
wiiste Szenen der Vergewaltigung des Men-
schen durch den Menschen getriumt. In ihm
selber ist der Widerstreit zwischen Lust und
Abscheu am Tier im Menschen!» — diese
Feststellung kommt der Wirklichkeit zwei-
fellos niher, denn obwohl Beckmann seine
Figuren oft auf einer «Biihne», die hier die
Welt bedeutet, agieren liBt und damit den
Eindruck erweckt, er, detr versessene Besu-
cher des Zirkus und der Variétés, verstehe es,
wie gewisse Habitués der Nachtlokale, im-
mer Distanz zu wahtren, finden wir ihn oft
in der Doppelrolle des Zuschauers und Spie-
lers, der so vor sich selber agiert und oben
wie unten dabei ist. Aus der Einsicht in diese
zweifellos stellvertretende Mitverstrickung
4Bt sich das Werk des Kiinstlers wohl am
chesten erschlieBen. Aber nur vor den Bil-
dern selber wird man Giinter Buschs Behaup-
tung vetstehen, Beckmann sei «neben Pi-
casso und Munch und vielleicht auch neben
Chagall und Kokoschka der groBte Figuren-
maler der ersten Hilfte unseres Jahrhun-
derts ».

Robert L. Fijglister

489



KRISE IM THEATER DER NATIONEN

Zwolf Jahre alt wurde das Patiser Theater
der Nationen, ehe es nun in eine Krise geriet,
die es bis auf den Grund seines Bestehens
gefihrdet. Die Saison, welche kiirzlich zu
Ende ging, stand mehr im Zeichen der Frage:
witd es nach soviel Anfeindung iibetleben,
als in der nach der kiinstlerischen Qualitit
des Gebotenen. Ungerecht war es jedoch,
dem diesjihrigen Programm zur Last zu le-
gen, was dasjenige der beiden letzten Spiel-
zeiten gesiindigt hatte. Man warf den Direk-
toren damals bereits vor, zu viele nebensich-
liche Darbietungen, zu viele ausgesprochene
Reinfille nach Paris gebracht zu haben, un-
wiirdig des Niveaus der fritheren Jahre, als
im Théatre Sarah Bernhardt die Pekinger
Oper, das Berliner Ensemble, Laurence Oli-
vier, das japanische Kabuki-Theater und die
Glanzleistungen der Moskauer Biithnen vot-
iiberzogen. In Wirklichkeit sah man dott
auch in den verflossenen Wochen bedenkens-
werte Auffithrungen, mochte auch die zweite
Biihne in Montparnasse, den Experimenten
der Jungen vorbehalten, zu viele unterdurch-
schnittliche Leistungen votfiihren.
Aufschlufireicher als eine kritische Wiir-
digung der Auffiihrungen ist diesmal eine Auf-
deckung der undurchsichtigen Hintergriinde.
Die Ablosung des inzwischen zu Weltruhm
gelangten Unternehmens von seinem Stand-
quartier am Chitelet-Platz und von seinem
Direktor, A. M. Julien, der sich rithmt, den
Namen «Theater der Nationen» erfunden
und als sein geistiges Eigentum unter Titel-
schutz gestellt zu haben, scheint in der Tat
festzustehen. Finanziert vom Staat, von der
Stadt Paris und vom Generalrat des Seine-
Departements, steht es unter vielfiltiger Fi-
nanzkontrolle, die zusammen mit der Unzu-
friedenheit iiber die kiinstlerische Leitung
letztes Jahr zu einem unerfreulichen Ergeb-
nis gekommen war. Interne Reibereien zwi-
schen dem Direktor und seinem Stellvertre-
ter, dem eigentlichen kiinstlerischen Leitet,
Claude Planson, die mit des letzteren Ent-
lassung endigten, waren dazugekommen.
Man spiirte, daB3 sich viele einfluBBreiche
Kriifte gegen das Theater der Nationen ver-
schworen hatten. Sie haben nun die Obet-
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hand behalten. Nichstes Jahr wird es allem
Anschein nach mit veridnderter personeller
Besetzung und mit gewandelter Konzeption
seine Pforten offnen.

Julien hatte fir dieses Jahr versucht,
nicht in Plansons Fehler zu verfallen. Er ver-
zichtete also darauf, aus fernen Negerstim-
men folkloristische Ensembles heranzuzie-
hen, beschrinkte die Spielzeit auf rund zwei
Monate und versuchte, das Programm von
den meist nichtssagenden Gastspielen zu be-
freien, die ihm der Quai d’Orsay aufnotigt,
als Folge der verschiedenen Kulturabkom-
men, die meist exotischen Partnern ein-
mal im Jahr die Moglichkeit geben, den Be-
such einer offiziellen franzosischen Bihne in
Paris zu erwidern, Dieses Jahr ist das Er-
scheinen der «Nationalen Kunstgruppe » aus
Teheran vermutlich auf diese diplomatische
Protektion zuriickzufiithren. Sie zeigte zwei
Stiicke aus dem nationalen Repertoire, bot
also Einblick in eine Theatertradition, die
trotz eintoniger Darbietung durchaus Auf-
merksamkeit verdient hitte. Die Pariser
Kritik jedoch urteilte sie als bloBe Kundge-
bungen des Exotismus ab, ohne auf ihre
Voraussetzungen einzugehen. Unduldsam-
keit, ja Uberheblichkeit einer Weltstadt
duBlerte sich in diesem wegwerfenden Urteil,
das im Grunde nicht der kritisierten Sache,
sondern der zur Kritik herausfordernden
direktorialen Utrsache gilt.

Es ist jetzt offensichtlich geworden,
daB es nach einem Jahrzehnt Einfiihrung
exotischer Theater nicht mehr darum geht,
den Horizont des Pariser und des euro-
pidischen Publikums durch Vorstellung ab-
gelegener Theaternationen zu erweitern.
Der Begriff des Welttheaters ist ins Bewul3t-
sein aller Gebildeten eingedrungen; es gilt
nun, ihn qualitativ, nicht mehr quantitativ
zu untermauern, Die Zentren schopferischer
Theateratbeit, England, Deutschland, Skan-
dinavien sowie Amerika haben dazu mehr
beizusteuern, als die eine hauptsichlich folk-
loristische Tradition weiterveretbenden kul-
turellen Randstaaten. Was die sogenannte
«dritte Welt» der Entwicklungslinder Afri-
kas und Asiens an szenischem Erbe zu eigen



hat, verlangt fiirs erste eine intensive Forde-
rung an Ort und Stelle aus dem weiterent-
wickelten heimischen Geist heraus. Mit Gast-
spielen in Paris ist dieser Weiterfithrung mit-
nichten gedient. Beim KongreB des intet-
nationalen Theaterinstituts versprach der da-
mit betraute Regierungsbeamte, das Theater
der Nationen werde an Haupt und Gliedetn
reformiert, in seiner Existenz jedoch nicht
geschmilert werden. Hoffen wir, daB dies
auch fiir die Universitit des Theaters det
Nationen gilt, wo begabte Theaterleute aus
allen Lindern auf Kosten Frankreichs und
der UNESCO von ihren ilteren Kollegen in
Vortrigen und praktischer Arbeit geschult
werden und am Ende ihrer Vierteljahreskurse
jeweils ein Stiick nach eigener Konzeption
auffiithren, Hier, im dritten Stock des Sarah-
Bernhardt-Theaters, keimt eine volkerver-
bindende Kraft des Theaters; sie zu unter-
driicken, wiite auBerordentlich bedauerlich.

Im Zeitalter der reisenden Stars versteht
sich auch das Wandern ganzer Schauspielet-
truppen von selbst. Eine Negertruppe wie
die « Haizlip-Stoibet-Production », die James
Baldwins «The Amen Cotner » nach Europa
bringt, setzt sich nicht nur Paris zum Ziel.
Hier jedoch fand sie den ungnidigsten Emp-
fang, verglichen mit demjenigen in Deutsch-
land, bei den Ziircher Junifestwochen und in
Holland. Baldwins schwaches Schriftsteller-
tum, das mit der Zeugniskraft seiner Persén-
lichkeit keinen Vergleich aushilt, trat sicht-
bar hervor. Auch eine so intensive Darstel-
lerin wie Claudia McNeil als im Glauben vet-
hirtete Schwester Margaret konnte das gei-
stige Niveau eines kleinbiirgerlichen Natura-
lismus nicht heben.

Den Triger des groBen Preises des Thea-
ters der Nationen, Franco Zeffirelli, samt
seiner virtuosen Truppe hat das Ziircher
ebenso wie das Wiener Publikum mit Ein-
schrinkung akklamiert. Welche Idee, Gio-
vanni Vergas «La Lupa», dies diirftige neo-
veristische Opernlibretto zuriickzuverwan-
deln in ein Schauspiel, das nichts anderes als
Atmosphire, sonst aber weder Handlung
noch Charaktere geben kann. Die Rolle der
animalisch vetfithrenden «Wélfin» mag eine
groBe Schauspielerin vetlocken. GenieBt sie
wie Anna Magnani Weltruf, so wird ihr

Name ziehen, das Stiick abetr unausbleiblich
enttiuschen, Zeffirelli, der begabteste Schii-
ler Lucchino Viscontis, hat von seinem Leht-
meister den Sinn fiir malerische Operninsze-
nierungen geschirft. Er stattete selbst das
Stiick auf naturalistische Weise aus, schuf fiir
den zweiten Akt ein herrliches Bild in der
Maltradition der vergangenen achtziger
Jahre; seine Miihe und Begabung vet-
schwendete er jedoch an einen unwiirdigen
Gegenstand. Bleibt die Magnani, diese blut-
rote Hexe, die iiber alles Kolportagehafte der
Figur der verfiihrerischen Mutter eine Wahr-
heit zu geben wuBte. Ich fragte mich wih-
rend des Spiels, wie wohl die ihr am niichsten
verwandte Schauspielerin des deutschen
Theaters, Maria Becker, eine solche Rolle
spielen wiirde. Nicht so im klassischen Um-
1iB, so eingebunden in ein jahrhundertealtes
Votbild, das man aus ihr herausspiirt, ohne
deshalb ihre eigene Individualitit geringer
zu schitzen. Maria Becker stehen solch ani-
malische Temperamente ferner, sie nihert
sich ihrer Gier auf dem Umweg der Refle-
xion, spielt also aus den Nerven heraus und
nicht aus der Aufwallung eines unmittelba-
ren sinnlichen Gefiihls. IThre Kunst, det Na-
tur ferner, gelangt ans gleiche Ziel, macht
uns aber den Weg dahin, den sie durchliuft,
bemerkbar. So gibt es also Schauspieler, die
iiber vergleichbare Wucht und Insistenz des
Tragischen verfiigen, aber von ganz vet-
schiedenen Seiten, Uberlieferungen und
Temperamentfirbung dazu gelangen. Das
Theater der Nationen hat uns dieses Jahr
kein anderes Beispiel so individualisierter
Schauspielkunst geboten, ein Vorwurf, der
ihm zu Recht gemacht werden kann. Denn
am Ende einer Saison sollten sich im nach-
denkenden Betrachter Ansitze zu einer Ty-
pologie des Schauspielers ergeben, die dies-
mal ausblieben.

Paris hatte jedoch noch das Privileg, Zeffi-
rellis Inszenierung von « Romeo und Julia»
zu sehen. Abermals gab er eine historisch
getreue Rekonstruktion mit untriiglichem
Sinn fiir Stil, aber auch fiir Prunk. Verona
der Friihrenaissance stand auf der perfekten
Tllusionsbiihne. Auch die Schauspieler genier-
ten sich nicht, der realistischen Asthetik zu
huldigen. Keine Spur von Erhabenheit iiber
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ihre Rolle: das Theatralische gilt ihnen noch
nicht als Schimpfwort. Diese Naivitit riihrt
uns, sie ergreift uns aber auch, sind witr doch
seit langem nun an analysierende Gebrochen-
heitin derCharakterzeichnung gewShnt. Den-
noch war ein leiser Zwiespalt zwischen Biih-
nenbild und Biihnenspiel nicht zu iibetsehen.
Historische Genauigkeit und modern unge-
stilmer Stil verschrinkten sich. Romeo, ein
von der Leidenschaft wie vom Blitz ge-
troffener Fant, spielt uns einen veredelten
Halbstatken vor. Er spricht keine Verse,
sondern kennzeichnenderweise italienische
Prosa, wohlklingend und anschaulich, ge-
wiB}, aber der Alltagssprache niher als dem
ihr enthobenen Vers. Modern an ihm ist
nicht nur das Ungestiim, das ihn mit Leopaz-
densprung (fiir sportgestihlte Korper eine
Selbstverstindlichkeit) an Julias Balkon-
briistung fliegen liBt, nicht nur die schran-
kenlose Leidenschaft, die sofort zur Um-
armung hinreil}t, sondern noch mehr dieset
spiitbare Gegensatz zwischen jih aufge-
flammter kdrpetlicher Liebesbereitschaft und
hintennach folgender seelischer Liebesreife.

Bewegtheit heiBt das Losungswort von
Zeffirellis Inszenierung. Kampfszenen, wie
die zwischen Romeo und Tybalt, habe ich
noch nie gesehen. Da kimpften nicht nur die
beiden Gegner, da war vielmehr der ganze
Platz ein Kampf ohne Schranken. Das Duell
nachzeichnend mit ihren Bewegungen, wir-
belten die Massen um die Kimpfenden. Kein
Zentimeter Boden, iiber den nicht Fiile
stampften oder sprangen. Immer deutlicher
wird uns, daBB die Hauptaufgabe der modet-
nen Regie, der heutige Regisseure sich am
liebsten untetrziehen, Massenfiihrung heiBt.
Masse zu erzeugen mit einem halben Dut-
zend Menschen, das verlockt sie, das gelingt
ihnen heute, wenn sie Peter Brook oder
Franco Zeffirelli sind. Manche Qualititen
treten dabei zuriick: individuelle Charakter-
zeichnung wird zuriickgenommen, geflis-
sentlich abgestumpft.

So war denn auch dieser Romeo keines-
wegs poetisch, vorab nicht im deutschen
Sinn des Wortes, das heil3t meditierend und
ein wenig gefiihlvoll. Zu Triumen finden
diese Liebenden keine Zuflucht. Romeo und
Julia oder die Tragédie der durch ihre be-
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dingungslose Stirke zugrunde gehenden Lie-
be, das wurde vor uns Gestalt. Genauigkeit
im Ausdruck der Leidenschaften strebten die
Schauspieler an, parallel zur Genauigkeit der
historischen Rekonstruktion. Dadurch wur-
den dieser Romeo und diese Julia zu Spre-
chern einer Jugend, iiber die wie ein Zyklon
die Leidenschaft hinwegrast. Kein Nachden-
ken ist ihr gewachsen; auBer in der Umar-
mung tut sie sich nur im Tod kund. Diese
Jugend dimpft mit verschimter Eiligkeit des
Sprechens die groBen Gefiihlsausbriiche. Statt
sie auszuspielen, rennt sie sich jauchzend und
verzweifelt zugleich in die Arme. Einen voll-
kommeneren Ausdruck fand sie auf der
Bithne nicht.

Ebenso interessant war die Bekanntschaft
mit zwei osteuropdischen Regisseuren: mit
dem Mossoviet-Theater aus Moskau und dem
Prager Theatermann Otomar Krejca. Von
ihm zeigte das belgische Nationaltheater die
Briisseler Hamleteinstudierung, und was in
Briissel als Versuch fiir sich allein stand, be-
kam im Théatre Montparnasse-Gaston Baty,
dem kleinen Saal des Theaters der Nationen,
eine vertiefte Bedeutung wegen der Kon-
frontierung mit der Technik des Mossoviet-
Theaters. Die Moskauer brachten zwei
Stiicke des alten Repertoires (Lermontows
«Maskenball» und eine Bearbeitung von
Dostojewskijs «Traum des Onkels») sowie
ein modernes, Viktor Rosows «Kreuzwege ».
Russisches traditionelles Theaterspiel konnte
man da sehen: Ausspielen der realistischen
Einzelheit und jeder Gemiitsbewegung; mo-
dern war jedoch die Lichtregie. Diese Truppe
entwickelt eine Auffassung vom Licht-
Strahlenvorhang, der manchmal enthiillt und
manchmal dutrch seine horizontal herunter-
fallende Scheinwerferfiille verhiillt. Im
«Hamlet » versucht Krejca Ahnliches. Seine
harten Lichtgegensitze dienen nicht, wie auf
der Biihne des frithen Jean Vilar, der Raum-
erschlieBung, sondern der psychologischen
Symbolisierung. Nicht allein das Biithnenbild
mit seinen ausfahrenden kubischen Elemen-
ten, den UmriB, weniger die Riumlichkeit
betonend, auch die Beleuchtung geht auf
eine flichige Behandlung der Biihne aus,
stellt sich also in Gegensatz zu westlichen
Konzeptionen. Wit finden auf ihrem Grund



selbstverstindlich jenen ungebrochenen psy-
chologischen Aussagewillen, der stlichen
Volkern von jeher eigen war, zugleich jedoch
- eine Moglichkeit der Bithnendifferenzierung,
die weiter entwickelt zu werden verdiente.
Freilich mif}fiel Publikum und Presse die
starre soziologische Interpretation. Der so-
ziale Zustand nimlich war, laut Krejca, im
Staate Dinemark faul, weswegen auch das
Biithnenbild den unentrinnbaren Kifig in
einem spitkubistischen Stil zu suggerieren
hatte.

Die gleiche Kritik, die diese abstrahieren-
den Tendenzen ablehnte und dem zweiten
Abend der Belgier (Ghelderodes «Sire Hale-
wyn», auf vorziigliche, aber traditionellere
Weise dargeboten) Beifall spendete, verlich
den Ruminen, im Zeichen der neugekniipf-
ten kulturellen Beziehungen zu Frankreich,
einen eigens fiir sie geschaffenen Preis. Was
das «Theater der Komédie» aus Bukarest
zeigte (Ionescos «Rhinozetos», Eugen
Schwarzens «Schatten» und Shakespeares
«Troilus und Cressida»), wat nicht besset
und nicht schlechter als der normale Durch-
schnitt. In «Troilus und Cressida» entfes-

selte der junge David Esrig jedoch ein mon-
stroses Feuerwerk an ausgefallenen Regie-
einfillen. Er machte aus diesem Stiick, das
seiner Antikriegsbotschaft wegen heute ge-
schitzt wird, eine Farce, die Alfred Jarry ge-
schrieben haben konnte. Er iiberschritt das
Geschmack- wie das Sinnvolle, wenn er die
Helden des Altertums als schwachsinnige
Angeber kennzeichnete, denen ein jugend-
licher Held von deutlich zu schmaler Statur
kein Gegengewicht geben konnte, so daB}
alle Gewichte falsch verteilt waren, Ernst
und Innigkeit von polternder Abgeschmackt-
heit verdringt wurden. DaBl man es heute
liebt, «gegen» ein Stiick zu inszenieren, den
Regisseur die Absichten der Dichter korri-
gieren, ja ironisieren zu lassen, wer will es
bestreiten, mehr: wer wollte diesen Stil im-
mer verurteilen? Zu seiner Voraussetzung
gehort jedoch Geschmackssicherheit und ein
gewisses geistiges Format, das straflos nicht
unterschritten werden kann. Es findet sich
indes nur selten, wie die Ruminen beweisen.

Georges Schlocker
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