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Theater und Krieg — zwei Be-
griffe, die sich nach hergebrach-
ter Meinung ausschliessen, ja
gegenseitig negleren miissen,
treten in dieser Studie in eine
enge Verbindung. Bezogen auf
die einzig dastehende Leistung
des Ziircher Schauspielhauses in
den Jahren 1939 bis 1945, zeigt
es sich, dass die unerhorten Be-
drohungen eines Weltkrieges in
einem neuen und tief menschli-
chen Sinne befruchtend auf die
Arbeit eines Kulturinstitutes
wirken kdnnen, wenn der in der
Bedrohung liegende Appell an
den Zusammenschluss und die
Bewihrung der Krifte richtig
verstanden und positiv beant-

wortet wird.

Gross ist die Aufgabe, die Dr.
Giinther Schoop, der Autor des
vorliegenden Buchessich gestellt
hat. Ungewdhnlich gross, ja
grossartig ist aber auch der Rah-
men, den das Ziircher Schauspiel-
haus durch sechs Spielzeiten
wiahrend der Dauer eines mor-
derischen Krieges hindurch mit
erstaunlichen Darbietungen zu
fiillen wusste. Von den antiken
und spateren Klassikern bis zu
Thornton Wilder und Bert Brecht
spannt sich die leuchtende Kette
dramatischer Autoren, die, mit
ihren Aussagen der Welt geho-
rend, auf der Biihne des Ziircher
Schauspielhauses eine Art der
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Vorwort

Ein gewichtiger Abschnitt innerhalb der neueren Ziircher Theater-
vergangenheit ist zu Ende gegangen. Von ihm zu berichten, macht
sich vorliegende Arbeit zur Aufgabe, um so mehr, als seine Bedeu-
tung fiir die Schweizer Theatergeschichte bereits feststeht.

Die kurze Frist von sechs Jahren, von 1939 bis 1945, die hier
behandelt wird, mag im Fliessen der Zeit zu geringfiigig erscheinen,
um aus ihrem Ablauf ein bleibendes Prinzip erkennen zu wollen.
In der Entwicklung eines Theaters aber kann sechs Arbeitsjahren,
wenn eine besondere Aufgabe zu erfiillen war, zeitgeschichtlicher
Wert innewohnen.

Der Verfasser entschloss sich nach Abschluss des gewichtigen Ab-
schnittes, der nach sechs Jahre wihrendem Gechiitzdonner mit dem
Liuten der Friedensglocken am 8. Mai 1945 endigte, der vom Ziir-
cher Schauspielhaus wihrend dieser Zeit fiir das europiische Thea-
ter geleisteten Arbeit eine erste Untersuchung zu widmen. Zum vier-
ten Male innerhalb der ziircherischen Theatergeschichtsschreibung
wurde damit das hiesige Biihnenschaffen einer umfassenderen Be-
trachtung unterzogen. Die Voraussetzungen des Wirkens wurden
hierbei bestimmt durch die politisch-militirischen Ereignisse des zwei-
ten Weltkrieges.

Aber schon vorher hatte sich eine geistige Standortinderung des
schweizerischen Theaters vollzogen. Mit der Ausrufung des deut-
schen Diktaturstaates im Jahre 1933 setzte nicht nur der Strom der
Fliichtlinge und Emigranten auf die politische Insel der Schweiz
ein. Es begann in fortschreitender Entwicklung jene ideologische
Titigkeit gegen die Schweiz, deren Hohepunkte und Abgriinde der
bundesritliche Dokumentarbericht aus dem Jahre 1945 historisch be-
legt hat. War damals schon die demokratische Schweiz einer zu-
nehmenden Angriffspolitik ausgesetzt, so wurde schliesslich durch
den Ausbruch des zweiten Weltkrieges im September 1939 der Ho-
heitsbereich der Schweiz immer mehr seiner europiischen Umge-
bung entzogen und nach der Besetzung Frankreichs jener lebens-
gefihrlichen Bedrohung ausgesetzt, vor deren letzten Folgen ein
giitiges Geschick die Eidgenossenschaft bewahrte. Die von aussen und
innen drohende Gefahr zwang die deutsch, franzdsisch und italie-
nisch sprechenden Landsgemeinden sich ihrer staatlichen Einheit und
ithrer freiheitlichen Rechte und Pflichten zu erinnern. Die Besin-
nung auf die weltanschaulichen Grundlagen schuf die Voraussetzung
fir die geistige Grundeinstellung des gesamten Volkes.

Inmitten eines militdrisch besetzten Europas war die Schweiz
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unversehens zur letzten Stitte der Demokratie geworden. Mit der
Einigkeit des Volkes in der Ablehnung der Diktatur erkannten aber
auch die kulturellen Institute ihre Pflicht, Mittelpunkte des geistigen
Widerstandes zu bilden. Das Theater als Sprachrohr der 6ffentlichen
Meinung erlebte auf Grund dieser Zwangslage seine Titigkeit in
erhohtem Masse als nationale Aufgabe. So fiihrten die dusseren Um-
stinde schliesslich zu einem begeisternden Aufschwung des schwei-
zerischen Theaters. Der zunehmende Publikumskreis identifizierte
sich immer mehr mit seinen Bestrebungen und gab diesem dadurch
wiederum die Mittel in die Hand, fiir seinen Kreis zu wirken. Den
Glauben an die Besonderheit seiner Aufgabe musste das Theater je-
doch stets aus der eigenen Kraft nihren und erhalten. Denn dieses
im Zeitpunkt des europiischen Zusammenbruches allein noch der
Bewahrung des {iberlieferten Theatererbes und der Pflege seiner
neuen Wortfithrer dienende Biihnenwirken blieb Europa selbst ja
zum grossten Teil nicht horbar.

Von den geistigen und kiinstlerischen Grundlagen dieser Biihne
im Kampf der Volker und Weltanschauungen zu berichten, ist daher
der Zweck der Arbeit. In erster Linie will sie durch eine ausfiihrliche
Spielplananalyse zu belegen versuchen, dass das Ziircher Schauspiel-
haus, in einer Zeit, da im iibrigen deutschsprachigen Raum das Thea-
ter immer stirker als politisches Propagandainstrument missbraucht
wurde, bereit war, eine iibernationale Kulturaufgabe zu erfiillen.

Es ist das Ziel dieser Arbeit, nicht nur denen, die am Werke wa-
ren, sondern auch jenen, die diesem Werke zu einem lebendigen Echo
verhalfen, den Beweis zu erbringen, dass sie an einer entscheidenden
Erneuerung des schweizerischen Theaters mitgeholfen haben. Sollte
die Untersuchung, die im tibrigen lediglich einen kleinen Beitrag zur
schweizerischen Theatergeschichte leisten will, dieses Ziel erreichen,
so hat sie ihren Sinn erfiillt.

Im Inhaltlichen mochte die Arbeit in drei grosseren Kapiteln fol-
gende Themastellungen untersuchen: Die Voraussetzungen und Ge-
gebenheiten des kiinstlerischen Wirkens, die europiische Funktion
des Spielplans und das innere Schaffen. Der Anlage der Arbeit ent-
sprechend, beruht ihr Hauptgewicht auf dem Mittelteil, dessen dra-
maturgische Analyse am ehesten Gelegenheit geben wird, die kiinst-
lerische Zielsetzung des Direktors Dr. Oskar Wilterlin erkennen zu
lassen. Dem engen Zusammenhang von Spielplan und Zeitgeschehen
wurde dabei ausschlaggebendes Interesse beigemessen.

Was das zur Verfligung stehende Material anbetrifft, so ist zu
sagen, dass es in der Problematik jeder Untersuchung liegt, die sich
mit einem soeben erst zur «Historie» gewordenen Zeitabschnitt be-
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fasst, an die Quellen nur mit Schwierigkeiten heranzugelangen. Spi-
tere Berichterstatter werden es einfacher haben, da das bei der Nie-
derschrift der Arbeit teilweise noch unzugingliche Material durch
den fortlaufenden Gang der Ereignisse fiir sie leichter erreichbar
sein wird. Auf der anderen Seite gelangte der Verfasser durch die
genaue Kenntnis des internen Theaterbetriebes des Schauspielhauses
fiir die Arbeit zu wertvolleren Einsichten und Ergebnissen, als ein
noch so umfangreiches Material ihm jemals hitte vermitteln konnen.
Notwendigerweise ergab sich somit fiir die vorliegende Untersuchung
eine Verbindung von Erlebnisbericht und quellenmissig erarbeiteter
Forschung. Das Hauptmaterial bildeten hierzu: Die Theaterzettel
und Programmheftsammlungen, die fiir jede einzelne Auffiihrung
angelegten Szenenphotomappen, die zum Teil mustergiiltig eingerich-
teten Inspizierbiicher, die Dreijahresberichte der Neuen Schauspiel-

A. G., die Zeitungskritiken und die personlichen Schriften von Herrn
Direktor Dr. Oskar Wilterlin.
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Historischer Riickblick

Das Theater ist ein wichtiger Kulturtriger des geistigen Lebens
eines Volkes. Die Geschichte der Ziircher Biihne stellt diese Tatsache,
von ihren Anfingen als erste stehende Ziircher Berufsbiihne in den
Dreissigerjahren des 19. Jahrhunderts bis in unsere Gegenwart, iiber
eine hundertjihrige Entwicklungsgeschichte hin erneut unter Beweis.

Als Oberst Johann Georg Biirkly am 7. Januar 1833 fiir 17 500 fl.
das Gebdude der ehemaligen Barfiisserkirche an den Oberen Ziunen
fiir den von ihm gegriindeten Theaterverein erstand, verhalf er dem
Ziircher Theatergedanken zum entscheidenden Durchbruch. Unge-
achtet der Philippika, die der moralbewusste Kirchenmann Antistes
Gessner noch im November des vergangenen Jahres in seinem «Wort
an das Ziircher Publikum» gegen den Theaterplan verfasst hatte,
wurde Biirkly der erste Prisident der wenig spiter gegriindeten
«Theateraktiengesellschaft». 1

Mit der Eroffnungspremiére von Mozarts Zanberflote am 10. No-
vember 1834 trat somit das erste stehende Theater in Ziirich seinen
wechselvollen Gang in die Theatergeschichte an. Wie bescheiden
allerdings am Anfange dieser Entwicklungslinie die kiinstlerischen
Zielsetzungen waren, mag die Tatsache beweisen, dass sich schon
kurz nach der Begriindung dieser Biithne unter der Leitung des fah-
renden Direktors Ferdinand Deny ein Verein griindete. Dieser machte
es sich allen Ernstes zur Aufgabe, «das hiesige Theater zu veredeln
und, indem es der Leitung fahrender Direktoren enthoben wiirde,
auf solch eine Stufe zu bringen, dass es mit den ersten Theatern
dritten Ranges in Deutschland rivalisieren konne.» 2

Zur Zeit des jungen Liberalismus begniigte man sich also mit einem
drittrangigen Theater, und war es zufrieden, wenn man diese Stufe
durch liebevolle Forderung und energische Lenkung auch tatsichlich
erreichte.

Aber so zuriickhaltend auch heute noch die Stimmen gegeniiber
dem Berufstheater in der Schweiz sein mdgen, an Bemiihungen nach
einer angemessene Anspriiche erfiillenden Ziircher Sprechbiihne hat
es im Verlaufe des 19. Jahrhunderts nicht gefehlt.

Sie sind mit behdrdlicher Fiirsprache des ofteren vorwirts getrie-
ben worden. Unter der denkwiirdigen Theaterleitung der durch ihre
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Stiicke beriihmt gewordenen Literatin und Schauspielerin Charlotte
Birch-Pfeiffer erreichten sie im Jahre 1837, nach dem kurzen Inter-
mezzo der Direktionszeit Denys, einen ersten Hohepunkt.

Wenige Jahre spater hitte Ziirich vielleicht die grosste Glanzzeit
seiner Theatergeschichte erlebt, wenn Richard Wagners Bemiihun-
gen um «Ein Theater in Ziirich» von Erfolg gekront gewesen wiren.
Aber seine Freunde begriffen nicht, worauf es ankam, und so ging
Wagner, statt die Direktion des alten «Aktientheaters» zu iberneh-
men, nach London. Obwohl Ziirich kein Bayreuth wurde, umschreibt
die Zeit seines Ziircher Aufenthaltes von 1849 bis 1855 einen der
bedeutendsten Abschnitte der schweizerischen Theatergeschichte. Ent-
stand doch in Ziirich der Plan zur Nibelungen-Tetralogie und in der
Villa Wesendonck in der Enge der T'ristan. In Tribschen bei Lu-
zern vollendete er nicht nur den Siegfried und die Gétterdimmerung,
sondern auch die Meistersinger. Den T annhiuser aber erlebte er zum
ersten Male am 16. Februar 1855 als Zuhdrer im Ziircher Theater. 3
Die Folgezeit darf mit ihren Aufstiegen und Abstiegen keinen An-
spruch erheben, den einmal erreichten Leistungsstand unter Charlotte
Birch-Pfeiffer iiberschritten zu haben.

Erst mit dem Beginn des neuen Jahrhunderts kam es durch Alfred
Reucker, dem spiteren Generalintendanten der Sichsischen Staats-
theater, im von den bekannten Theaterarchitekten Fellner und Hel-
mer neu errichteten Theater am See zu einer neuen Bliite. Wihrend
Reuckers zwanzigjihriger Theaterleitung von 1901 bis 1921 erleb-
ten seine von einem neuen Stilwillen beseelten Klassikerauffithrungen
auch auf Gastspielreisen in Deutschland betrichtliches Aufsehen.

Als Paul Trede, bisher Intendant in Essen, seine Nachfolge antrat,
begann fiir das Ziircher Schauspiel eine ganz neue Aera. War das
Schauspiel bisher von der Stadttheater A. G. neben Oper und Ope-
rette als gleichberechtigte Kunstgattung gepflegt worden, so sah sich
der Verwaltungsrat im Jahre 1921 veranlasst, das Schauspiel abzu-
trennen und mit seiner Weiterfithrung einen privaten Theaterunter-
nehmer zu beauftragen. Der Umstand, dass das «Pfauentheater» am
Heimplatz schon seit dem Jahre 1901 dem Stadttheater mietweise
als Schauspielbiihne gedient hatte, bewog den Verwaltungsrat, aus
Griinden finanzieller Entlastung, dem Berliner Franz Wenzler als
selbstverantwortlichem Direktor gegen Leistung eines jihrlichen Miet-
zinses von Fr. 25 000.— das «Pfauentheater» weiterzuverpachten. In
der Weisung Nr. 15 des Stadtrates an den Gemeinderat betreffend
«Beteiligung am Grundkapital einer neuen Schauspielhausgesellschaft
und Sicherstellung des Mietzinses fiir das Schauspielhaus am Heim-
platz» vom 28. Mai 1938, heisst es dariiber: «...Die schmerzliche
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Uberraschung, dass der Beitrag der ... Stadt schon wieder nicht aus-
reichte, um die Betriebsrechnung des Stadttheaters auszugleichen, ver-
anlasste den Verwaltungsrat der Theater A. G., der es nach so kur-
zer Zeit als aussichtslos erachtete, wieder an die Behorden und die
Stimmberechtigten um Gewihrung einer weiteren Beitragserhhung
zu gelangen, das Schauspielpersonal zu entlassen und die Pfauen-
biihne versuchsweise . .. weiterzuvermieten.»

So herrschte von 1921 bis 1926 im «Pfauen» das Regiment eines
Mannes, der sich wegen seiner Berliner Boulevardstiicke des ofteren
scharfe Kritiken gefallen lassen musste und dessen kiinstlerische An-
liegen nicht sehr hoch gesteckt waren. Im Februar 1922 kam es an-
lisslich der Auffithrung eines zweideutigen Berliner Salonstiickes mit
dem Titel Rughby zu studentischen Demonstrationen und Radau-
szenen. Als Wenzler kurze Zeit spiter infolge eines selbstverschul-
deten Autounfalles, dem ein Kind zum Opfer fiel, von der Kanto-
nalen Fremdenpolizei den Ausweisungsbefehl erhielt, waren inner-
halb der Pfauengenossenschaft bereits wichtige Vorentscheidungen
gefallen. Die Briider Ferdinand und Siegfried Rieser in Ziirich hatten
die Aktienmehrheit der Genossenschaft erworben und sich damit ei-
nen ausschlaggebenden Einfluss hinsichtlich der kiinftigen Verwen-
dung des «Pfauentheaters» gesichert. Sie griindeten bald darauf die
Schauspielhaus A. G. In einer Rekordzeit von sechs Monaten liessen
die Briider Rieser unter Aufbietung von iiber Fr. 700 000.— Privat-
kapital das unzureichende Theater grundlegend umbauen und unter-
stellten es im Jahre 1926 ihrer eigenen Leitung. 4

Die Zeit der Generaldirektion Ferdinand Riesers, die bis 1938
wihrte, verlich dem nunmehr wieder ganz in private Hinde iber-
gegangenen Ziircher Schauspiel einen deutlicheren Umriss, der vor
allem der wachsenden Aufmerksamkeit des deutschen Sprachgebietes
gegeniiber der politisch-kulturellen Sonderstellung der Schweiz zu-
zuschreiben war. Riesers kiinstlerischer Aufbauwille fiihrte in der
Folge zu schonen Ergebnissen. Aber der fiir das kiinstlerische Ge-
deihen eines Theaters nachteilige Probenbetrieb einer nur nach ge-
schiftlichen Gesichtspunkten planenden Direktion konnte nie iiber
den wirklichen Wert der Erfolge hinwegtiuschen, die beim System
einer Acht-Tage-Premiére ohne schopferische Besinnung zustande ka-
men. Immerhin diirfen wir feststellen, dass die Wirksamkeit Riesers
wichtige Voraussetzungen fiir den dritten Hohepunkt der Ziircher
Theatergeschichte innerhalb eines Jahrhunderts schuf. Wenn er im
Spielplan auch nicht wesentlich iiber das hinauskam, worauf Wenz-
ler abgestellt hatte, so hob er es doch auf eine ungleich hohere Lei-
stungsstufe. Es muss dies besonders deshalb betont werden, weil Fer-



dinand Rieser ja eben gar kein «Theatermann», sondern in seinem
bisherigen biirgerlichen Beruf Kaufmann war. Grosse Theaterbegei-
sterung und kaufmannische Geschicklichkeit bildeten die Fakroren,
die er als unternehmungslustiger Biihnenleiter in die Waagschale zu
werfen hatte.

Man wird seiner zwolfjihrigen Titigkeit die Anerkennung nicht
versagen durfen, sofern man beriicksichtigt, dass er es ausgezeichnet
verstand, das kiinstlerische Niveau des bevorzugten Salon- und Un-
terhaltungsstiickes durch ein vortreffliches Ensemble betrichtlich zu
heben. Und wenn die Klassiker in seinem Programm auch nur eine
bescheidene «Nebenrolle» spielten, gewisse Reprasentationspflichten
erfiillten, erkannte er dafiir doch friith die Bedeutung des Zeitstiickes.
Er brachte die ersten Kampfstiicke gegen den Nationalsozialismus
heraus. Professor Mannheim von Wolf und Die Rassen von Bruck-
ner wirkten hier durchschlagend. Er stellte sein Theater dadurch be-
wusst in den Dienst einer demokratischen Gesinnung. Die nachfol-
gende Neue Schauspiel A.G. vertrat diese Gesinnung freilich kurze
Zeit spater in geistig und kiinstlerisch weit umfassenderer Auslegung.

Rieser legte den Weg frei fiir die endlich vollzugsbereite Einord-
nung der Zircher Sprechbiihne in die Erstrangigkeit des deutsch-
sprachigen Theaters. Er schuf die Grundlagen. Nicht nur im Hin-
blick auf seinen Anspruch, kiinstlerisches Theater zu bieten. Vielmehr
durch die Hinterlassenschaft eines eingespielten Ensembles, das sich
aus ausgesuchten Darstellern zusammensetzte und das von der neuen
Gesellschaft zum Grossteil iibernommen werden konnte.

Somit vollzieht sich erst mit dem Eintritt der neutralen Schweiz
in das zweite Weltkriegsgeschehen, innerhalb eines Zeitraumes von
hundert Jahren seit Begriindung der ersten Ziircher Biihne, die Wand-
lung vom drittrangigen Schmierentheater Ferdinand Denys zum euro-
paisch orientierten Theater.

Die ibrigen schweizerischen Berufstheater fiigen sich dem Kreis
der reprisentativen Sprechbithnen Deutschlands und Osterreichs ein
und erobern sich eine Sonderstellung, indem sie durch ihr Wirken
den Gang des modernen Theaters beeinflussen und auf dem selbst-
gewihlten Weg vorangehen. Die Fiihrungsrollen werden vertauscht
Berlin und Wien blicken nach Ziirich. Hier werden richtungweisende
Werke der gesamten europiischen und amerikanischen Literatur, die
Werke Brechts, Kaisers, Werfels, Giraudoux’, Claudels, Wilders und
Steinbecks in erfolgreichen Auffiihrungen aus der Taufe gehoben. Man
blickt nach Ziirich, weil hier im Schnittpunkt der Kulturen das Ziir-
cher Schauspielhaus zum Bewahrer eines theatralischen Gesamterbes
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wird, das zu hiiten und mehren es als seine zeitgeschichtliche Mission
erkennt.

Der schweizerische Theaterhistoriker sieht in der Erscheinung der
beinahe gesetzmissig wiederkehrenden Verflechtung von geschicht-
lichem Ablauf und seinem Einfluss auf den jeweiligen Stand der
Ziircher Biihnenverhiltnisse eine kulturgeschichtlich bedeutungsvolle
Besonderheit hervortreten. Schon in den Tagen der ersten Siege des
jungen Liberalismus erreichte ja das Ziircher Theater einen Hohe-
punkt vor dem umstiirzlerischen Hintergrund politischer Unruhen.
Ist es doch die Zeit der lebensgefihrlichen Flucht des Dichters Georg
Biichner nach Ziirich, die Zeit des Fliichtlingsstromes der «Jungdeut-
schen» auf das schitzende Eiland der Eidgenossenschaft.

Beide Hohepunkte der Ziircher Theatervergangenheit fielen somit
in einen politisch hochgespannten Augenblick. Es ist daher sicherlich
kein Zufall, wenn der kulturelle Wille der Schweiz immer dann zur
Hervorbringung besonderer Leistungen dringte, wenn sich die Ge-
meinschaft in die Einfluflsphare einer tibernationalen Krise gestellt
sah. Ohne diese Krise wire der Aufschwung wahrscheinlich gar nicht
erfolgt. Man kann an dieser interessanten Tatsache erkennen, wie
das politische Bewusstsein das kulturelle zuerst ausloste, um dann
miteinander zu verschmelzen.

Nachdem in der ausfiihrlichen Schrift Eugen Miillers, die den Ti-
tel «Eine Glanzzeit des Ziircher Stadttheaters» tragt, eine ausge-
zeichnete Arbeit iiber die Birch-Pfeiffer-Zeit vorliegt, soll der fiir
die schweizerische Berufstheaterentwicklung gleichermassen wichtige
Abschnitt des zweiten Weltkrieges einer Betrachtung unterzogen wer-
den. Ziemlich genau am Ende eines hundertjihrigen Werdeganges
liegend, bezeichnete dieser Abschnitt fiir das Ziircher Schauspielhaus
den Augenblick der Ubernahme einer hervorragenden Fiihrungsstel-
lung im europiischen Theaterschaffen.



Erstes Kapitel

Die Voraussetzungen und Gegebenheiten
des kiinstlerischen Wirkens

Die allgemeine politische Lage

Als die neu gegriindete Gesellschaft, die Neue Schauspiel A.G.,
unter der kiinstlerischen Direktion Oskar Wailterlins am 1. Septem-
ber 1938 zum ersten Male den Vorhang des Schauspielhauses zu
Shakespeares Troilus und Cressida hochgehen liess, geschah es zu
einer Zeit, da das europidische Geschehen die schweizerische Ord-
nung noch nicht zu stdren vermochte. Die Verhiltnisse im Lande
waren ruhig und normal. Noch glaubte keiner, dass die kommenden
Monate zu einer erheblichen Verschirfung der weltpolitischen Ge-
gensitze filhren konnten. Doch fithlte man sich beunruhigt, als in
den Tagen der Angliederung Osterreichs und des Sudetenlandes ein
neuer Strom von Fliichtlingen einsetzte.

Es bezeugte indessen den zukunftsbejahenden Lebensglauben der
Eidgenossenschaft, da Bund und Schweizervolk in jenen ungewissen
Tagen an die Vorbereitungsarbeiten der Durchfithrung der grossen
Schweizerischen Landesausstellung 1939 gingen, der ein so tiberwil-
tigender Erfolg beschieden sein sollte.

Auch die Vorbereitungen fiir die erste Spielzeit des Schauspiel-
hauses unter der neuen Leitung waren durchaus beseelt von der Hoff-
nung auf eine gliickliche Entwicklung der Dinge. Gerade deshalb
aber waren sie auch getragen vom Vorsatz, noch undeutlich wahr-
nehmbare Realititen friihzeitig in ihrem Wesen zu erkennen und
die geistige Bereitschaft aller zu schirfen. So wirkte es besonders
treffend, wenn der Ziircher Universititsprofessor und Literaturhisto-
riker Robert Faesi anlasslich der festlichen Er6ffnung des Schauspiel-
hauses am 3. September in seiner Ansprache erklirte: «Diese Bretter,
mogen sie auch die Welt bedeuten, ruhen auf festen Grundmauern
auf ... Bei dieser Sicherheit denke ich nicht bloss an die wirtschaft-
lichen...»® «Ich denke vor allem an die geistigen Fundamente.
Dieses Theater verstehe es, seinen Beitrag zu der so ndtigen Landes-
verteidigung zu leisten... Wiinsche ich mit weiten Kreisen: dies
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Theater sei schweizerisch, so heisst dies aber zugleich, dass es nicht
eng und ausschliesslich sein soll, sondern dass es ein weltoffenes
Theater sei.» ©

Schon die Wahl des selten gespielten Shakespearewerkes zeigte,
dass man diesem Anliegen Rechnung tragen wollte. Oskar Wilterlin,
der die Auffiihrung inszeniert hatte, hielt es fiir seine Pflicht, an
den Anfang seiner ersten Spielzeit Shakespeare zu stellen, weil er
der Uberzeugung war, dass gerade dieser Dichter in der Lage sei,
«die tiefen Lebenswahrheiten in eine wirksame, unwiderstehliche
Form von Schau zu kleiden.» 7 Ausserdem aber kam diese Dichtung
in besonders eindriicklichem Sinne der sogleich von Anfang an er-
hobenen Forderung nach, bei der Wiedergabe von klassischen Wer-
ken das zu betonen, was fiir den gegenwirtigen Zeitpunkt lebendig
geblieben sei. Wilterlin verlangte damit ein Theater der geistigen
Aktivitit, das mitten im Alltag stehen und die Menschen nur mit
dem ansprechen sollte, was fiir deren unmittelbares Erlebnis von
Bedeutung sein konnte. Seine dramaturgische Zielsetzung war somit
schon zu Beginn fest umrissen. «Wenn das, was auf der Biihne er-
lebt wird, uns packen soll, so muss es uns direkt ansprechen. Das Er-
lebte muss mit der Zeit leben, es muss aus der Zeit sein . .. Dann ist es
lebendiges Theater ... Das lebendige Theater weckt den gestaltenden
Menschen, indem es ihm seine Verantwortlichkeit zeigt, seine Mog-
lichkeiten und seine Grenzen so gegeneinander abwigend, dass der
Mensch sich nach ihnen richten und sie zu einem Gleichgewicht ab-
stimmen kann.» 8

Als die Spielzeit erdffnet wurde, hatten die deutschen Truppen
Osterreich besetzt. Im Westen Deutschlands arbeitete ein Millionen-
heer an den Befestigungen. Das Thema war demnach schon gestellt,
bevor die Diskussion um das Sudetenland die tschechische Krise aus-
[6ste und das grosse Erwachen begann. Das Thema hiess: Der Mensch
mit seinen Rechten im Gegensatz zu Michten, die stirker sind als
er. In der politischen Sprache jener Zeit ausgesprochen: Das macht-
lose Individuum bedringt von der Bedrohung einer Organisation,
die den FEinzelnen ihren kalten Notwendigkeiten opfert.

Shakespeare zeigte in T roilus und Cressida gleichsam als Pamphlet
gegen den Krieg den Kampf des Menschen mit dem Zwang. Aber
nicht alle vermochten die tiefe Symbolik des Stiickes in die Gegen-
wart zu ibertragen. Nur wenige verstanden, was mit dieser Auf-
fihrung gesagt sein wollte. So musste die interessante Inszenierung
schon am 25. September, nach insgesamt nur acht Vorstellungen, ab-
gesetzt werden. Erst nachdem die Anzeichen einer sich verschlim-
mernden politischen Krise immer deutlicher wurden, als die politi-



schen Vorginge keinen Zweifel offenliessen, dass die staatliche Selb-
stindigkeit der Tschechoslowakei durch die sudetendeutsche Frage
zunehmend bedroht war, in diesem Augenblick kam auch fiir die,
welche die Dinge bisher nur ausweichend betrachtet hatten, das Er-
wachen.

Die besondere Situation des Schauspielhauses, das nach dem Ab-
gang seines bisherigen Direktors Ferdinand Rieser von einer neuen
Gesellschaft ibernommen werden musste, wenn Ziirich nicht seiner
einzigen Sprechbithne verlustig gehen wollte, begiinstigte die die
Nachfolge antretende Theaterleitung in zwei wesentlichen Punkten.
Einmal verlangte der Augenblick nach einer Schauspielbiihne, die
sich als Wahrerin der geistigen Lebensinteressen von Stadt und Land
auszuweisen gedachte. Zum anderen bedurfte es seitens der neuen
Direktion einer richtigen Wegleitung. Denn das dem Berufstheater
immer noch sehr konservativ gegeniiberstehende grosse Publikum
musste unter Ausniitzung der durch die Zeitumstinde in allen Schich-
ten des Volkes geschaffenen Gemeinsamkeit in der ideologischen
Grundansicht in stirkerem Masse als in fritheren Jahren dem Thea-
ter zugefithrt werden. Der soziologische Zusammenschluss schien ein-
malig giinstig, weil alle Verantwortungsbewussten von der gleichen
Sorge um das Schicksal des Landes erfiillt waren.

Was fiir die Erreichung des nahen Zieles vonniten war, war dem-
nach ein Spielplan, der auf die neue Situation abstellte und die
gleichgestimmten Herzen miteinander verband. Der zunehmende Er-
folg des Schauspielhauses bewies seiner Leitung spiter, dass er nicht
nur einer entsprechenden Programmgestaltung, sondern auch einer
allen Zuhorern gemeinsamen geistigen Haltung zu verdanken war.

Die dusserst gespannte politische Stimmung fand ihren ersten Aus-
druck bei der Premiére einer Neueinstudierung von Goethes Gétz von
Berlichingen am 22. Oktober, sicben Wochen nach der ohne grosses
Echo verlaufenen Eroffnungsvorstellung. Wilterlin schildert in seinen
Aufzeichnungen diesen denkwiirdigen Augenblick des Stellungnehmens
der Menschen im Theater mit folgenden Worten: «Als der Held die
Frage stellte, was das letzte Wort sein solle, wenn im Verzweiflungs-
kampf das Blut zur Neige gehe, als Georg antwortete ,es lebe die Frei-
heit’, und Gétz in stiller, gliubiger, in keiner Weise provozierender
Art beschloss: ,und wenn die uns iiberlebt, kénnen wir ruhig sterben’,
da brach auf offener Szene ein frenetischer Beifall los, der nicht enden
wollte. Das Publikum hatte das Gewicht eines Wortes verstanden, das
aus der Gegenwart einen lebendigen Inhalt erhielt. Und in diesem Au-
genblick entstand die Gemeinschaft, die unser Theaterleben zu einem
eigenstindigen machte, weil es unmittelbar mit dem lebendigen Leben
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in engen Zusammenhang kam.» ® Aus dieser spontanen Zustimmung
ist ohne weiteres abzulesen, in welchem Masse sich das Publikum ver-
standen fiihlte.

Die ausdriicklich betonte Forderung Wilterlins, nur das zu spie-
len, was im realen Zusammenhang stehe, bestand ihre Bewdhrungs-
probe in ergreifender Weise. Es ist verstandlich, dass nach solcher
intensiven Fithlungnahme zwischen Biihne und Publikum das Ver-
trauen in die noch unbekannten Ziele der neuen Theaterdirek-
tion wachsen musste. Es war ein Kontakt hergestellt, der deshalb so
unmittelbar wirkte, weil er weniger durch ein kiinstlerisches, als viel-
mehr durch ein niher liegendes, weltanschauliches Kriterium verur-
sacht wurde. Oskar Wilterlin durfte in diesem Bekenntnis mit Recht
die Bestitigung fiir die Richtigkeit seines Repertoires erblicken. Er
sah in ihm einen Auftrag, auch wenn er, wie er gelegentlich fest-
stellte, diesen vielleicht erst aus dem Publikum herausgelockt hatte.

Der Forderung nach der Freiheit des Einzelnen in Goethes Gétz
folgte am 26. Januar die nach der Freiheit eines Volkes in Schillers
Tell und die nach der Freiheit des Bekenntnisses in Lessings Nathan.

Welch eine beschimende Fiigung des Schicksals, dass es gerade die
drei grossten deutschen Dichter Goethe, Schiller und Lessing waren,
die, wohl innerhalb ihres Sprachraumes, aber doch ausserhalb ihres
Vaterlandes, ihre Stimmen nur noch aus der Enge eines kleinen Flek-
kens europidischer Erde erheben konnten, um jene unverginglichen
Postulate zu verkiinden, die man in ihrer Heimat bereits entthront
hatte! Das beeindruckende Echo, das ihren genannten Werken in
Ziirich beschieden war, bezeugte einmal mehr die Macht einer Sen-
dung, die den Glauben in den Herzen der Menschen neu entziindete.
In 88 Auffiithrungen, das sind mehr als ein Viertel der Gesamtzahl
aller wihrend der Saison 1938/39 gegebenen Vorstellungen, 1° gingen
allein diese drei Dichtungen {iber die Ziircher Biihne. ' Davon ent-
fielen 15 auf verbilligte Volksvorstellungen, die somit weit ins breite
Publikum hinein wirkten. 88 Auffiihrungen, das bedeutete fiir die-
ses Spieljahr, in dem ausserdem noch fiinf weitere Klassikerinszenie-
rungen herauskamen, weit iiber die Hilfte der Gesamtzahl aller
Klassikerdarbietungen. Diese erreichten mit 147 Spieltagen beinahe
fiinfzig Prozent simtlicher Saisonvorstellungen.

Das Publikum macht eine Spielgemeinschaft fruchtbar, wenn es
sich ihrer Idee hingibt und dieser aus einem echten Verstindnis
nachlebt. Wie nétig die Besinnung auf den kriftigenden und kliren-
den Einfluss unverriickbarer Ideale war, sollte schon die allernichste
Zeit zeigen.

Die politische Entwicklung nahm in der Folge einen schnellen Ver-
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lauf und steuerte blitzartig ihrer Katastrophe entgegen. Der Kriegs-
ausbruch, noch unabsehbar in seinen spateren Auswirkungen, brachte
durch die Kriegszustandserklirung der deutschen Reichsregierung an
Polen durch den Tagesbefehl Hitlers an die deutsche Wehrmacht
am 1. September 1939 mit einem Schlage die letzten Vorbereitungen
zur Eréffnung der neuen Theaterspielzeit zum Stillstand. Noch am
gleichen Tage erfolgte der Anschluss der Freien Stadt Danzig ans
Deutsche Reich, und bereits am nichsten Morgen, am 2. September,
verfiigte der schweizerische Bundesrat in Wahrung seiner staatlichen
Interessen die Mobilmachung der schweizerischen Armee. Mit dem
zweiten Septembertag standen somit die Grenzschutztruppen unter
den Waffen und sicherten ringsum die Landesgrenzen gegen die Ge-
fahr eines Handstreichs oder Uberfalls.

Im Bewusstsein dieser Wachsamkeit schritt das Schweizervolk am
Tage nach dem ersten militirischen Aufgebot auch zur staatspoliti-
schen Mobilisation. Durch die Vertretung des Volkes und der Stinde,
der Bundesversammlung, gab es dem Bundesrat die ndtigen Voll-
machten zur Bewiltigung einer ausserordentlichen Lage, und der
Armee den verantwortlichen Fiihrer, den General. Mit der Wahl
General Guisans zum Oberkommandierenden der Armee und mit
dem am 4. September eintretenden Kriegszustand zwischen Deutsch-
land und den Westmichten, folgten den staatspolitischen und mili-
tarischen Notverordnungen unmittelbar darauf bereits die entspre-
chenden der Wirtschaft und des gesamten offentlichen Lebens. Die
Kriegsstimmung war nun in den privaten Bereich des einzelnen
Staatsbiirgers hineingetragen worden.

Der Stand der kiinstlerischen Arbeit

Fir die sorgfiltig vorbereitete Spielzeit, der zweiten Oskar Wil-
terlins, ergab sich eine dusserst verinderte Sachlage. Gezwungen durch
den Gang der Ereignisse, sah sich die Direktion mit dem Tage des
Kriegsausbruchs veranlasst, simtliche Personalvertrige zu kiindigen
und den Theaterbetrieb einzustellen. Die Mobilmachung und die da-
mit in Stadt und Land eintretenden personlichen Verinderungen
zogen eine vollstindige Beanspruchung des Einzelnen nach sich. Sie
lenkten sein Interesse so grundlegend vom Theater ab, dass die Ge-
sellschaft zu der Uberzeugung gelangte, in der kommenden Zeit fiir
den gesicherten Weiterbestand ihres Unternchmens nicht mehr die
Verantwortung iibernechmen zu konnen. Zudem rissen die innerhalb
von wenigen Stunden sich mehrenden Einrtickungsbefehle beim kiinst-
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lerischen und technischen Personal solche betrachtlichen Liicken, dass
an eine normale Spielzeiteroffnung kaum zu denken war.

Auf Grund dieser verwirrenden Personaleinbussen waren denn
auch das Stadttheater und das Corsotheater gezwungen, ihre Tore
zu schliessen. Der Ruf an die Waffen und die allgemeine Unruhe
liessen die Durchfiihrung eines geordneten Theaterbetriebes als un-
moglich erscheinen. Aber schon am 5. September versammelte sich
in einer einberufenen Sitzung der Vorstand des Verbandes Schwei-
zerischer Bithnen, um der Ratlosigkeit der Theaterleiter zu steuern
und einen iiber Schliessung oder Offnung ihrer Hiuser entscheiden-
den Beschluss zu fassen. In der Nummer 1615 vom 8. September ver-
offentlichte die «Neue Ziircher Zeitung» einen Bericht iiber diese Zu-
sammenkunft. Darin heisst es, in seiner Sitzung vom 5. September habe
der Vorstand des Verbandes Schweizerischer Bithnen beschlossen «in
der Uberzeugung, dass es in dieser schweren und gefahrvollen Zeit ver-
mehrte Pflicht sei, die Kulturgiiter der Welt zu hiiten und dem schwei-
zerischen Volk zur seelischen Erhebung und Befreiung nahezubringen»,
seinen Mitgliedern die Fortfiihrung ihrer Betriebe zu empfehlen. Die-
ser Aufforderung ihrer obersten Verbandsbehdrde leisteten die beiden
Ziircher Biihnen, Stadttheater und Schauspielhaus, Folge. Sie waren
gewillt, ihre in den ersten Mobilisationstagen zum Stillstand gekom-
mene Arbeit wieder aufzunehmen und zunichst einmal probeweise
die Vorstellungen in beiden Theatern durchzufithren. Der Bericht
fithrte weiter aus, dass dieser Entschluss dadurch erméglicht werde,
dass das Personal der beiden Biithnen auf einen bedeutenden Teil seiner
vorher vertraglich gesicherten Gehilter verzichtet habe. Der Septem-
ber werde nun der Schicksalsmonat fiir das Ziircher Theaterleben sein!
Wenn der Besuch der beiden Theater mit seinem Erlos die einge-
schrinkten Ausgaben nicht zu decken vermoge, so konnte es auch die
Stadtverwaltung in diesen Zeiten nicht verantworten, linger helfend
einzuspringen. Man glaube mit den verantwortlichen Leitern des Stadt-
theaters und des Schauspielhauses an den guten Willen des Ziircher
Publikums. Man hoffe, die Theaterfreunde wiirden ihre Biithnen nicht
mm Stich lassen.

Das Schauspielhaus hatte tatsichlich am 7. September mit Shake-
speares Komdodie der Irrungen seine Saison erdffnet. Das Stadtthea-
ter war seinem Beispiel gefolgt und ebenfalls zu einem probeweisen
Arbeitsbetrieb iibergegangen. Wenig spiter begann auch das St. Gal-
ler Stadttheater wieder zu spielen. Nach verhiltnismissig kurzer Zeit
waren alle schweizerischen Theater erfiillc vom Rhythmus intensiven
kiinstlerischen Schaffens.

In Zirich wurde vor allem das Ensemble des weitgehend aus pri-
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vaten Mitteln lebenden Schauspielhauses zu einschneidenden Ver-
zichten gendtigt. Schon wenige Tage nach der mit Kriegsausbruch
erfolgten Kiindigung der Vertrige war es auf Initiative des En-
sembles zwischen diesem und der Direktion zu einer Zwischenldsung
gekommen. Thr zufolge erklirte sich die Spielgemeinschaft bereit,
weiterhin und selbst unter weitreichenden finanziellen Einschrinkun-
gen, mit der Direktion zusammen zu arbeiten und den Betrieb des
Theaters aufrecht zu erhalten. So einigten sich, laut Protokoll der
Verwaltungsrats-Ausschuflsitzung vom 4. September 1939, alle En-
sembleangehorigen auf eine Einheitsgage. > Die Verheirateten be-
gniigten sich mit einer Gage von Fr. 380.—, die Ledigen mit einer
solchen von Fr. 250.—. Am 17. September wurden die Sitze auf
Fr. 400.— und Fr. 300.— erhoht. 1*

Die Gagenregelung, welche angesichts der vollstindigen Ungewiss-
heit der wirtschaftlichen Zukunft des Theaters tiberhaupt erst die
Voraussetzung zu dessen Weiterfithrung bot, erfuhr bereits einen Mo-
nat spiter, am 4. Oktober, eine erfreuliche Neuregelung. Sie muss
auf den wider Erwarten recht zufriedenstellenden Theaterbesuch des
ersten Monats zuriickgefiihrt werden. Der an diesem Tage vom Ver-
waltungsrats-Ausschuss getroffene Entscheid besagte, dass ab 1. Ok-
tober, vorliufig fiir die Dauer eines Monats, unter Beriicksichtigung
eines 20prozentigen Abstrichs an simtlichen Gagen, alle Mitglieder
in ihre zu Beginn der Spielzeit vertraglich geregelten Anstellungs-
verhiltnisse wieder eingesetzt wiirden. Der Entscheid erkldrte ferner,
dass im Falle einer giinstigen Betriebsrechnung am Spielzeitende
der Septemberausfall nachbezahlt werde. Der freiwillige Zusammen-
schluss von Ensemble und Direktion zu einer Notgemeinschaft, ein
erstes schones Beispiel fiir die geistige Haltung des ziircherischen
Theaters zu Beginn des zweiten Weltkrieges, hatte dem Thater die
Existenz gerettet.

Die durch die Mobilisation bedingten Ausfille, namentlich im tech-
nischen Personal, wurden durch eine beispielhafte Gesinnung iiber-
briickt: Der darstellende Kiinstler iibernahm die Umbauverpflich-
tung. Die Faust-Premiére wurde nur mdglich, weil alle Hand an-
legten, Kulissen schleppten, umbauten, Beleuchtungsaufgaben erfiill-
ten. ' Der Dramaturg Kurt Hirschfeld berichtete von ihr: «Gespen-
stisch steht noch heute jene Nacht nach der Generalprobe vor un-
seren Augen, in der die langen Autoreihen Evakuierender an uns
voriiberzogen, und auch wir das Gefiihl hatten, zum letzten Male
des grossten Dichters grosstes Werk gehort zu haben.» 15

Liess der Ernst der Stunde ein personliches Geldopfer vielleicht
nur geringfiigig erscheinen gegeniiber der allgemeinen Existenzfrage,
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so muss betont werden, dass die Gagenkiirzungen im Moment einer
bevorstehenden Teuerung dem Einzelnen doch betrichtliche Be-
schrinkungen auferlegten. Das Bewusstsein der gleichen Lebenslage
milderte aber die Hirte und fithrte zu einer fiir die kommende Zeit
entscheidungsvollen Stirkung der kiinstlerischen Gemeinschaftsidee.
Das plotzliche Erkennen, dass es um mehr ging, als einfach weiter-
zuspielen, dass man aus einer eben noch kiinstlerisch bedingten Ge-
meinschaft zu einer schicksalshaften vereinigt worden war, fiihrte
dem Ensemblegeist eine letzte und ausschlaggebende Kraft zu. Nur
dann vermag diese fruchtbar zu werden, wenn eine besondere Wen-
dung zu einem gemeinsamen Erlebnis hinleitet, dessen Gleichheit
allen dieselben Notwendigkeiten auferlegt und das gleiche Ziel ab-
steckt.

Die neue Direktion iibernahm im wesentlichen das unverdnderte
Ensemble des fritheren Leiters. Mit Recht wollte er die zum Teil
langjihrigen Verdienste dieses Spielkdrpers dadurch gewiirdigt se-
hen, indem er seine Mitglieder beim Direktionsantritt tbernahm.
Ausserdem musste sich der Theaterpraktiker in ihm sehr wohl be-
wusst sein, welche denkbar giinstige Grundlage fiir den eigenen Be-
ginn ein vollkommen aufeinander eingespieltes Ensemble abzugeben
vermochte. Er scheute deshalb Engagements, die das bereits beste-
hende Gleichgewicht der kiinstlerischen Krifte hitte stéren konnen
und beschrinkte sich auf wenige Erginzungen durch junge einhei-
mische Krifte. '® Das darstellende Personal setzte sich aus einer
Mehrzahl deutscher und Osterreichischer Kiinstler zusammen, die teils
als Emigranten und Fliichtlinge vor der nationalsozialistischen Macht-
ergreifung von bekannten Bithnen des Reichs und Wiens nach Ziirich
gekommen waren. Es bestand bei Anfang der Spielzeit 1939/40 aus
insgesamt 24 fest engagierten Darstellern und Darstellerinnen. 17 Das
Ensemble bestand aus je 12 weiblichen und minnlichen Mitgliedern.
Hinzu kamen noch vier Biihnenvorstinde, von denen die Regisseure
Leonard Steckel und Wolfgang Heinz als Kiinstler mit Spielver-
pflichtung bereits im Darstellerstab inbegriffen waren. Letzterer
wirkte in erster Linie als Schauspieler, so dass neben ihnen nur noch
zwei Krifte figurierten: Leopold Lindtberg, der mit Oskar Wilter-
lin ausschliesslich Regie fiihrte, und Kurt Hirschfeld, der als Drama-
turg titig war. '3 Das gesamte Ausstattungswesen lag in den Hin-
den der beiden Bithnenbildner Teo Otto und Robert Furrer, die so-
mit eine Hauptlast der kiinstlerischen Arbeit wihrend einer Saison
zu tragen hatten. War bei der Verteilung der Regieaufgaben minde-
stens vierfache Abwechslungsmoglichkeit gegeben, so konnte der eine
Biihnenbildner jeweils nur vom anderen abgeldst werden.
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Der junge Schweizer Paul Burkhard, dessen musikalische Komo-
die Der schwarze Hecht mit einem Libretto von Jirg Amstein in
der vergangenen Spielzeit seine erfolgreiche Urauffithrung erlebt
hatte, und der in der Folge noch mehrmals als talentvoller Komponist
origineller Operetten hervortrat, erginzte schliesslich auf der kiinst-
lerischen Seite das Ensemble als Hauskomponist.

Die finanziellen Verbiltnisse

Selbstverstindlich bildete auch die wirtschaftliche Situation des
Schauspielhauses eine wesentliche Voraussetzung seines kiinstlerischen
Wirkens. Denn ein Theater bleibt neben allen seinen Bestrebungen
letzten Endes auch ein Geschiftsunternehmen, das einen sozialen
Pflichtenkreis zu erfiillen hat.

Als Ferdinand Rieser fiir die Spielzeit 1938/39 einen Mieter der
Theater-Liegenschaft suchte, griindete sich am 27. Juli 1938 die
Neue Schauspiel A. G., um den Betrieb des Schauspielhauses mit die-
ser Gesellschaft weiterzufithren. Ihr Interessenvertreter bei den Ver-
handlungen mit der Stadtbehdrde und der Schauspielhaus A. G. war
der Ziircher Verleger und Buchhindler Emil Oprecht, der zugleich
als Delegierter des Verwaltungsrates der Gesellschaft amtete. Die
Voraussetzung zu dieser Griindung war ein dreijihriger Mietvertrag
mit der von den Briidern Rieser vertretenen Schauspielhaus A. G.,
mit dem Recht, den Vertrag um weitere zwei Jahre zu verlingern.

Das Aktienkapital von Fr. 200 000.— wurde voll einbezahlt. Die
Stadtgemeinde Ziirich erwarb fiir Fr. 80 000.— Aktien. !* Ausser-
dem ging sie in Anbetracht der ungewissen Zukunft des neuen Un-
ternehmens gegeniiber der vermietenden Schauspielhaus A. G. eine
Biirgschaftsverpflichtung fiir die Mietzinszahlungen in Hohe von
Fr. 50 000.— ein. 20

Da die Miete im ersten Geschiftsjahr den ansehnlichen Betrag von
Fr. 112 582.— ausmachte, hitte im Falle finanzieller Unrentabilitit
des Unternehmens die stidtische Biirgschaftsverpflichtung lediglich
knapp die Hilfte der entstehenden Mietzinsforderung gedeckt. Man
sicht: der «stidtische Sicherheitspfeiler», von dem Robert Faesi in
seiner anldsslich der Erdffnung des Schauspielhauses gehaltenen An-
sprache noch freudig Vermerk genommen hatte, war keineswegs so
fest einbetoniert, als dass er genug Schutz fiir einen allfilligen «Erd-
rutsch» hitte bieten konnen.

Aber auch in dieser Form durfte die Unterstiitzung der Stadt Zii-
rich gegeniiber einem Theater, das in den vergangenen Jahren in er-
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ster Linie Privatinteressen gedient hatte, als hocherfreuliches Zeichen
gelten. Konnte man doch aus dieser Bereitschaft den kulturellen Wil-
len der verantwortlichen Magistraten erkennen, die einzige Sprech-
bithne der grossten Stadt des Landes mehr dem Bewusstsein seiner
Biirger zu erschliessen, und wenn mdglich, zur Schaffung gedeihli-
cher Grundlagen fiir ein Theater beizutragen, dessen Erfolg in ho-
hem Masse zuriickwirken musste auf das Ansehen der Stadt.*' Wie
sehr sich Stadt und Kanton in den nichsten Kriegsjahren den zu-
nehmenden Bemiihungen der neuen Schauspielhausleitung verpflich-
tet fiihlten, sollte noch deutlich aus den wachsenden Subventionsgel-
dern hervorgehen, die ihr in der Folgezeit zur Verfiigung gestellt
wurden.

Finanziell betrachtet liess der Abschluss der ersten Vorkriegsspiel-
zeit fiir die Zukunft noch das Beste erhoffen. Er erweckte den An-
schein, als ob es tatsichlich moglich sein wiirde, den Betrieb des
Theaters ohne wesentliche offentliche Beihilfe aus den eigenen Ein-
nahmen zu bestreiten. Einnahmen und Ausgaben erbrachten den Be-
weis der Rentabilitit. Es war nicht zuletzt das Ziel der neuen Lei-
tung, «aus einem privaten Unternehmen, das geschiftlich unabhin-
gig war, ein Kulturinstitut zu machen, das der Stadt Ziirich, die
kein anderes Schauspielunternehmen besitzt, wiirdig ist, ohne sie er-
heblich zu belasten.» 2

Der Betriebsrechnung fiir die erste Spielzeit 1938/39 standen bei
Totaleinnahmen in der Hohe von Fr. 709 124.75 ein Betrag von
Fr. 705928.10 als Totalausgaben gegeniiber. Die Saison schloss so-
mit mit einem Reingewinn von Fr. 3196.65 ab, der mehr moralisch
als finanziell ins Gewicht fiel. 22

Dem kiinstlerischen Anfangserfolg wurde dadurch aber der finan-
zielle beigesellt. So konnte in sorgfiltiger Uberpriifung der gesam-
melten Erfahrungen die Theaterleitung an die Vorbereitungen der
neuen Spielzeit gehen, die anfangs September durch den Kriegsaus-
bruch noch einmal fiir kurze Zeit unterbrochen werden sollten.

Die T heaterverwaltung

Die administrative Verantwortung der Gesellschaft lag in den
Hinden des Verwaltungsrates. In seiner Griindungsversammlung
konstituierte er sich wie folgt: Als Vertreter der Stadtbehdrden wur-
den gewdhlt Stadtprisident Dr. Emil Kl6ti und Stadtrat Dr. Kunz,
sodann Dr. Walter Lesch, der gleichzeitig auch die Interessen der
schweizerischen Schriftsteller und Dramatiker am Schauspielhaus zu
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vertreten hatte. Ferner gehdrten dem Verwaltungsrat noch an Willy
Diinner als Vertreter einer Interessentengruppe aus Winterthur und
Schaffhausen. Weiterhin Ruth Schweizer-Langnese, Rechtsanwalt
Kurt Diiby, Rolf Langnese, Kapellmeister Max Sturzenegger und
Dr. Emil Oprecht. 2* Der Verwaltungsrat hatte Vollmacht fiir drei
Jahre. Als kaufminnischer Direktor wurde Richard Schweizer ver-
pflichtet. Schweizer trat im Jahre 1940 jedoch von der Leitung zu-
riick, um sich mehr dem Schweizer Film widmen zu konnen, zu des-
sen spiteren Welterfolgen er durch seine Drehbiicher zu den Prae-
sens-Filmen Marie-Luise, Die letzte Chance und Die Gezeichneten
entscheidend beitrug. Er lich jedoch als Mitglied des Verwaltungs-
rats-Ausschusses dem Unternehmen noch weiterhin seine Dienste. Als
Verwaltungsratsprisident zeichnete Emil Oprecht, der im Jahre 1940,
nach dem Ausscheiden Richard Schweizers, auch die kaufminnische
Leitung des Theaters iibernahm. 2> Ebenfalls ersetzt wurden die Ver-
treter der Stadtbehorden Dr. Kloti und Dr. Kunz, die nach ihrem
Austritt im Mai 1942 durch Stadtprisident Ernst Nobs und Stadt-
rat Dr. E. Landolt, nach der Berufung von Ernst Nobs Ende 1943
in den Bundesrat, durch den neu gewihlten Stadtprisidenten Dr.
Adolf Liichinger abgelést wurden. 26

Die baugeschichtliche Entwicklung des «Pfauentheaters»
und seine Biibnentechnik

Neben den politischen, kiinstlerischen, wirtschaftlichen und ad-
ministrativen Gegebenheiten sind es vor allem noch die technischen
des inneren Theaterbetriebes, denen Erwihnung getan werden muss.
Bestimmen sie doch wesentlich die kiinstlerische Arbeit und oft auch
den Grad der Theaterwirksamkeit des Biihnenwerkes. Ein kurzer
historischer Riickblick auf die bauliche Entwicklung des auch heute
noch recht unzureichenden Theaters, das seinen ehemaligen Namen
dem auf gleichem Terrain gelegenen Gasthaus «Zum Pfauen» ver-
dankte, diirfte daher im Interesse der Arbeit liegen.

Der gesamte Baukomplex entstand in seiner heutigen Form Ende
der 1880er Jahre. Sein Erbauer war der damalige Dolderwirt Hein-
rich Hiirlimann. Vor dem Jahre 1889 war der Platz mit einer Reihe
von verwinkelten, ineinandergeschachtelten Gebiulichkeiten iiber-
baut, in deren Mitte sich das «Floratheater» befand. *” In den Bii-
chern der kantonalen Brandassekuranz erscheint das Haus als «Thea-
terhalle» erstmals im Jahre 1884, was ungefihr sein Entstehungs-
datum sein diirfte. 2 Genaue Daten fehlen allerdings. Im Jahre 1888
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wurde das «Floratheater», also zwei Jahre vor dem Brand des «Ak-
tientheaters» an den Oberen Ziunen, und drei Jahre vor der Er-
offnung des neuen «Stadttheaters» am See, mit den {ibrigen Gebidu-
den des Hiuserblocks abgebrochen. Innerhalb seines Hofraumes, der
durch die noch heute unverindert bestchenden Wohnhiuser an der
Hottingerstrasse, am Zeltweg und am Heimplatz begrenzt wird, ent-
stand das nach den Plinen des Architekten Chiodera gebaute
«Pfauentheater». 22 Dieser Neubau wurde jedoch nicht als eigent-
liches Theatergebiude, sondern als Saalbau erstellt, der in der Haupt-
sache Unterhaltungszwecken dienen sollte.

So kam es, dass das Theater keineswegs nach kiinstlerischen und
theatertechnischen Gesichtspunkten errichtet worden war. Nach ei-
nem in den Einzelheiten nicht mehr kontrollierbaren Umbau — Rie-
ser vermutet, es habe sich um die Herabsetzung der Kuppeldecke
aus akustischen Griinden gehandelt — verkaufte der bisherige Be-
sitzer der Liegenschaft diese an den Brauereiinhaber Heinrich Albert
Hiirlimann. 8 Das Verdienst, die Pfauenbiihne ihrer heutigen Bestim-
mung zugefiihrt zu haben, kommt jedoch der Pfauengenossenschaft
zu, in deren Besitz der Gebiudekomplex 1904 iiberging. 3!

Indessen waren es die ganz unzulinglichen Biihnenverhiltnisse des
Gebiudes, die auf die Dauer die Einrichtung eines vollwertigen
Schauspielhauses verunmoglichten. Seitdem das «Pfauentheater» im
Jahre 1901 vom damaligen Stadttheaterdirektor Alfred Reucker fiir
einige Monate versuchsweise als Schauspielbihne in Miete genommen
worden war, ® bemiihten sich Magistraten und Theaterfreunde in
der Folge immer wieder, durch einen Erweiterungsbau zufrieden-
stellendere Zustinde zu schaffen. Als das 1891 neu eréffnete Stadt-
theater am See nach einem vierjihrigen Unterbruch in der Spielzeit
1905/06 sich erneut die Pfauenbiihne, und diesmal bis zum Jahre
1920/21, angliederte, trat die Umbaufrage in ein neues Stadium.

Bereits 1909 befiirwortete der damalige Stadtprasident Billeter in
seiner Eigenschaft als Verwaltungsrat der Stadttheater A. G. ein um-
fassendes Projekt. Dessen Verwirklichung zerschlug sich jedoch end-
giltig 1912, nachdem die langwierigen Verhandlungen zu keinem
positiven Ergebnis fiihrten. 3 Erst im Jahre 1923 wurde die Idee
der baulichen Verbesserung wieder aufgenommen. Diesmal von der
Pfauengenossenschaft.

Was bis zum Jahre 1912 den Verhandlungspartnern nicht gelun-
gen war, glickte nunmehr der Pfauengenossenschaft noch im glei-
chen Jahre: Das erforderliche Bauland konnte erworben werden.
Und drei Jahre spiter, am 1. April, begann die soeben ins Leben ge-
rufene Schauspielhaus A.G., deren Hauptgriinder Ferdinand Rie-
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ser war, mit dem aus eigenen Mitteln bestrittenen Umbau. Es fand
damit zugleich eine monatelange heftige Theaterdebatte ihren Ab-
schluss, die das Stadttheater, den Ziircher Stadtrat, die neue Schau-
spielhaus A.G. und den bisherigen Direktor des «Pfauentheater»,
Franz Wenzler, gleichermassen beschiftigt hatte. Sie endete mit einem
eindeutigen Sieg der personlichen Unternehmerinitiative und legte die
zukiinftige Pflege des Ziircher Schauspiels ganz in private Hinde.

Schon am 10. September 1924 waren die Ideenentwiirfe der beauf-
tragten Theaterarchitekten Prof. Littmann, Miinchen, dem Erbauer
des dortigen Prinzregententheaters und des Berliner Schiller-Thea-
ters, sowie des Wiener Prof. Witzmann im Zunfthaus zur Zimmer-
leuten ausgestellt worden. Ihre Projekte erwiesen sich jedoch als zu
kostspielig. Mit einem Kostenaufwand von iiber Fr. 700 000.— iiber-
trugen schliesslich die wagemutigen Briider Rieser den Neubau dem
Ziircher Architekten Otto Pfleghart, der die definitiven Pline ent-
worfen hatte. 3 Nur das eigentliche Biihnenhaus errichtete Pfleg-
hart nach den Plinen des Miinchner Spezialisten Prof. Linnebach.

In sechs Monaten, vom 1. April bis zum 30. September 1926, voll-
zog sich darauf in einer Rekordzeit der ginzliche Umbau. Bei der
Eroffnungsvorstellung mit Cymbeline am 30. September, die der
neue kiinstlerische Direktor des Hauses, der bisherige Intendant des
Konigsberger Landestheaters, Richard Rosenheim, leitete, zeigte sich
das «Schauspielhaus» den erstaunten Ziirchern in vollstindig ver-
dnderter Gestalt.

Schon als die Theaterbesucher den ihnen vertrauten Theaterhof
vom Heimplatz her betreten wollten, machten sie die freudige Fest-
stellung, dass ein grosser Stein des Anstosses entfernt worden war.
Durch die Uberbauung des bisherigen Wirtschaftsgartens des Pfauen-
restaurants, der den Eingang zum Theater ungastlich gestaltet hatte,
war Raum gewonnen worden fiir ein Vestibiil mit beidseitigen Gar-
deroben, der Kasse, sowie einem zweiteiligen Treppenaufgang zur
ausgebauten Galerie. Bedenkt man, welche Unbequemlichkeiten das
Durchschreiten dieses Hofes bei schlechtem Wetter verursacht hatte,
zumal der Standort der Kasse ein Anstehen unter freiem Himmel
erforderte, so begreift man, welche ungeteilte Zustimmung diese
Neuerung bei den Ziircher Theaterfreunden fand.

Ein Bericht, der sich im «Tages-Anzeiger» vom 17. Juli 1925 fin-
det, vermittelt ein anschauliches Bild von den kuriosen Voraussetzun-
gen, die vor dem Umbau noch mit einem Besuch der «Pfauenbiihne»
verbunden waren. Der Korrespondent fasste die unerquickliche Si-
tuation, der sich der damalige Theaterbesucher bei schlechtem Wetter
gegeniibersah, in die treffenden Worte zusammen: «... Bei schlech-
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tem Wetter aber ist der Fingang geradezu unertriglich. In den
Durchgangsbogen von der Strasse in den Hof ist bei gutbesuchten
Vorstellungen ein peinigendes Gedringe. Dieser schmale Durchgang
muss fiir das Schauspielhaus eben das Vestibiil ersetzen... Gelangt
man dann in den Hof, ist man wieder dem Regen ausgesetzt, und
was noch schlimmer ist, ist die furchtbare Unebenheit des Beton-
weges, auf dem man immer wieder in ziemlich tiefe Pfiitzen
tritt.»

Aber nicht nur das Aussere des Theaters, sondern auch das Innere
und der Zuschauerraum war festlich verwandelt. Die bedriickende
Niichternheit, die bisher geherrscht und die Reucker durch die An-
bringung von Holzverschalungen an den Seitenwinden des vorderen
Teiles nur geringfiigig hatte vermindern kdnnen, war einer intimen
Behaglichkeit gewichen. Dem Zuschauerraum, der durch den Aus-
bau der Galerie um zirka 300 Sitzplitze vergrdssert worden war,
und der jetzt knapp iiber 1000 Personen fasste, verlichen rote Sei-
dentapeten und eine gleichfarbige Pliischbestuhlung des ansteigend
angelegten Parketts einheitliche Atmosphire.

Nicht weniger grundlegend als der Erweiterungsbau des Zuschauer-
raumes gestaltete sich der des eigentlichen Biihnenhauses. Nach Ent-
wiirfen des Miinchner Theaterarchitekten Prof. Linnebach war die
bisherige Tiefe der Biithne von reichlich sechs auf maximal zwdlf Me-
ter erweitert worden, was einer Verdoppelung der Grundfliche ent-
sprach. % Es erwies sich aber schon bald, dass diese Raumverhilt-
nisse noch am ehesten den Zielsetzungen der Theaterleitung Riesers
entsprachen, der es vor allem auf die Pflege eines guten Unterhal-
tungstheaters ankam. Nicht aber den Plinen der die Nachfolge an-
tretenden Direktion Oskar Wilterlins, deren Hauptanliegen die Ver-
wirklichung eines weitgesteckten Klassikerprogramms war.

Reichte die Biihne mit einer Spielfliche von 9 X 9 Meter voll-
kommen aus, um ein modernes Salonstiick oder Kammerspiel auf
grossziigige Weise auszustatten, so bereitete sie dem technischen Be-
trieb bei einer Klassikerinszenierung schon die grossten Schwierig-
keiten. Denn trotz des Umbaues geniigten die Biithnenmasse nicht
den Anforderungen einer modernen Schauspielbiithne. Obwohl der
Privatinitiative der Briider Rieser, denen der ganze Umbau zu verdan-
ken war, das bisher grosste Verdienst um die Erstellung eines selbstin-
digen Ziircher Schauspielhauses zugeschrieben werden musste, die
Raumnot hatte sie nicht zu bannen vermocht.

Seit der Ubernahme der kiinstlerischen Leitung durch Wilterlin
wurde denn auch die Frage nach einem angemessene Anspriiche er-
fillenden Haus immer dringlicher. Die steigenden Zuschauerzahlen
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und die ungeniigenden Raumverhiltnisse bildeten ihren Hauptanlass.
Von seiten der Behérden wurden manche Stimmen laut, die die Not-
wendigkeit eines Neubaues befiirworteten. So durfte es die Neue
Schauspiel A.G. in ihrem letzten Dreijahresbericht unternehmen,
einmal mehr daran zu erinnern, dass zu hoffen sei, die Stadt Ziirich
werde in absehbarer Zeit die Moglichkeit finden, ihrem Schauspiel
ein eigenes Theater zur Verfiigung zu stellen. 3 Denn das Haus am
«Pfauen», erklirte sie, «bietet dem Publikum nicht alle jene An-
nehmlichkeiten, die von einem modernen Theater erwartet werden
diirfen: die Garderobenverhiltnisse entsprechen nicht den hygieni-
schen Anforderungen; vor allem aber stellen die unzulinglichen
technischen Einrichtungen der Biihne, der Mangel an Lagerriumen,
das Fehlen eines Malersaales und einer Probebiihne etc. der Durch-
fiilhrung einer jeden Inszenierung grosse, oft beinahe uniiberwind-
liche Schwierigkeiten entgegen. Ein neues Schauspielhaus ist aus die-
sen Griinden sowohl fiir das Publikum als auch fiir den Theater-
betrieb je linger je mehr eine dringliche Frage.» %7

Wihrend der Schniirboden mit seinen dreissig Ziigen, wovon aller-
dings vier auf Beleuchtungssoffitten entfielen, noch einen gewissen
Anspruch auf Gerdumigkeit erheben konnte, war die Raumflache
der Biihne gering. Von der maximalen Biihnentiefe von 12 Metern
ging 1 Meter durch die auflegbare Drehscheibe verloren, die, vom
technischen Leiter Ferdinand Lange 1936 konstruiert, auf der Hin-
terbiihne abgestellt wurde. Da es dem Theater zudem an Dekora-
tionsmagazinen und Abstellmdglichkeiten mangelte, musste die viel
zu kleine Hinterbiihne ausserdem als stindiger Abstellraum benutzt
werden. Als eigentliche Spielfliche kam daher nur der bereits er-
wihnte 9 X 9 Meter umfassende Bithnenboden in Betracht. Bei ei-
ner Biihnenbreite von 14 Metern verblieben giinstigsten Falls auf
jeder Biihnenbreite zirka 2,50 Meter freier Raum, vorausgesetzt,
dass die Spielfliche voll ausgenutzt war. Der Proszeniumsausschnitt
ermoglichte in der Hohe eine Einstellung auf 4,50 Meter, in der
Breite war er von 6,40 Meter auf 8,40 Meter verschiebbar. %8

Die Raumverhiltnisse der Biihne zogen Folgen fiir die Spielplan-
gestaltung nach sich. Das Fehlen von Unterstellmoglichkeiten fiir
Dekorationen in eigenen Magazinen des Theatergebiudes liessen eine
Repertoiregestaltung von mehr als drei oder hochstens vier Stiicken
nicht zu. Es kam daher des o6fteren vor, dass ein gutgehendes, aber
noch nicht abgepieltes Stiick friihzeitig vom Spielplan abgesetzt wer-
den musste, da die neuen Dekorationen der nichsten Inszenierung
nicht im Theater untergebracht werden konnten. So besass man
auch nicht die Moglichkeit, auf alte Dekorationen zuriickzugreifen,
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sondern war gezwungen, jede Ausstattung immer wieder vollstindig
neu zu malen und zu bauen.

Ganz zhnlich lagen die Dinge fiir die Prospektaufbewahrung. Ver-
fiigten andere Theater bei entsprechender Lagermoglichkeit iiber
mindestens 20 Prospekte, so hatte die technische Leitung des Schau-
spielhauses aus den gleichen Griinden hochstens deren sechs zur Ver-
wendung bereit.

Eine ebenfalls ganz unzureichende Einrichtung iiberliess die ab-
gehende Theaterleitung Rieser ihrer Nachfolgerin mit der Beleuch-
tungsanlage. Diese stellte ein wahres Sorgenkind des Theaters dar.
Sie war nicht nur in ihrer Kapazitit ungeniigend. Das Vorhanden-
sein von nur vier Beleuchtungssoffitten bereitete vor allem der Aus-
leuchtung der Mittel- und Hinterbiihne Schwierigkeiten. Sie war
auch durch die ganz ungewohnte Anordnung der Beleuchterloge
auf der dussersten linken Biithnenseite ausgesprochen ungliicklich pla-
ziert. Bei montierter Drehscheibe war dem Beleuchter aus seinem
20 Zentimeter hohen Sehschlitz die Kontrolle der Bithne so gut wie
unmdglich. :

Die technische Einrichtung der Biihne, wie sie nach dem Umbau
durch die Briider Rieser im Jahre 1926 vorhanden war, verursachte
der nach anderen kiinstlerischen Gesichtspunkten arbeitenden Direk-
tion Wailterlin wesentliche Hemmnisse. Das Klassikerprogramm
musste den Erfordernissen der Raumnot angepasst werden, und es
liess sich dabei nicht vermeiden, dass manchem Werk dadurch ge-
wisse Wirkungen genommen wurden. Auf der anderen Seite wird
sich bei der nun folgenden dramaturgischen Analyse des Spielplans
zeigen, in welch vorbildlicher Weise die technische Beschrinkung
durch eine schopferische Biihnenbild- und Regiekunst iiberwunden
und ein Programm verwirklicht wurde, das mit einem Mindestauf-
wand maschineller Hilfsmittel ein Hochstmass kiinstlerischer Aus-
druckskraft erzielte.
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Zweites Kapitel

Die europiaische Funktion des Spielplans

Die Spielzeit 1939/40

Vor dem Beginn der ersten Kriegsspielzeit im September hatte vom
24. bis 31. August eine achttigige Gastspiel-Vorsaison mit der Ur-
auffithrung des schweizerischen Volksstiickes Gilberte de Courgenay
von Bolo Miglin stattgefunden. 3 Das Stiick bildete insofern einen
passenden Auftakt, als es eine unmittelbare Briicke zur Gegenwart
schlug, in der die schweizerische Grenzbesetzung Wirklichkeit gewor-
den war. Der Basler Autor erinnerte sich dabei jener freundlichen
Wirtstochter aus Courgenay, die sich zur Zeit der jurassischen Grenz-
besetzung im Jahre 1916 bei den dortigen schweizerischen Truppen
allgemeiner Beliebtheit erfreute, und deren Popularitit durch Hans
Indergands frisches Soldatenlied «C’est la petite Gilberte» begriindet
worden ist. Das teilweise mit trifem Witz geschriebene Stiick er-
lebte acht sehr beifillig aufgenommene Auffiihrungen, an denen die
in humorvolle Bahnen gelenkte Minnlichkeit des hervorragenden
Charakterdarstellers Leopold Biberti entscheidenden Anteil hatte.

Die auf den 7. September angesetzte Vorstellung der Komdidie
der Irrungen bezeichnete die eigentliche Saisonpremiére des Schau-
spielhauses. Oskar Wilterlin stellte damit, wie schon in der vorigen
Spielzeit, Shakespeare erneut an den Anfang des neuen Arbeitsjahres.
War es zuletzt das in seiner Tiefsinnigkeit von vielen unverstandene
Schauspiel T'roilus und Cressida gewesen, so wihlte er jetzt eine sei-
ner frithesten und launigsten Komodien. Aber Wilterlin wusste sehr
genau, warum er im Zeitpunkt ernster Ercignisse gerade nach einem
solchen Werk griff. Die nach dem Kriegsausbruch notwendig wer-
denden Umstellungen im vorbereiteten Programm, die ihren Grund
darin hatten, dass einzelne zur Auffithrung vorgesehene Stiicke un-
versehens 1hren aktuellen Sinn verloren hatten, erforderten eine
schnelle Umschau nach Dichtungen, die der verinderten Situation
Rechnung trugen.

Das grosse Spielplanthema wurde deswegen nicht beeinflusst. Die-
ses stand vielmehr in seinem klaren Bekenntnis zum Humanitits-
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gedanken nach wie vor fest. Aber die Zeit der inneren Bedriickung
verlangte danach, herauszuhéren, mit welchen Mitteln das durch die
beingstigende Wirklichkeit gelihmte Interesse der Menschen am
Theater wachzurufen war. «Was konnte da heilender wirken als der
Humor, und welcher Humor konnte heiterer, reicher und weiser sein
als der William Shakespeares. .. ?» 0

Wie recht Wilterlin mit dieser Annahme hatte, zeigte sogleich
das Echo der ersten Kriegspremiére. Die freisinnige «Neue Ziircher
Zeitung» stimmte nicht nur der Stiickwahl zu, die das Schwere der
Zeit habe vergessen lassen, sondern dusserte sich auch begeistert iiber
die Regieleistung Leonard Steckels. #* Uneingeschrinktes Lob spen-
dete sie auch den Interpreten des Briiderpaares Karl Paryla und Emil
Stohr. Die Besetzung dieser beiden Rollen musste sich als ein be-
sonderer Gliicksfall erweisen. Waren die beiden Kiinstler doch nicht
nur auf der Bithne, sondern auch im Leben Briider und von seltener
Ubereinstimmung in Statur und Gesichtsziigen. Der Umstand, dass
sie auch in ihrer schauspielerischen Artung sehr verwandt waren,
fugte sich allerdings nicht immer so harmonisch ins Gesamtbild ein
wie hier.

Die neue Fassung Hans Rothes fand freilich bei der Presse weit
weniger Anklang als die Auffiihrung, die der «Tages-Anzeiger» als
«phantasievoll-elegante» Kunstleistung pries. Aber der Erfolg dieser
ersten Inszenierung war dazu angetan, fir die Aufgabe der Ziircher
Bihne zu werben. Am 14. September, also nur sieben Tage nach
der Eroffnungsvorstellung, folgte unter der Regie Wolfgang Lang-
hoffs die deutschsprachige Erstauffiihrung des Schauspiels Die Zeit
und die Conways vom englischen Dichter und Sozialkritiker J. B.
Priestley. Es gelangte damit nach dem klassisch-heiteren Spielzeit-
auftakt ein Werk zur Darstellung, dessem Thema ein modernes Zeit-
erlebnis zugrunde lag.

Wilterlins dramaturgische Auswahl stand im Zeichen des Mahn-
rufes: Bereitschaft. Er hatte unter diesem Titel im ersten Programm-
heft der Spielzeit versprochen, dass «unser Programm von vornher-
ein im Zeichen dessen steht, was durch den Begriff Humanitidt am
besten umschrieben wird. Unser Thema ist der Mensch im Ringen
mit allen Kriften, die ihn hinabziehen in die Abgriinde unbeherrsch-
ter Leidenschaften und hinaufzichen in das klare Gebiet der Weis-
heit und der Liebe, wo das Gottliche Meister wird iiber die Natur.»
«Wenn wir immer wieder zeigen konnen», erliuterte er wenig spi-
ter, «dass auch ein einmaliges Unterliegen den Mut zu diesem Rin-
gen nicht ertoten kann, ...dann stehen auch wir an dem Platze,
der uns in dieser Stunde zugewiesen ist.» 42
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Es lag auf der Hand, dass die Suche nach der Kraft des Geistes
vor allem in den Werken der Klassiker erfolgreich sein musste. Wal-
terlins Bestreben war es dariiber hinaus, diesen Grundsatz ebenfalls
bei der Beriicksichtigung der modernen Autoren in Anwendung zu
bringen. Einerseits sollten nur jene klassischen Dichtungen gespielt
werden, in denen das Handlungsmotiv mit der Zeitforderung in Ein-
klang gebracht werden konnte. Anderseits sollte das Tagesgeschehen
in wechselseitiger Beziehung zum Spielplan stehen. Bei dieser Ziel-
setzung wurde jedoch ein Mangel deutlich erkennbar. Bei der Suche
nach dem Drama der Zeit, das in der Lage sein musste, das mensch-
liche Erleben in giiltiger Form zur Schau zu stellen, gelangte man
nimlich sehr bald zur Feststellung, dass ein solches noch gar nicht
vorhanden war.

Wilterlin war sich dieser Tatsache durchaus bewusst. Es ging dies
aus seinem zu Beginn der Spielzeit gehaltenen Vortrag hervor, in
dem er iiber diesen Punkt ausfiihrte: «Abgeschen davon, dass in die-
ser ersten Zeit der Verwirrung alle Kraft verwendet werden muss,
das Nachstliegende zur Erhaltung der Existenz oder der Kampffihig-
keit in Ordnung zu bringen, wo ist die schopferische Potenz, die
nach Uberwindung der ersten Unruhe das Ungeheure um uns bereits
erfassen konnte, das Ungeheure, von dem wir alle nur ahnen, dass
es das Ringen um irgendeine letzte Entscheidung werden konnte?» 43

Man musste sich also vorerst damit begniigen, jene Stiicke aus-
zuwihlen, die wenigstens mit der Zeit in Beriihrung kamen. Bei
Priestleys Dichtung war dies der Fall. Sie hinterliess einen nach-
haltigen Eindruck, trotzdem bei nur vier Wiederholungen von kei-
nem Publikumserfolg gesprochen werden konnte. Sein spiteres Stiick
Und ein Tor tat sich auf, dessen deutschsprachige Erstauffiihrung
im Jahre 1945 am Stadttheater Bern stattfand, und das im gleichen
Jahre auch in den Spielplan des Schauspielhauses aufgenommen
wurde, ¥ vermochte sich noch weniger durchzusetzen und stiess auf
weit schirfere Kritik.

Priestleys Zeitstiick Die Zeit und die Conways erhielt seine Be-
deutung vor allem durch seine dichterische Auseinandersetzung mit
dem Problem der Entwicklung. Es fiihrte zu der Erkenntnis hin, dass
die Gnade der Gegenwart, nicht zu wissen, was die Zukunft bringt,
die hohe Verpflichtung in sich schliesse, durch das Bedenken der
Gegenwart, den Gang der Zukunft im guten vorauszubestimmen.
Wolfgang Langhoff, der sich mit einer gepflegten Inszenierung von
Curt Goetz’ Einaktern am Ende der vergangenen Spielzeit erstmals
als Regisseur vorgestellt hatte, verhalf diesem englischen Gegenwarts-
drama zu einem starken Premiérenerfolg. 4 Es war iibrigens bereits
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fiir die vergangene Spielzeit zur Auffiihrung vorgesehen gewesen,
musste dann aber wegen Besetzungsschwierigkeiten zuriickgestellt
werden.

Bei dieser Gelegenheit soll ein arbeitsmissiger Vorgang nicht un-
erwihnt bleiben, weil er in den ersten Jahren der Theaterleitung
Wilterlins zum normalen Probenbetrieb des Schauspielhauses ge-
horte. Die Ensemblemitglieder Grete Heger, Wolfgang Heinz, Ernst
Ginsberg, Erwin Parker und Emil Stdhr waren in der Komddie der
Irrungen massgeblich beschiftigt gewesen. Sie mussten bereits am
Tage nach der Premiére auf die neue Arrangierprobe, da fiir die
Einstudierung des Priestley-Stiickes nur acht Tage zur Verfiigung
standen. ¢ Dieses anstrengende Arbeitspensum konnte nur bewil-
tict werden, wenn alle Mitschaffenden mit grosster Disziplin und
Konzentration am Werke waren. Nach dem Gegenwartsdrama Priest-
leys folgte ein problematisches Stiick der deutschen Literatur, das
jedoch in sichtbarer Weise in den Spielplangedanken eingebaut war.
Sollte das Thema «der Mensch im Ringen mit allen Kriften, die ihn
hinabziehen in die Abgriinde unbeherrschter Leidenschaften und hin-
aufziehen in das klare Gebiet der Weisheit» sein, so liess sich diese
Zielsetzung bei der am 21. September stattfindenden Inszenierung
von Hebbels Judith noch erweitern in die Opferidee des Einzelnen
fiir eine Gemeinschaft und daraus riickdeuten in eine erweiterte Hu-
manitat.

Der norddeutsche Dichter erschien damit erstmals wieder nach
langjihrigem Unterbruch im Ziircher Spielplan. Das Denkerisch-
Konstruierte seiner Tragddien mag der Grund dafiir sein, dass man
sich in Ziirich seiner Werke nur mit grosser Zuriickhaltung bediente.
Wenn Walterlin zum Frithwerk des 27jihrigen Dichters griff, das
vor beinahe genau hundert Jahren in Berlin aus der Taufe gehoben
worden war, dann war dieser Umstand kein Zufall. Tatsichlich lag
der Wahl eine zweckentsprechende dramaturgische Uberlegung zu-
grunde. Denn mit dieser Dichtung wurde ein Werk zur Darstellung
bestimmt, das mit unerhédrter Eindringlichkeit Gegebenheiten der
Zeitsituation widerspiegelte.

Der Parallelismus zum Tagesgeschehen, die Verwandlung der Tra-
godie in eine Offenbarung des Urkampfes zwischen Gut und Bose,
wurde fihlbar. Das Sprode von Hebbels Dialektik verblasste gegen-
iber der gleichnishaften Auseinandersetzung zwischen dem Urbild
des Gewalttitigen und jener Macht, die sich im Gottlichen selbst
manifestiert. Hebbel wollte beweisen, seine ganze Tragodie sei dar-
auf basiert, «dass in ausserordentlichen Weltlagen die Gottheit un-
mittelbar in den Gang der Ereignisse eingreift und ungeheure Taten
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durch Menschen, die sie aus eignem Antrieb nicht ausfithren wiir-
den, vollbringen ldsst.» 40

Wilterlin benutzte fiir seine Inszenierung eine dramaturgische
Einrichtung, die das anspruchsvolle Werk auf zweieinhalb Stunden
beschrinkte und es durch teilweise grossziigige Striche von unwich-
tigem gedanklichem Beiwerk befreite. 47 Allerdings fand dieses Be-
miithen den geteilten Beifall der Kritik. Vor allem wurde der Ein-
griff Wilterlins, der den ganzen Originalschluss der Tragodie, die
nach der Ermordung des Holofernes wiederum in der belagerten
Stadt spielende zweite Hilfte des fiinften Aktes, ausmerzte, als zu
weitgehende Veranderung des wohldurchdachten Gesamtbaues emp-
funden. ¢ Auch die Besetzung der beiden Hauptrollen durch Karl
Paryla und Maria Becker gab Anlass zu Vorbehalten. Doch beein-
trichtigten diese kaum den wuchtigen Eindruck einer Husserst in-
tensiv durchgestalteten Auffiihrung, die das eindriicklich miterle-
bende Publikum immer mehr in ihren Bann zog. Bei besonders ak-
tuell wirkenden Sentenzen, wie etwa jener zynischen des Holofernes,
dass der, welcher sich aus der Welt wegdenken und seinen Ersatz-
mann nennen konne, nicht mehr in sie hineingehore, kam es zu leb-
haften Beifallskundgebungen des Publikums. #* Der schon vergessen
geglaubten Tragodie erwuchs eine beklemmende Durchschlagskraft,
welche die wenigsten von ihr erwartet hatten. Der kiinstlerische und
publikumsmissige Erfolg war eindeutig. Acht Vorstellungen fiir ei-
nen in Ziirich weitgehend unpopuliren Dichter bewiesen, dass er sei-
nen Zuhorern etwas Wesentliches zu sagen gehabt hatte.

Auch fir den Spielplan selbst wurde die Judith-Auffihrung zum
gewichtigen Ereignis. Die Kritiker konnten die Hoffnung ausspre-
chen, das Publikum wiirde die Wiederholungen dazu benutzen, die
Reihen des Schauspielhauses dichter als bisher zu fiillen. ® Tatsich-
lich hatten die bisherigen Vorstellungen der Saison noch keinen re-
gen Zuspruch gefunden. Ein Umstand, der allerdings durch den
Kriegsausbruch und die Mobilisation ausreichend begriindet war und
das Provisorium des probeweise wieder aufgenommenen Theater-
betriebes allen Bithnenangehédrigen recht deutlich ins Gedichtnis rief.

Aus dieser Tatsache erklirt sich wohl auch, dass Wilterlin vor-
erst durch einige Lustspielinszenierungen den notigen Kassenriickhalt
zu erlangen versuchte. Nach dem am 28. September erschienenen
Lustspiel Ein Glas Wasser von Scribe entschloss er sich zur Auffiih-
rung von Grillparzers Web dem, der liigt, obwohl in der Spielplan-
anzeige urspriinglich Ein Bruderzwist im Hause Habsburg vorgese-
hen gewesen war. Da dieses Versprechen nicht eingeldst wurde, blieb
mit dieser Komodie immerhin ein klassisches Lustspielniveau ge-
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wahrt. Die sozialdemokratische Presse ging jedoch mit dieser Ersatz-
wahl nicht einig. Sie warnte vor einer Flucht in die Komodie, wo
allein das ernste Stiick in der Lage sei, «einen rechten Zug in den
Besuch zu bringen.» 5! Das Echo der Auffiihrung gab aber den in
diesem Fall sicher nicht uneigenniitzigen Uberlegungen der Theater-
leitung recht. Die Inszenierung Leopold Lindtbergs, die dem Publi-
kum nach den wenigen und sehr gleichgiiltig aufgenommenen Vor-
stellungen von Scribes Ein Glas Wasser die echte Freude an einem
wirklichen Komddienabend wiederschenkte, wurde in der Presse sehr
beifillig vermerkt. Die 15 Wiederholungen, davon zwei als Gast-
spiele in Winterthur und Schaffhausen, > wurden nur von den 16
Spielabenden der Komddie der Irrungen ibertroffen.

Speziell auf die Regieleistung Lindtbergs soll mit wenigen Wor-
ten eingegangen werden. Die Kritik, und nur diese bietet uns auf
Grund ihrer vergleichsweisen Uberpriifung neben dem Studium der
Regie- und Inspizierbiicher die Moglichkeit, aus den sich erginzen-
den Kommentaren einen Gesamteindruck abzuleiten, dusserte sich
tiber seine Inszenierung ausnahmslos in Worten der grossten Aner-
kennung. Das «Volksrecht» vom 14. Oktober schrieb in seiner
Nr. 242: «Das Grossartige der Web dem, der liigt-Inszenierung liegt
in der Harmonie, die die ganze Auffithrung beseelt.» Auch im «Land-
bote und Tagblatt der Stadt Winterthur» wird als das eigentliche
Verdienst Lindtbergs die mit unverkennbarem Stilgefiihl gemeisterte
Gegentiberstellung der lyrischen und drastischen Partien des Werkes
hervorgehoben. Das «Schaffhauser Intelligenzblatt» berichtete nach
dem Gastspiel am 1. November: «Bild und gesprochenes Wort sind
eine willkommene Einheit in bewusster Naivitit und gekonnter Voll-
endung der Form. Dass aber dem Ganzen... sein Reiz erhalten
blieb, war Lindtbergs alleiniges Verdienst, der sich bemiihte, die
Grundidee nicht vom burlesken Gestriipp der Barbarenszenen iiber-
wuchern zu lassen.»

Im dritten Kapitel der vorliegenden Arbeit wird anlisslich der
Analyse der verschiedenen Regieweisen darauf hingewiesen werden,
dass Lindtbergs logische Spielfiihrung vor allem darauf gerichtet
war, den geistigen Mittelpunkt des inszenierten Werkes deutlich her-
auszuheben. Seine auf den dramatischen Ablauf und damit auf die
dramaturgische Gliederung abzielende Arbeitsweise bemiihte sich stets,
die Grundschichten der Dichtung freizulegen.

Dieser ausgleichenden Methode war es zuzuschreiben, dass neben
den romantisch-poetischen Bildern gleichermassen jene gliickten, in
denen das Derb-Komische im Vordergrund stand. Die «Neue Ziir-
cher Zeitung» vom 9. Oktober fasste das Ergebnis gesamthaft zusam-
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men in dem Urteil: «Wir kénnen uns an keine Ziircher Auffiithrung
erinnern, die den Ausgleich so gliicklich getroffen hat wie die jiing-
ste, von Leopold Lindtberg besorgte. Sie weicht dem Drastisch-Komi-
schen keineswegs aus, steigert es vielmehr im Lokalkolorit der Rhein-
gauer Szenen, in Maske und Gehaben der wilden Teutonen, zu
zwerchfellerschiitternder Anschaulichkeit. Aber diese Partien erhal-
ten ihr vollwertiges Gegengewicht in den nicht minder liebevoll her-
ausgearbeiteten Rahmenakten, in denen die Weisheit des Dichters
das gewichtige, entscheidende Wort hat, das ganze Spiel Auftake
und Ausklang findet.» Wenn das angesehene Ziircher Blatt seine
anerkennende Besprechung mit der Hoffnung schloss, dass sich kein
Schauspielfreund diesen Genuss «einer kultivierten, glanzvollen In-
terpretation» entgehen lassen diirfe, so sollte es sich nicht enttduscht
sehen.

Weder die am 12. Oktober in Szene gehende Premiére des sensa-
tionellen englischen Kriminalstiickes Die Nacht wird kommen von
Emlyn Williams, noch die folgenden Lustspiele zeitgendssischer fran-
zosischer, dinischer, deutscher und osterreichischer Autoren erreich-
ten anndhernd die Vorstellungszahl dieser neben Kleists Zerbrochenem
Krug und Lessings Minna von Barnhelm wohl edelsten Perle der deut-
schen Lustspielliteratur. %3

Nicht einmal Shakespeares Viel Liarm um Nichts, am 9. Dezem-
ber ebenfalls von Lindtberg herausgebracht, konnte Grillparzers
Dichtung tiberfligeln. Es spricht fiir die Qualitit dieser Auffiihrung.
Denn die Shakespeare-Komddien erreichten sonst immer die gross-
ten Auffiihrungsziffern.

Der grosse Erfolg von Weh dem, der ligt lisst bedauern, dass
die Theaterleitung in den nichsten Jahren nicht &fters den Versuch
unternahm, Grillparzer zum Durchbruch zu verhelfen. Die Beweg-
grinde fir diese Zuriickhaltung bleiben unklar. Zumal Wilterlin
die einzigartige Bedeutung Grillparzers fiir ein zeitnahes Theater
besonders hervorhob und ihn gelegentlich sogar fiir die speziellen
Bediirfnisse des schweizerischen Theaters als wegweisend betrachtete.
«Darum habe ich Grillparzer aufgespart, weil in ihm das Thema am
reinsten zutage tritt, das wir heute brauchen fiir eine moderne, heu-
tige, fiir die Zeit bereite Biihne, fiir eine Biithne von freiem Geist,
eine schweizerische Biithne. Es ist das Thema: Uberwindung der
Gewalt durch die geistige Kraft. Eine schweizerische Bithne kann
heute nichts anderes bedeuten, als eine Biihne von freiem Geist.» %
Liess dieses klare Bekenntnis zu Grillparzer auch auf den Willen
schliessen, ihn organisch in den Spielplan einzufiigen, so hitte an
sich schon die dussere Tatsache, dass er noch unter der Direktion
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Ferdinand Riesers ginzlich unbeachtet blieb, genligen miissen, um
sich planmissig fiir ihn einzusetzen. In Maria Becker hitte eine aus-
gezeichnete Medea und Sappho zur Verfiigung gestanden. Mag sein,
dass der Umstinde Zwang, wie er beim Theater hiufig eintritt,
Wilterlin gerade bei Grillparzer-Vorhaben hemmte. Tatsache ist,
dass die gegebenen Moglichkeiten auch in kommenden Jahren nicht
voll ausgeschopft wurden.

Unmittelbar nach der Premi¢re von Weh dem, der ligt musste
Lindtberg an die Vorbereitung seiner nichsten Inszenierung gehen.
Diesmal hatte er sich mit einem Stiick auseinanderzusetzen, das ihn
aus der einfiltigen Mirchenwelt Grillparzers in die ironisch-respekt-
lose des Iren Bernard Shaw fiihrte.

In kurzem Abstand nach der im Vorjahre gegebenen Neuauffiih-
rung von Schillers Jungfran von Orléans, mit der Maria Becker ihre
erste grosse Rolle bekommen hatte, ging am 26. Oktober Shaws
Heilige Johanna iber die Schauspielhausbiihne. Sicher nicht zuletzt
in der Absicht, der romantischen Jungfrau Schillers die realistische
Johanna des zeitgendssischen Dramatikers gegeniiberzustellen und
ausserdem noch den Reiz der gleichen Hauptrollenbesetzung zu bie-
ten. Aber nicht nur die interessante Moglichkeit einer Einheitsbeset-
zung beider Rollen, sondern auch die Tatsache, dass Shaws beriihm-
tes Gegenstiick in Ziirich durch die grazile Elisabeth Bergner und die
frische Else Rambausek erfolgreich eingefithrt war, diirfte die Thea-
terleitung veranlasst haben, das Stiick wiederum zu inszenieren. Je-
doch gab es, neben diesen dusseren Momenten, auch noch eine an-
dere Uberlegung, die zur Spielplanaufnahme bewog.

In seinem bereits zitierten Vortrag iiber die Notwendigkeiten der
Repertoiregestaltung in der beginnenden Saison, fiihrte Wilterlin,
direkt Bezug nehmend auf die Dichtung Shaws, aus: «. .. Vor allem
hoffen wir, dass die Heilige Johanna fiir unsere Tage einen neuen
Aspekt bietet.» % Dieser aber konnte nur in der zentralen Idee des
Stiickes liegen: In dem Konflikt zwischen personlichem Gewissen
und tibergeordneter Autoritit. Die Auffiihrung, deren Premiére in
die letzten Vorbereitungen zum wichtigsten innenpolitischen Ereignis
der Schweiz, den am 29. Oktober stattfindenden Nationalratswah-
len, fiel, erlebte diesmal nicht den Serienerfolg vergangener Jahre.
Sie brachte es nur auf 10 Spielabende. Es war dies aber keineswegs
auf die Auffithrung zuriickzufiihren. Wohl auch nicht auf die dies-
mal ablehnende Haltung, die die katholische Presse gegeniiber Autor
und Stiick im allgemeinen und gegeniiber der Auslegung Shaws,
«dass Johanna eine protestantische Heilige sei, weil sie das Gewissen
héher achte als die Kirche», im besonderen einnahm. 5 Es lag in er-
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ster Linie an dem zuriickhaltenden Theaterbesuch tiberhaupt. 57 Wenn
die Auffiihrung trotzdem zu einem bedeutsamen kiinstlerischen An-
lass wurde, so war dies neben der atmosphirischen Regie Lindtbergs
vor allem Maria Becker zu danken, die der seelenvollen Romanti-
kerin Schillers ein zielbewusstes Landmidchen Shaws gegeniiber-
stellte. 58

Wihrend die Spielzeit in ihren dritten Monat eintrat, schienen
sich auch fiir das Ziircher Theaterleben giinstigere Aussichten zu er-
geben. Am 30. Oktober war die grosse Schweizerische Landesausstel-
lung zu Ende gegangen. Sie hatte mit ihrem weitldufigen Unter-
haltungspark und ihren stets wechselnden Programmen den Ziircher
Theatern allerhand zu schaffen gemacht. Nachdem dieses Gemein-
schaftswerk, das in ernster Zeit fiir die friedliche Idee des schwei-
zerischen Gedankens geworben hatte, seine Tore schloss, durften die
Theater hoffen, dass sich das vielseitig abgelenkte Interesse der Ziir-
cher nun wieder stirker ihnen zuwenden wiirde.

Auch ein zweiter Umstand schien diese Erwartung zu begtinsti-
gen. Das wichtigste innenpolitische Ereignis dieses Herbstes, die alle
vier Jahre stattfindenden Nationalratswahlen, waren ausgetragen
worden und ohne Uberraschung verlaufen. Am bisherigen Gleich-
gewicht der politischen Lage hatten sie nichts zu dndern vermocht.
Der Block der biirgerlichen Traditionsparteien unter Fihrung der
Freisinnigen gab dem Rat der Nation auch fiir die nichste Amts-
periode sein entscheidendes Geprige. So konnte das Ziircher Organ
des schweizerischen Freisinns, die «Neue Ziircher Zeitung», am 2. No-
vember mit Genugtuung feststellen: «Die Geringfiigigkeit der einge-
tretenen Verschiebungen ist ein Beweis fiir die Unerschiitterlichkeit
der parteipolitischen Hauptposition und damit der Position der
Schweiz inmitten des Wirbels politischer Umwilzungen und Um-
wertungen.» Ausserdem durfte es die berechtigte Prognose stellen:
«Es liegt darin die Gewihr, dass in der neuen Amtsperiode der eid-
gendssischen Rite die Titigkeit und der Kampf der Parteien sich in
entscheidenden Augenblicken stets dem einen Gebot unterordnen
werden, das da lautet: Erhaltung der schweizerischen Demokratie,
der freien und unabhingigen Eidgenossenschaft.»

Der Gedanke der «wehrfihigen Neutralitit», der seit Kriegsaus-
bruch immer stirker als politische Zielsetzung in den Mittelpunkt
der schweizerischen Innenpolitik geriickt worden war, hatte zur
Ubereinstimmung der Regierungsparteien in der gemeinsamen Wahl-
parole gefiihrt. Es hatte sich eine Festigung des inneren Kurses er-
geben, der sich bei den kommenden europiischen Ereignissen auch
aussenpolitisch auswirken sollte.

30



Nach den Wahlen konzentrierte sich die Aufmerksamkeit erneut
auf das Geschehen auf dem europiischen Kriegsschauplatz. Von der
polnischen Tragddie, die mit dem vollstindigen militdrischen Zu-
sammenbruch Polens durch die Kapitulation Warschaus am 27. Sep-
tember ihren Abschluss gefunden hatte, wandten sich die Blicke
nach dem Westen. Der bevorstehende Winter liess vermuten, dass
die eintretende Kampfpause zu wichtigen Entschliissen im Lager der
Gegner benutzt werden wiirde. ® Man war kaum geneigt, anzuneh-
men, dass durch diplomatische Schritte eine plotzliche Wendung
zum Guten eintreten und damit Europa vor weiterem Kriegsunheil
bewahrt werde. Schon am Ende des Monats November trat der Krieg
in eine neue Phase, als mit Russlands militarischem Angriff gegen Finn-
land der Krieg im Nordosten neu entflammte. 9

Wenn die Schauspielhausleitung gehofft hatte, dass nach der
Schliessung der Landesausstellung ein vermehrter Zuzug in ihr Haus
am Heimplatz einsetzen werde, so sollte sich diese Hoffnung vor-
erst noch als triigerisch erweisen. Calderons Richter von Zalamea,
am 22. November in einer vorziiglichen Inszenierung von Leonard
Steckel mit dem grossartigen Heinrich Gretler in der Titelrolle her-
ausgebracht, vermochte trotz ausgezeichneter Besprechungen noch im-
mer nicht die notige Steigerung der Besucherzahlen zu bewirken.

Die katholische Presse, zur Heiligen Johanna Shaws noch ginz-
lich negativ eingestellt, pflichtete diesmal dem Werk eines Dichters
bei, der selbst aus dem Geist des spanischen Katholizismus empor-
gewachsen war und mit dessen besonderem Begriff des Tragischen,
dem Versagen des Menschen gegeniiber der ihm unverriickbar ge-
stellten moralischen Aufgabe, auch bereits seine Losung in Gott ge-
geben ist.

Die Dichtung fiigte sich dem Spielplan vortrefflich ein. Der fiir
die Gegenwart so beingstigende Konflikt zwischen Recht und Macht,
in Hebbels Judith anklingend, in Shaws Heiliger Jobanna sich ab-
wandelnd, und in Sophokles’ Antigone sich gewaltig steigernd, er-
fuhr hier eine vom Religiésen her ergreifende Gestaltung. Empfun-
den aus der Gedankenwelt des katholischen Barock, bekundete das
Werk: Recht geht vor Macht, heute und morgen, im Sinne des gétt-
lichen Geistes und des hochsten Richters.

Sicherlich hatte Wilterlin das Beispiel des zur Selbsthilfe greifen-
den Bauern Pedro vor Augen, als die Dichtung zur Auffithrung be-
stimmt wurde. Und moglicherweise wurde dieser Entschluss der un-
mittelbare Anlass zu seiner Aussage: «Wie wir uns in Zeiten wie
d'ﬂr heutigen auf den Schutz unseres Landes und seiner Freiheit ein-
Tichten miissen, so brauchen wir auch unseren Selbstschutz.» 51
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Nach dieser Einstudierung Leonard Steckels, die als «grosser Er-
folg der gepflegten Kunst des Schauspielhauses» bezeichnet wurde,
folgte zuniachst am 20. November ein Gastspiel der Genfer Com-
pagnie Pitoéff mit Ibsens Nora. Es war vor allem sehenswert we-
gen seiner Hauptdarstellerin Ludmilla Pitoéff. Auch in den folgen-
den Jahren bekam diese Gastspieltruppe noch zu wiederholten Ma-
len Gelegenheit, im Schauspielhaus aufzutreten.

Das regelmissige franzosische Gastspiel wurde iiberhaupt zu einer
beliebten und verdienstvollen Einrichtung. Es entsprach dem Wun-
sche weiter Bevolkerungsteile Ziirichs, die gern von der Moglichkeit
Gebrauch machten, einen franzosisch gesprochenen Theaterabend zu
geniessen. Es liess sich damit auch eine kiinstlerische Fiihlungnahme
mit den welschen Landsleuten herstellen, die in mehr als einer Hin-
sicht anregend und aufschlussreich war. Diese Gastspiele fanden mei-
stens an Montagen und Dienstagen statt, an denen das eigene En-
semble in Winterthur und Schaffhausen zu Gast weilte. Sie entfie-
len somit auf Tage, die erfahrungsgemiss fiir den normalen Theater-
besuch wenig giinstig waren. Der Anziehungskraft, die auswirtige
Ensembles auslosten, taten sie aber keinen Abbruch. 62

Neun Tage nach der am 16. November angesetzten Premiére der
neunbildrigen Komédie Stiftsdamen von dem Dinen Axel Breidahl, %
erschien am Samstag, den 25. November, ein neues amerikanisches
Stiick im Spielplan. Seine deutschsprachigen Erstauffiihrungsrechte
hatte sich das Schauspielhaus rechtzeitig gesichert. Diesmal sollte es
nicht um der Diskussion dsthetischer Probleme willen geschehen sein,
wie das ein Jahr frither noch bei Thornton Wilders Kleine Stadt
der Fall gewesen war. Es war offensichtlich nicht die Absicht Robert
Sherwoods, eine «amerikanische Tragodie» zu schreiben, als er seine
grosse, historische Szenenfolge schuf, die er Lincoln, ein Kampf fiir
die Freibeit nannte. Nach dem Urteil des als Lincoln-Biographen an-
erkannten Carl Sandburg kann sie Anspruch auf véllige historische
Treue erheben. %

Erneut stand die bewegende Idee der Freiheit im Mittelpunkt des
Ziircher Spielplans. Aber gemiss dem Grundsatz der Schauspielhaus-
leitung, dass es Pflicht sei, sich freizuhalten von einem einengenden
Nationalismus, dringte sich der Grundgedanke des Stiickes nicht ten-
denzids in den Vordergrund. % Er blieb angeschlagener Ton eines Wer-
kes, das geeignet war, dem Anliegen des Theaterleiters zu entsprechen,
weil das Weltanschauliche hinter der Herausarbeitung der menschlich-
privaten Seite zuriicktrat.

Der junge Franz Schnyder, den Militirdienstpflichten von seiner
bisherigen Wirkungsstitte bei Heinz Hilpert am Deutschen Theater
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in Berlin in die Heimat zuriickgerufen hatten, zeichnete fiir die Auf-
fiihrung verantwortlich. Es kam, unterstiitzt von den das amerika-
nische Kolonistenmilieu famos andeutenden Biihnenbildern Orttos,
eine Auffiihrung zustande, die durch geschlossene Einheitlichkeit
auffiel. Das stindige Ensemble, das nicht ausreichte, um die anni-
hernd 30 Sprechrollen zu besetzen, war mit iiber 10 Zuziigern er-
ginzt worden. % Im Mittelpunkt stand Wolfgang Langhoff, der
durch seine menschlich-warmherzige Darstellungsart als Abraham
Lincoln und in einer Maske von tiuschender Ahnlichkeit hervor-
ragte. Es mag fir diesen Kiinstler eine Ehrenpflicht gewesen sein,
diese Rolle mit personlichem Leben zu erfiillen. Das kostbare Gut
der Freiheit hat er nach seiner abenteuerlichen Flucht aus Deutsch-
land im Jahre 1934 am Ende einer fiinfjihrigen Emigrationszeit be-
sonders empfinden miissen. 7

Das Lincoln-Drama konnte zwolfmal wiederholt werden. Dage-
gen erzielte die glaubensstarke Dichtung Hofmannsthals, Das grosse
Welttheater, nach ihrer Ziircher Erstauffithrung am 2. Dezember er-
staunlicherweise nur neun Vorstellungen.

Beurteilte das Publikum Hofmannsthals Werk etwa nach Calde-
rons Vorbild? Calderon, dessen riesenhafter Schatten auch bei un-
voreingenommener Betrachtung von Hofmannsthals Dichtung im-
mer wieder unsichtbar iiber die Biihne huschen wird, gehorte aller-
dings einer Zeit an, die in metaphysischen Dingen aus dem Vollen
schopfte. Sie empfand den gesamten Kosmos als grandiose Einheit
und erlebte darum das grosse Welttheater auch mit ganz anderer
seelischer Inbrunst als der Dichter des 20. Jahrhunderts. Wailterlins
Inszenierung musste zudem einem Vergleich standhalten, dem die
im iibrigen hervorragende Gestaltung am wenigsten aus dem Wege
gehen konnte: Dem Vergleich mit der mehrere Sommer hindurch auf
dem nichtlichen Platz vor der herrlichen Barockfassade der Einsied-
ler Stiftskirche dargebotenen Sakramentshandlung des grossen spa-
nischen Dichters. %8

Es ist Wilterlins Verdienst, sich mit ganzem Einsatz an die unter
diesen Umstinden um so schwerer zu bewiltigende Aufgabe heran-
gewagt zu haben. Hofmannsthals Dichtung in der Adventszeit zu
spielen, hiess: den Sinn fiir das religiose Theater neu wecken. «Des-
halb ist uns auch dieser Calderon in der Variante Hofmannsthals
willkommen. Sie fiihrt uns aus rationalistisch versandeter Weltbetrach-
tung ebenfalls in reine Hohen, die vom Lichte der Ewigkeit iiber-
strahlt werden.» %9

Der stindig beschiftigte Teo Otto entwarf fiir diese Auffiihrung
den szenischen Rahmen. Er verlieh der dreigeteilten Biihne eine ba-
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rocke Gestaltung. Aus der Dunkelheit des ins Spiel einbezogenen
Orchesterraums stiegen die zu Gleichnissen gewordenen Gestalten
empor in den Halbdimmer der Weltbiihne, die auf einem einfachen
Geriist basiert war und von der eine barock geschwungene Treppe
zu einer lichtiiberfluteten Oberbiihne fiihrte. Deren als Empore wir-
kender Mittelpunkt gab den Blick zur Pforte des Paradieses frei.
Der nicht sichtbare, unter der musikalischen Leitung des Komponisten
Robert Blum stehende Ziircher Madrigalchor begleitete die Ent-
riickung der Abberufenen bis in das Toderlebnis mit tiberirdischen
sphirischen Gesingen. Der sich zusammen mit den schauspielerischen
Leistungen aus diesen Gestaltungsmitteln ergebende Gesamteindruck
liess eine Auffithrung entstehen, die das Wagnis zum tiefen Erlebnis
machte. Die trefflichen Interpreten waren: Therese Giehse (Welt), Er-
win Parker (Vorwitz), Friedrich Braun (Tod), Ernst Ginsberg (Wider-
sacher), Wolfgang Langhoff (Konig), Eleonore Hirt (Schonheit), Ma-
rion Wiinsche (Weisheit), Wolfgang Heinz (Reicher), Herman Wlach
(Bauer). Unter ihnen einer, dessen «verklirtes Gesicht man nicht
vergisst» 7! und «dessen erschiitternde Gestaltung des Bettlers ohne
Frage eine der stirksten Figuren dieses bedeutenden Kiinstlers war:
Heinrich Gretler.» 7 «Es war ein Feierabend grosser Kunst und hin-
reissender Augenblicke der Darstellung», schrieb die «Neue Ziircher
Zeitung» vom 4. Dezember unter dem Eindruck dieser im Ziircher
Spielplan des zweiten Weltkrieges einen tiberragenden Platz einneh-
menden Inszenierung.

Nach der weihevollen Dichtung Hofmannsthals tat eine Auflocke-
rung not. Shakespeare bekam zum zweiten Male in dieser Saison das
Wort mit der Komodie Viel Lirm wm Nichts. Am 9. Dezember
ging sie mit einer beschwingten Musik Paul Burkhards unter Lindt-
bergs Regie iiber die Bretter und bereitete herzliches Vergniigen.

Erstaunlich war wiederum ein dusserer Arbeitsvorgang. Am Sams-
tag, den 2. Dezember, hatte die Premiére der Dichtung Hofmanns-
thals stattgefunden. An ihrem erfolgreichen Gelingen hatten alle mit
der grossten Hingabe gearbeitet und sie kostete manche Anstren-
gung. Bereits am darauffolgenden Montag begannen die Proben zu
Shakespeares Komddie, fiir die somit nur volle sechs Arbeitstage
zur Verfiigung standen, da diese Premiére schon auf den bevorste-
henden Samstag, den 9. Dezember, geplant war.™ Um in dieser
Frist eine kiinstlerische Leistung zu vollbringen, bedurfte es vom Re-
gisseur einer mustergiiltigen Arbeitseinteilung und von den Schau-
spielern einer bewunderungswiirdigen Verwandlungsfihigkeit. Denn
aus dem dialektischen Widersacher Hofmannsthals wurde ohne wei-
teres ein griesgramiger Intrigant, aus dem verhaltenen Konig ein
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hagestolzer Benedikt, und der grossmichtige Reiche entpuppte sich
als ein wiirdiger Leonato. Der gelenkige Vorwitz verwandelte sich
in einen schwarzen Bosewicht, der eindringliche Tod in einen dubio-
sen Galgenvogel, der hadernde Bauer in einen stillen Monch. Aus
den entriickten Engeln schliipften ein komischer Schlehwein und
eine kostliche Beatrice. 7

Nach diesem Spass steuerte das Schauspielhaus einem noch bezau-
bernderen entgegen. Bevor wir jedoch zu diesem Ereignis kommen,
das am 31. Dezember mit der Silvesterpremiére eintrat und das un-
mittelbar an der Jahreswende dem Schauspielhaus endlich den fiir
seine Kasse «bahnbrechenden» Serienerfolg brachte, miissen wir noch
von einer Auffiihrung Vermerk nehmen, die sich wie eine Seltsam-
keit im Spielplan ausnahm. Sie stand ganz fiir sich und wollte kei-
nen rechten Zusammenhang mit dem Leitgedanken aufweisen.

Diese in einem eigenen Licht erstrahlende Dichtung, die Schwer-
mut und nordliche Mystik verbreitete, hiess Der Kaiser won Portu-
galien und stammte aus der Feder der grossen schwedischen Erzih-
lerin Selma Lagerlof. Sie erschien am 20. Dezember als schweizeri-
sche Erstauffilhrung im Spielplan. Sie blieb mit ihren drei Wieder-
holungen der eigentliche dichterische Aussenseiter der Saison und
wirkte doch als bedeutender Beitrag des Nordens zur europiischen
Weite des bisherigen Programms. Die Wahl des Werkes, scheinbar
ganz ausserhalb auslegbarer Zielsetzung liegend, sprach fiir den lite-
rarischen Pioniergeist der Theaterleitung. Sie gedachte auch in dem
Augenblick keine wesentlichen Zugestindnisse an die Kasse zu ma-
chen, als ihre Rapporte es hitten verzeihlich erscheinen lassen. Im
Rahmen der rithrenden Schonheit eines Werkes, das vielmehr episch
als dramatisch gestaltet war, bot Wolfgang Heinz in der Rolle des
Vaters, der aus verzehrender Sehnsucht nach seinem einzigen und
fernen Kinde irre wird, eine tiefe poetische Leistung. Dem sonst eher
in Kraftrollen eingesetzten Kiinstler wurde damit die erste wirklich
grosse Aufgabe dieser Spielzeit geschenkt. 7

Nach dem Abstecher in die seelisch-versponnene Traumwelt der
Nobelpreistragerin von 1909 machte der Spielplan einen grossen
Sprung nach Siiden in die heiteren Regionen des osterreichischen
Volkstheaters. Als ob er damit belegen wollte, dass das eine das an-
dere beim lebendigen Theater nicht ausschliesse, dass erst aus den
Gegensitzen eine umfassende Gesamtschau entstehen konne.

Es war eine glinzende Idee, fiir den Jahresausklang das vielleicht
fidelste Dokument des Wiener Humors auszuwihlen: Nestroys Lum-
pazivagabundus. Mit dieser Auffithrung setzte zugleich eine sehr ver-
dienstvolle Nestroy-Raimund-Silvestertradition ein, die in ununter-
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brochener Reihenfolge bis zum Ende dieser Berichtsepoche dauerte. 76
Dem Lumpazivagabundus gehorte dabei unbestritten die Siegespalme
dieser Auffithrungsreihe. Denn mit seiner Rekordzahl von 24 Vor-
stellungen schlug er alle Konkurrenten seines Genres. 77

Zum ersten Male in dieser Spielzeit erlebte das Schauspielhaus
einen wahren Zuschauerstrom. Der Premiére, die lange vorher aus-
verkauft war, wurde ein Jubel zuteil, der fiir die sonst sehr zuriick-
haltenden Ziircher selbst iiberraschend gewesen sein muss. ”® Bei ge-
nauer Betrachtung hatte dieser Grosserfolg aber eine sehr einfache
und solide Ursache. Das Schauspielhaus stand von jeher dem Oster-
reichischen Wesen aufgeschlossen gegeniiber. Nicht zuletzt aus dem
Grund, weil das heiter-liebenswiirdige Lebenselement des osterrei-
chischen Charakters dem gefiihlsgehemmteren des Deutschschweizers
schon durch die verwandtere Sprachfirbung naher lag als das har-
tere deutsche Idiom. Es verfiigte zudem in seinem Ensemble iiber
einige Osterreichische Kiinstler, welche die komodiantische Beweg-
lichkeit des Spielkorpers erweiterten und die Voraussetzungen schu-
fen, eine liebevolle Pflege der beiden Wiener Volksdramatiker zu
beginnen. Neben Regisseur Lindtberg waren es folgende Krifte, die
Herz und Zunge stets mit Erfolg in den Dienst dieser lustigen Un-
ternehmungen stellten: Grete Heger, Hortense Raky, Wolfgang Heinz,
Karl Paryla, Hans Putz, Alois Soldan, Emil Stohr und Herman
Wlach. 7 Mathilde Danegger, die Tochter des ehemaligen Oberregis-
seurs am Stadttheater Ziirich, Josef Danegger, und Spross einer der
bekanntesten Osterreichischen Theaterfamilien, darf in diesem Kreise
nicht vergessen werden. Sie hatte durch die Ehe mit Walter Lesch, dem
kiinstlerischen Leiter des 1934 gegriindeten Cabarets «Cornichon», seit
Jahren die schweizerische Staatsbiirgerschaft erworben. 8 Der Oster-
reichische Anteil des Ensembles war somit in der Saison 1939/40 nur
um weniges geringer als der schweizerische. Der deutsche iiberragte
sogar noch etwas den schweizerischen Anteil. 8

Die bildnerische Phantasie des Berliners Leonard Steckel neigte in
der Komddie zu einer scharf profilierenden Gesellschaftssatire, die
sich auflockern konnte bis ins Kabarettistische. Des Wieners Leopold
Lindtberg Artung kam schon wegen seiner Herkunft Nestroy ent-
gegen. Er war deshalb fir den Lumpazivagabundus der rechte Mann,
weil sein gemiitvolleres Naturell die Dinge mit einem wirmeren
Lichte erhellen konnte.

Er hatte die Nestroy-Couplets durch Aktualititen-Chansons er-
setzt, deren Treffsicherheit nichts zu wiinschen iibrig liess. Sie ent-
fesselten vor allem dort Lachstiirme, wo die Schauspieler zur ver-
gniiglichen Selbstpersiflage gezwungen wurden. Etwa in dem kostli-
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chen Couplet, das die treffliche Menschendarstellerin Therese Giehse
als aufgedonnerte Signora Palpiti zum Besten gab. Der sonst so be-
redte Bernhard Diebold streckte angesichts dieser Unvorstellbarkeit
den gespitzten Federkiel und bekannte entwaffnet: «Die Giehse singt,
was sich nicht sagen liesse.» 82

Lindtberg hatte die Musik Miillers durch Paul Burkhard erginzen
und musikalisch bereichern lassen. Paul Burkhard und Valeska Hirsch
trugen sie an zwei Fliigeln vor. Er erzielte durch die Verwendung der
Drehbiihne einen wirbelnden Ablauf der Handlung, der noch einen
zusitzlichen parodistischen Reiz dadurch erhielt, dass vom Schniir-
boden und aus den Seitengassen Dekorationsteile und Versatzstiicke
zur offenen Verwandlung herabschwebten und herausfuhren. 8% Die
dramaturgische Funktion der Drehbiithne bewihrte sich vor allem im
ersten Akt glinzend. Als sie von der Landstrasse (2. Bild) direkt ins fi-
dele Wirtshaus (3. Bild) eindrehte, wurde durch diesen Effekt eine der
lustigsten kiinstlerischen Wirkungen ausgel6st. 8

Die Presse begriisste die Inszenierung mit Enthusiasmus. 8 Beson-
ders kehrt in den Kritiken die Hervorhebung einer Szene immer wie-
der, der man allgemein das Verdienst zuerkennt, das {ibermiitigste
Vergniigen bereitet zu haben. Es war dies im 2. Akt die zu einer
grotesken Opernpersiflage aufgebauschte Chorszene der Gesellschaft
im Hause Zwirns. Das gesamte Ensemble, zum Teil in mehrfacher
Verwandlung auftretend, und erweitert durch eine Reihe von Zu-
ziigern, war an der Auffithrung beteiligt. Thr Mittelpunkt war ein
grossartiges Stromerterzett, das durch Heinrich Gretler als Knie-
riem, Karl Paryla als Zwirn und Emil St6hr als Leim gebildet wurde.
Gretler, dessen monumentaler Knieriem nicht in Wien, sondern in
Zirich geboren worden war, liess diese Tatsache ganz vergessen.
Was ihm an wienerischer Zungenfertigkeit fehlte, machte er durch
souverdne Schauspielkunst wett. Mit Nestroys Posse hatte das Schau-
spielhaus endlich sein Zugstiick gefunden, ohne seinen Stil zu ver-
letzten. Mit dem Beifall der in Scharen gekommenen Ziircher mani-
festierte sich jenes Bediirfnis nach unbeschwerter Freude, das sich
immer dann besonders regt, wenn ernste Zeitliufe den Humor zum
Verstummen bringen mdchten. Der lang erhoffte Publikumsandrang
stellte sich, als ob das die gute Fee Amorosa hdchst personlich ver-
anlasst habe, ziemlich genau eine Stunde vor Neujahr ein. Der Thea-
terleitung mochte es gleich sein, mit welchem Stiick sich die Theater-
freunde wieder enger an ihre Schauspielbithne anschlossen; Haupt-
sache war, dass sie es taten.

Der bisherige Spielplan musste ein wenig improvisiert durchgefiihrt
werden, weil man sich zu Beginn der Spielzeit auf eine Anzahl Stiicke
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eingerichtet hatte, die vom Tempo der Zeit eingeholt worden waren.
«Wir konnen heute hoffen», kiindigte Wilterlin im Januar an, «dass
der fiir den Rest der Spielzeit vorliegende Plan in seinen Eckpfeilern
feststeht.» 86

Diese Eckpfeiler sollten weiterhin die Klassiker sein, denn ihnen
wire die Macht gegeben, «zu erheben und den Menschen. .. zu liu-
tern.» 87 Erster Beweis dieses Versprechens war die am 11. Januar
in Szene gehende Emilia Galotti unter Wilterlins Leitung. Am 18. Ja-
nuar schloss sich mit der Urauffiihrung der Pioniere von Jakob Biih-
rer ein zeitgendssisches schweizerisches Werk an. Das Stick war
der historischen Figur des schweizerischen Flugpioniers Oskar Bi-
der gewidmet, mit dem der Autor befreundet war und dessen jiher
Fliegertod den Anlass zur Niederschrift des Dramas lieferte. Das
Publikum brachte dem Stiick kein Interesse entgegen. So fiel das
Datum der nichsten Premiére, des in der angelsichsischen Welt durch-
schlagenden Komdodienerfolges Friedliche Hochzeit von Esther Mac
Cracken, bereits auf den 25. Januar.

Aber schon am 8. Februar wurde mit Bichners Dantons T od eine
neue Saite angerissen. Der junge deutsche Dichter war bekanntlich
eng dem Geistesleben Ziirichs verbunden. Er hatte in Darmstadt
sein Revolutionsstiick kaum vollendet, als er auf nichtlichen We-
gen seine Zuflucht in die Schweiz nehmen musste. An der Spiegel-
gasse 12 in Alt-Ziirich erinnert an der Fassade des Hauses, in dem
79 Jahre spater der russische Emigrant Lenin in schweigsamer Zu-
rickgezogenheit seine fir Europa ungleich folgenschwerere Revo-
lution aussann, eine Gedenktafel an das Sterben dieses leiden-
schaftlichen Feuerkopfes. Mit seiner am 5. November 1836 an
der Ziircher Universitit gehaltenen Vorlesung «Uber die Schidel-
nerven der Fische» hatte sich der 22jihrige als Privatdozent fiir ver-
gleichende Anatomie habilitiert.

Der in die Zeit einer unerhort gesteigerten Aktivitit hinein ge-
stellte Widerspruch von Idee und Leben, verkorpert durch Robes-
pierre und Danton, war ein Thema, das fiir das europiische Ge-
schehen dieser Tage von grosster Lebendigkeit war. Fiir das En-
semble des Schauspielhauses gewann es dadurch an menschlicher Be-
deutung, weil das Leben Biichners einzelnen Mitgliedern Anlass zu
schicksalhaften Vergleichen gab und ihnen, tiber das Persdnliche hin-
aus, die unverdnderte geistig-politische Sonderstellung der Schweiz
einmal mehr ins Gedichtnis rufen musste.

Leopold Lindtberg, der nach der Jakob Biihrer-Urauffiihrung vom
18. Januar sofort an die dramaturgische Vorbereitung dieses fiir eine
kleine Biihne dusserst schwer zu bewiltigenden Werkes heranging,
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hatte diesmal 14 Tage Zeit, um die grosse Aufgabe zu meistern.
Schon aus diesen Umstinden geht hervor, welchen Wert die Thea-
terleitung auf das restlose Gelingen dieses kiinstlerischen Unterneh-
mens legte. Biichners Dichtung wurde fiir Lindtberg zur ersten ge-
wichtigen Inszenierungsaufgabe dieser Saison. Die Anstrengungen,
die das Theater fiir eine wiirdige Einfiihrung der Dichtung im Pu-
blikumskreis unternahm, kam in einer Rede des Ziircher Theater-
kritikers Bernhard Diebold zum Ausdruck, der auf Einladung der
Schauspielhausdirektion am Montag, den 29. Januar, im Schauspiel-
haus tiber Georg Biichner sprach.

Standen die Vorbereitungen bereits im Zeichen grosser Umsicht,
die darauf hindeuteten, dass Dantons Tod einen fesselnden Hohe-
punkt des Spielplans darstellen wiirde, so sollte das Resultat noch
aussergewohnlicher sein. Lindtbergs dramaturgische Einrichtung wies
diesmal, im Gegensatz zu seinem iibermiitigen Nestroyspass, bei dem
er die Vorlage durch einige witzsprithende Erginzungen kostlich auf-
plusterte, seine ganz auf den dramatischen Ablauf gerichtete Bear-
beitungsmethode auf. Zugunsten der Konzentration auf das Wesent-
liche verzichtete sie auf alles hemmende Beiwerk. Das Revolutions-
drama war auf 20 Bilder beschrinkt worden, die seine Handlung
in unvermindertem Tempo zu den Hohepunkten im Jakobinerclub
und Nationalkonvent hinjagte. Er verzichtete auf die zweite Szene
des 1. Aktes, deren Weglassung einen sofortigen Ubergang in den
Jakobinerclub ermdglichte. 8 Die Szenen des 2. Aktes, «Eine Pro-
menade», «Freies Feld» und «Strasse vor Dantons Haus», wurden
ebenfalls gestrichen. Im 3. Akt blieb die Szene zwischen Fouquier-
Tinville und Herman unberiicksichtigt, was gerechtfertigt war, da
die Intrige gegen Danton durch den Gang der Handlung ohnehin
zutage trat. Einen ausgezeichneten Beleg fiir die dramaturgische Ab-
sicht Lindtbergs bildete schliesslich der unmittelbare Ubergang der
ersten Szene des Revolutionstribunals im 3. Akt zur Conciergerie.
Die dazwischen liegenden Szenen mit Dillon und Laflotte im «Ker-
ker» und die des « Wohlfahrtsausschusses» wurden weggelassen. Zwei-
fellos blieb die Streichung der letzteren die wesentlichste der Lindt-
bergschen Einrichtung. Sie konnte aber weitgehend gutgeheissen wer-
den, weil Lindtberg damit einen prignanten dramatischen Zusam-
menhang zwischen der fulminanten Verteidigungsrede Dantons vor
dem Tribunal und dem in seiner Einrichtung unmittelbar an diese
Worte anschliessenden Szenenbeginn der «Conciergerie» herstellte,
die mit dem Ausruf Lacroix’ beginnt: «Du hast gut geschrien, Dan-
ton». Es wurde in diesem Fall eine Einheit der Handlung erzielt,
die das genialische Werk vor einer Zersplitterung seines dramati-
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schen Aufbaues in teilweise grossartig gesehene, aber den Handlungs-
ablauf hemmende Nebenszenen bewahrte. Den 4. Akt liess Lindt-
berg, bis auf das Weglassen der fragmentarischen zwei Auftritte zu
Beginn, unverindert. Die sich aus dieser dramaturgischen Einrich-
tung ergebenden 20 Bilder sicherten seiner Auffiihrung einen fliis-
sigen Ablauf, der durch kein Beiwerk gestort wurde und dessen sze-
nische Bewiltigung, wie nachfolgend noch gezeigt werden wird, aus-
serordentlich war.

Eine Meisterleistung stellten die bithnenbildnerischen Losungen Teo
Ottos dar. Sie verlichen der Inszenierung einen verbliffenden Raum-
effekt. Die «Konservenbiichse», wie ein Kritiker treffend die Biihne
des Schauspielhauses bezeichnete, bildete fiir die 20 Biihnenbilder das
am schwersten zu l6sende Problem. Die Dichtung, in der das flackernde
Feuer einer chaotischen Zeit sich widerspiegelte, verlangte die Vertie-
fung ins Hintergriindige. Lindtbergs Schauplitze erstrebten auch hier
die bildhafte Verwirklichung der dem Werke zugrunde liegenden Idee.
Sie waren raumlich empfunden und erfiillten eine dramaturgische
Funktion. Auf verbliiffende Weise schuf Teo Otto dazu die Grund-
lagen.

Die kleine Bithne wurde bis in die hintersten Winkel ausgenutzt. Ein
die Raumillusion verstirkendes Halbdunkel wurde tiber die Szene ge-
breitet, das gleichsam den Blick aufsog, das Gefiihl der Tiefe aber stei-
gerte. Die scheinbare Tiefe gliederte Otto durch einzelne grosse Pfeiler
und Galerien, die in schemenhaften Umrissen meist mehr spiirbar als
sichtbar waren. Das Spielgeschehen selbst konzentrierte sich auf eng
begrenzte «Spielfelder», die durch Scheinwerfer ausschnittartig erfasst
wurden. So zauberte die Beleuchtung im Jakobinerclub ein beklemmen-
des Raumgefiihl dadurch hervor, dass aus dem im Dunkel verschwim-
menden Hintergrund die Umrisse eines einzelnen Pfeilers durch einen
auf seinen Oberteil gerichteten schwachen Scheinwerfer eben noch an-
gedeutet erschienen, wihrend sein unterer Teil bereits im tiefsten Schat-
ten lag. % Derartige Tricks erzeugten auf einer dekorationsarmen und
geschickt ausgeleuchteten Biihne stirkste riumliche Eindriicke.

Das dramatische Geschehen spielte sich im Mittelpunkt der Szenen
ab, wo auf einem mannshohen Rednerpodest, angestrahlt von einem
grellen Scheinwerfer, Robespierre seine von intellektueller Beredt-
samkeit durchglithte Rede hielt. Seine Anhinger, erfasst vom zwie-
lichtigen Helldunkel der einen starken Lichtquelle, gehdrten bereits
wieder halb dem diisteren Hintergrund an. Licht und Schatten wur-
den in dieser Inszenierung Lindtbergs ganz bewusst als Hilfsmittel
zur Uberwindung der Raumnot verwendet. ®* Die Auffithrung er-
langte durch die beziehungsvolle Gestaltung grundsitzliche Bedeu-
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tung und wurde zu einem kiinstlerischen Ereignis. Ihre Originalitdt
beruhte in der Sichtbarmachung des geistigen Hintergrundes der
Dichtung durch symbolhafte, aber souverin beherrschte szenische
Mittel. Die Wiirdigung der Auffiihrung nahm in der Presse einen
breiten Raum ein. Lindtberg, der mit einer selten erlebten Meister-
schaft die Massenszenen verlebendigt hatte — auf die Einstudierung
der Marseillaise wurde besondere Miihe verwendet — fand besonders
auch fiir diese Szenen den vollen Beifall der Kritik. Das «Volks-
recht» schrieb in Nr. 36 vom 12. Februar: «Lindtberg ist es gelun-
gen, mit einer geradezu klassischen Spielfiihrung die Biichner’sche
Absicht zu illustrieren. Die Massenszenen sind diesmal in ihrer gan-
zen Labilitit, in ihren Ziigen und Gegenziigen ... iiberzeugend. Es
ist wohl die sicherste Massenregie, die dem Meisterregisseur wihrend
seines Ziircher Schaffens bis jetzt gelungen ist.» Nach einer linge-
ren Auseinandersetzung mit Biichners Werk kam das Blatt schliess-
lich zur Meinung, dass das Schauspielhaus mit seiner einitzenden
Neuinszenierung der Theaterstadt Ziirich einen der denkwiirdigsten
Marksteine gelegt habe. > Vor allem auch im Hinblick auf die
leidenschaftliche Ensembleleistung aller seiner Mitglieder. Der mich-
tige Danton von Wolfgang Heinz, der Robespierre Wolfgang Lang-
hoffs, der St. Just Karl Parylas und die Julie Maria Beckers wurden
besonders hervorgehoben. Der Danton von Heinz wurde zudem in
Vergleich gesetzt zu Alexander Moissis Gestaltung der Rolle. Dessen
Danton war nicht nur von Max Reinhardts Ziircher Gesamtgast-
spiel aus dem Kriegsjahr 1915, sondern auch noch aus der letzten,
vom damaligen Schauspielhausregisseur Herbert Waniek betreuten
Inszenierung aus dem Jahre 1933 in guter Erinnerung. ® Die Presse
neigte zu der fir Heinz sehr ehrenden Ansicht, dass seine Verkor-
perung der Moissis vorzuziehen sei, weil sie stirker dem Zeitgefiihl
und dem historischen Urbild entsprochen habe. %4

Die sorgfaltigen Bemiithungen des Schauspielhauses waren also mit
einem durchschlagenden Erfolg belohnt worden. Das Thema der
Dichtung hatte die Zuschauer, weil es um die Frage der Freiheit
ging, bereit gefunden. Sie brachten dem Werk des Fliichtlings Biich-
ner, dessen letzte Ruhestitte auf dem Ziirichberg die Worte seines
Schicksalsgefahrten Carl Herwegh trigt:

«Ein unvollendet Lied sinkt er ins Grab,
Der Verse schonsten nimmt er mit hinab»

in 15 Vorstellungen leidenschaftliches Interesse entgegen.

Nur acht Tage spiter wurde ein neues Werk in den Spielplan
aufgenommen, das nicht nur eines der bedeutendsten Denkmiler der
Antike, sondern nach Wilterlins Voraussage zugleich der zweite
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Markstein der letzten Spielzeithilfte sein sollte. Das Lied der Frei-
heit, das Biichner angestimmt hatte, verstummte nicht. Im Augen-
blick, da ein kleines Brudervolk im Norden Europas seinen letzten
heroischen Widerstand leistete, erscholl noch einmal in anderer For-
mulierung der Ruf nach menschlicher Selbstbestimmung. Mit der
Auffithrung der Antigone von Sophokles in der Ubersetzung Emil
Staigers wurde der Kreis, den der diesjahrige Spielplan um die Idee
der Freiheit abgeschritten hatte, geschlossen. Wilterlin, der nach der
vorjihrigen Inszenierung des Konig Oedipus auch diese antike Dich-
tung als Regisseur leitete, bot somit eine Auswahl internationaler Frei-
heitsdichtung, die neben die deutschen Bekenntnisse Schillers *®, Les-
sings, Hebbels und Biichners die dichterischen Zeugnisse Spaniens, Grie-
chenlands, Englands und Amerikas stellte.

Wollte man sich allerdings nach dem zugkriftigsten Autoren der
Spielzeit erkundigen, so hiesse er: Goethe. Das alles andere iiberstrah-
lende Ereignis dieser Klassikersaison war die Gesamtauffithrung der
beiden Faust-Teile. Sie bildeten den Anlass zu einer alles bisherige
Mass tbersteigenden Kraftanstrengung des Theaters, das sich damit
zum ersten Male in der Ziircher Theatergeschichte an das gewaltige
Wagnis einer Gesamtauffihrung machte. Wilterlin begriindete das
Vorhaben in seinen Betrachtungen zur Saison im Schauspielhaus:
«Dass wir zum ersten Male in Ziirich es unternehmen, Goethes
Faust I und II zu spielen, scheint auf den ersten Augenblick wenig
mit dem heutigen Zeitgeschehen zu tun zu haben. Aber ich glaube,
das scheint nur so. Dieses Gedicht des Entsagens und Uberwindens,
das mit dem jugendlichen Feuer eines titanischen Geistes einsetzt,
das das Erlebnis in den tiefsten und hochsten Sphiren sucht, um
tiber jedes hinwegzuschreiten zu immer Neuem, ist vielleicht gerade
das, was man heute braucht.» %

Die Bemiihungen des unermiidlichen Ensembles mussten nochmals
gesteigert werden, und das in einer Weise, die das Unzulingliche
zum Ereignis gestaltete. Es kiindigte sich nicht nur das literarische,
kiinstlerische und gesellschaftliche Hauptereignis Ziirichs an, sondern
ein ausserordentliches der Schweizer Theatergeschichte, Denn abge-
sehen von den anthroposophischen Auffiihrungen des Dornacher
Goetheanums sollten zum ersten Male in der Schweiz beide Teile der
Dichtung in unmittelbarer Folge von einem Berufstheater inszeniert
und dem Zuschauer gesamthaft vorgefiihrt werden. Der theater-
geschichtlich interessante, dichterisch jedoch kaum vertretbare Ver-
such Alfred Reuckers, die beiden Faust-Teile in den Jahren 1909 bis
1919 an einem Abend durchzusetzen, brachte wohl dem Werk einen
starken Publikumserfolg ein. Er war aber mit viel zu grossen Opfern
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erkauft, als dass er mit der jetzt geplanten Gesamtauffiihrung hitte
verglichen werden konnen.®” Der Griff nach dem Hochsten, was das
deutsche Theater mit Goethes Faust-Dichtung zu vergeben hat, wurde
gerechtfertigt durch das Versprechen Wilterlins, als Schweizer Thea-
ter Treuhinder zu sein fiir die Bewahrung der echten Werte. «Unsere
Aufgabe ist es, das iiberlieferte Kulturgut unseres Kontinentes und iiber-
haupt der ganzen Welt, das man in Kampflindern leicht vernachlissi-
gen konnte ... zu pflegen und so in seiner Reinheit zu erhalten tiber
jede einseitige, verengernde oder gar entstellende und filschende Ein-
stellung hinweg.» %8 Mit dem wagemutigen Einsatz fiir Goethes tiefstes
Werk konnte die Ehrlichkeit dieses Willens in der wiirdigsten Weise
unter Beweis gestellt werden. Es ist daher notig, den niheren Begleit-
umstinden und der Art der kiinstlerischen Bewiltigung einige ausfiihr-
lichere Betrachtungen zu widmen. Handelte es sich doch um eine kiinst-
lerische Tat, die innerhalb der Ziircher Theatergeschichte etwas Ein-
maliges, bisher Unerreichtes darstellte.

Die neue Faust-Inszenierung Lindtbergs — seine erste stammte aus
der Spielzeit 1937 und fiel noch in die Aera Rieser * — war kei-
neswegs eine Neueinstudierung im Rahmen der alten. Sie ging so-
wohl in der Besetzung der Hauptrollen als auch in der dramatur-
gischen Einrichtung neue Wege. «Neu in der Besetzung der Haupt-
rollen, neu im Biithnenbild, darf sie als prichtiges, dankenswertes
Beispiel fiir das ,lebende Theater® gelten, wie es in unserem Schau-
spielhaus gepflegt wird nach dem Grundsatz, dass man auch be-
wihrte Werkeinrichtungen nicht als ,stehendes® Gut weiterbeniitzen,
sondern ... durch frische Inszenierungen ersetzen soll», schrieb der
langjahrige Kritiker der «Neue Ziircher Zeitung», Jakob Welti, in sei-
ner Rezension vom 6. April 1940.

Entscheidend fiir die neue Gesichtspunkte vermittelnde Gestaltung
wurde vor allem die lingere Probezeit, die Lindtberg zur Verfiigung
stand. Musste er 1937 mit kaum 14tigigen Proben vorlieb nehmen,
so hatte er diesmal drei Wochen zur Verfiigung. 1% Die lingere
schopferische Besinnung, die damit geboten war, fithrte zu einer um-
fassenderen dramaturgischen Einrichtung, welche die bereits gewon-
nenen Erkenntnisse nochmals geistig umwandelte und zu neuer Werk-
schau verdichtete. Es konnte nicht verwundern, dass er, ganz im
Sinne einer sich aufs neue mit der Dichtung auseinandersetzenden
Betrachtungsweise, diese anders erlebte, und im Willen, sie aus-
schliesslicher zu bewiltigen, kiinstlerisch ausholender als das erste
Mal festlegte.

Am 8. Februar hatte Lindtberg mit Dartons Tod seine letzte
Regieaufgabe geldst. So konnte er mit Bedacht an die Vorbereitungs-
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arbeiten zum Faust gehen. Er tat dies mit dem an ihm gewohnten,
grosstmoglichen Respekt vor der Autoritit des Dichters. Basierend
auf seiner fritheren Einrichtung entstand eine noch umfinglichere
Textgrundlage, die den Wegen der Dichtung in 22 Bildern beinahe
szenenvollstindig folgte und die grosse Tragodie nur unter Opfe-
rung entbehrlichster Teile wiederzugeben suchte. Wie bei keinem
anderen Werk fiihlte er hier die Verpflichtung, den Gesamtbau mog-
lichst unangetastet zu lassen. Und wenn es sonst ohnehin seine Ge-
wohnheit war, den Rotstift nur widerstrebend zu gebrauchen, so
hatte es den Anschein, als ob er ihn diesmal ganz auf die Seite legen
wollte. Wenn seine von der Gesamtkonzeption her gesehene, gross-
artig und wiirdig gegliickte Faust-Inszenierung problematisch war,
so war sie es allenfalls durch ihren beachtlichen Umfang. Die von
der iiblichen Auffiihrungspraxis stark abweichende Wiedergabe des
Prologs im Himmel durch sichtbare, teils sprechende, teils musizie-
rende Engelsgruppen, fiel daneben kaum ins Gewicht, obwohl die
barocke Stilistik gerade dieser Szene in den Rahmen der strengen
mittelalterlichen Gotik, die das Bithnenbild Ottos hervorragend her-
ausarbeitete, wenig passen wollte. Der Auftakt bekam dadurch zwei-
fellos etwas Opernhaftes. Dieser Eindruck wurde noch unterstri-
chen durch die musikalische Unterstiitzung von Geigen, Lauten,
Harfe und Flote. 1! Es verursachte dies einen bei Lindtberg zwar
ungewohnlich anmutenden Stilbruch in der Grundlinie des Werkes,
konnte die Inszenierungsanlage aber nicht ins Wanken bringen.

Die fiir die Premiére am 4. April einstudierte Auffithrung um-
fasste nach dem Prolog im Himmel, bis auf geringfiigige Auslassun-
gen, in weit ausholendem Schwunge das ganze Riesenwerk. Der
grosse Anfangsmonolog Fausts mit seinen 125 Versen erlitt eine
Einbusse von nur 31, die nach der Geisterscheinung folgende, 580
Verse umfassende Wagnerszene, einen Abstrich von 103 Versen. 12
Den Osterspaziergang liess er mit Fausts Monolog «Vom Eise be-
freit sind Strom und Biche» beginnen, so dass an dieser Stelle der
erste grossere, knapp dreiseitige Strich einsetzte. Bis zu Auerbachs Kel-
ler verlief das dramatische Geschehen wiederum gradlinig und be-
gniigte sich mit wenigen Zusammenzichungen. Die Schiilerszene blieb
bis auf ganze 28 Zeilen ungekiirzt. Nach Auerbachs Keller, der sogleich
den Eintritt Fausts und Mephistos in die Zechgesellschaft brachte und
auf das Vorspiel verzichtete, iiberging er in der Hexenkiiche das Zwi-
schenspiel Mephistos mit den Meerkatzen. Er komprimierte die Szene
auch hier, indem lediglich das fiir die Handlung Wichtige beriicksich-
tigt wurde. Die nichsten Szenen, «Strasse», «Ein kleines reinliches Zim-
mer», «Spaziergang», «Der Nachbarin Haus», die grosse «Garten-
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szene», die Lindtberg mit dem «Gartenhduschen»-Bild zu einer iiber-
gangslosen Einheit verband, kamen bis zum Schluss mit sparsamsten
Textkiirzungen aus. Dazwischen geriet lediglich die zweite «Strassen»-
Szene, die der Uberredung Fausts durch Mephisto dient, in Fortfall.
Neben dem «Walpurgisnachtstraum» und der winzigen Szene «Nacht,
offen Feld» ist sie die einzige, die keine Aufnahme fand. Die «Walpur-
gisnacht» selbst wies, sofern sie in den meisten Auffithrungen nicht
ganz weggelassen wird, auch bei Lindtberg die meisten Striche auf, was
nicht zuletzt als Zugestindnis an die beschrinkten Raumverhiltnisse
der Biihne aufzufassen war.

Das zeitliche Resultat dieser 22 Bilder umfassenden Inszenierung
war eine Auffiihrungsdauer von annihernd fiinf Stunden. Die rium-
liche Beschrinkung der Bithne mit ihrem Mangel an Tiefe und Breite
und dem Fehlen maschineller Vorrichtungen stellte der Abwicklung
der Auffiihrung die grossten Hindernisse entgegen. Die Uberwin-
dung dieser Schwierigkeiten durch die technische Leitung bezeugte
auf eindriickliche Weise, wie unwesentlich im Grunde ein voll-
kommener Biuhnenapparat werden kann, wenn an seine Stelle eine
schopferische Phantasie tritt. Ferdinand Lange, von Rieser im Jahre
1937 vom Deutschen Volkstheater in Wien als technischer Leiter
nach Zirich geholt 19, war der um keine Losung verlegene Theater-
geist, welcher im Rahmen der Lindtbergschen Werkauffassung das
bisher anspruchsvollste kiinstlerische Vorhaben der neuen Leitung
meisterte. In vier Wochen angestrengtester Schreiner- und Maler-
arbeit, die nur unter Heranziehung von zehn zusitzlichen Arbeits-
kriften geleistet werden konnte, entstanden die Dekorationen, deren
schweres, plastisches Gefiige auf der Drehbithne Verwendung finden
sollte.

Die technische Einrichtung auf der neun Meter im Durchmesser
betragenden, auflegbaren Drehscheibe erfolgte durch dreifache Um-
bauten. Dies war so zu verstehen, dass bei Beniitzung einer einzigen
Drehscheibe auf dieser so viele Szenen aufgebaut wurden, als Platz
fanden. Waren diese jeweils sechs bis acht Riume abgedreht, so
wurde eine entsprechende Vorstellungspause eingeschoben und der
nichste Umbau vorgenommen. Auf diese Weise konnten die 22 Sze-
nen mit «drei Drehscheiben» bewiltigt werden. 104

Vergleicht man die dramaturgische Einrichtung dieser Faust-In-
szenierung, die, schon im Hinblick auf den bereits angekiindigten
zweiten Teil, das biirgerliche Schauspiel der Gretchentragédie dem
hoheren geistigen Standpunkt der Fausttragodie unterordnete, mit
der von ahnlichen Uberlegungen ausgehenden, wegweisenden Berli-
ner Inszenierung Gustaf Griindgens’ aus dem Jahre 1941, dann fin-
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det man eine erstaunliche Ubereinstimmung in gewissen Grundlinien.
Auch Griindgens hob in seiner Faust I-Inszenierung die geistige Tra-
godie der Dichtung sehr klar heraus. Er stellte Faust, den Mann mit
den zwei Seelen, sowohl gegen seine geistige, wie gegen seine vital-
sensuelle Existenz. Er gab ihm seinen Platz zwischen Gretchen und
Mephisto, wobei er ihn nicht mit Mephisto gemeinsam, sondern ganz
allein der Welt gegeniiberstellte. So hiessen die Pole der Tragodie
auch bei Griindgens: Gretchen und Mephisto. Die Tragik des ge-
fallenen Engels bekam ihr Spiegelbild in der Tragik des gefallenen
Maidchens. Allerdings ging Griindgens in Auswertung dieser Erkennt-
nis noch einen entscheidenden Schritt weiter als Lindtberg: Sein
Mephisto war von Anbeginn der gefallene Engel. Im Prolog im Him-
mel erschien er mit langen blonden Locken, und gab damit zu er-
kennen, dass er sich der himmlischen Welt immer noch zugehorig
fiihlte.

Die Behandlung der Gretchen-Tragddie als erschiitterndes, aber
nicht allmachtiges Teilstiick der grosseren Fausttragodie, war indes-
sen bei beiden Regisseuren der Ausgangspunkt ihrer dramaturgischen
Uberlegungen. Sie fithrten zu nahezu deckender Szeneneinteilung. 1%
Die oftmals iiblichen Einschnitte zwischen den Faustmonologen und
den Gretchenszenen wurden iiberbriickt. Auf die Szene in «Marthes
Garten» folgte bei Grindgens «Wald und Hohle» die bei Lindtberg
ein Bild spiter unmittelbar an die Szene «Am Brunnen» angeschlos-
sen wurde. Beide Male, wenn auch nicht ganz genau in der Folge
tibereinstimmend, wurde somit die gleiche Idee verwirklicht: Der
Rickgriff auf Faust, den Unbehausten. Beide Inszenierungen hatten
dadurch von Anfang an den hoheren geistigen Standort. Sie wahrten
den Titelsinn der Tragodie und erhoben die Gretchentragddie nicht
zum Selbstzweck des Theaters.

Sogar die Pausenfolge hitte iibereingestimmt, wenn Lindtberg
nicht aus technischen Griinden gezwungen gewesen wire, die grosse
Pause vor die Walpurgisnacht einzuschieben. Die erste kleine Pause
fand laut Programmzettel bei beiden Inszenatoren nach dem 7. Bild
(Hexenkiiche) statt. Griindgens setzte die zweite Pause im Anschluss
an die Valentinszene, nach dem 18. Bild, an. Dies hatte gerade
den umgekehrten technischen Grund wie bei Lindtberg. Mit diesem
Einschnitt im Inszenierungsablauf vermochte Griindgens nimlich
einen seiner grossten dramatischen Triumphe auszuspielen. Er
sparte sich das technische Instrumentarium seines riesigen Biihnen-
apparates als Ausdruck und Steigerung ganz bewusst fiir den Augen-
blick auf, da er unmittelbar aus der Schauermesse des Dies irae in
die Teufelsmesse der Walpurgisnacht iiberblenden und Drehbiihne,
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Versenkung, die totale Maschinerie, zu einem gewaltigen Biihnen-
effekt entfesseln konnte.

Abgesehen von der verschiedenen kiinstlerischen Bewiltigung der
Dichtung, die bei beiden Spielleitern eine durchaus personliche war,
musste sich die Moglichkeit eines grossartigen Einsatzes des techni-
schen Apparates als besonderer Vorteil erweisen. Wahrend Griind-
gens die Gegebenheiten seiner Biithne voll auswerten und Drehbiihne
sowie Versenkung im besten Sinne als dramaturgische Mittel ver-
wenden konnte, war Lindtberg in diesem Punkte weitgehend behin-
dert. In welchem Masse er diesen Nachteil aber mit Hilfe des Biih-
nenbildners Otto und des technischen Leiters Lange durch die auf-
legbare Drehscheibe zu iiberwinden verstand, vermag auf eindriick-
liche Weise ein Vergleich der beiden Auffiihrungszeiten darzulegen.

Wenn Griindgens zum Abspielen seiner Einrichtung, wie wir auf
Grund des Programmzettels belegen konnen, 4!/2 Stunden bendtigte,
so schaffte Lindtberg das gleiche Pensum bei einem unvergleichbar
unzureichenderen Biithnenapparat in annihernd 4% Stunden. 10 Be-
riicksichtigt man dabei, dass der textliche Umfang der Fassung von
Griindgens nur eine ganz geringfiigige Erweiterung erfuhr, indem
er «Auerbachs Keller» und die «Hexenkiiche» beinahe ungekiirzt
gab, und zusitzlich lediglich die winzige Szene «Nacht, offen Feld»
brachte, ergibt sich fiir die Ziircher Auffiilhrung neben der in jeder
Hinsicht bedeutenden Berliner Inszenierung eine hervorragende Lei-
stung.

Die mangelnde technische Beweglichkeit der Biihne, welche Lindt-
berg trotz der mit grosstmoglicher Geschicklichkeit gehandhabten
Drehbiihne betrichtliche Schwierigkeiten entgegensetzte, veranlasste
ihn freilich nach der mit stiirmischer Begeisterung aufgenommenen
Premiere zu einigen nachtraglichen Kiirzungen. Es handelte sich hier-
bei um ein unfreiwilliges Zugestindnis an das Publikum, das man
schon aus praktischen Erwigungen heraus nicht bis nach Mitternacht
beanspruchen konnte. Da die Vorstellung bereits um 19 Uhr 30 an-
gesetzt war, kam eine nochmalige Vorverlegung des Vorstellungs-
beginns nicht in Frage. So musste sich Lindtberg entschliessen, das
6. (Auerbachs Keller), 7. (Hexenkiiche) und 16. Bild (Wald und
Hohle) aus seinem universalen Inszenierungsplan zu streichen, um
eine vierstiindige Auffiihrungsdauer zu gewihrleisten. 107

Die Inszenierung des ersten Teiles setzte ein gewaltiges Mass an
Arbeit und Hingabe voraus. Die Miihen fiir die schon am 18. Mai
folgende Auffithrung des zweiten Teiles iibertrafen aber die voraus-
gegangenen nochmals bedeutend. Seit Alfred Reucker im Jahre 1909
im Stadttheater Ziirich das auf dem deutschen Theater erstmalige,
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kiinstlerisch jedoch dusserst fragwiirdige Experiment einer Auffiih-
rung beider Faust-Teile an einem Abend unternahm 1%, vergingen
volle 31 Jahre, bis der zweite Teil als selbstindiges Werk auf der
Ziircher Biihne erschien. Auch diese Inszenierung Lindtbergs wurde
durch den Choreographen Max Terpis und den Komponisten Paul
Burkhard unterstiitzt. Sie war mit ihren 18 Bildern ebenfalls sptrbar
auf die Fiille der Gesichte der Dichtung ausgerichtet. 1 Sie betonte
den barocken Reichtum der Farben und Gestalten beim kaiserlichen
Maskenfest, in der klassischen Walpurgisnacht und im mystischen
Ausklang.

Dieser Teil geriet zeitlich noch ausgedehnter als der erste. Uber-
einstimmenden Presseberichten zufolge dauerte er an der Premicre
512 Stunden, bis nach 0 Uhr 30. % Die zutiefst packende Gestal-
tung nannte das «Volksrecht» eine «grossartige Volkstheater-Schop-
fung» und die «Neue Ziircher Nachrichten» eine «Kulturtat aller-
ersten Ranges». Lindtberg hatte das Werk um sechs Hauptschau-
platze gruppiert: Um jene der tanzerfiillten Hofszenen, der Schat-
tenwelt, aus der Helena und Paris heraufbeschworen werden, der
klassischen Walpurgisnacht, der Helena-Episode mit dem Chor der
Trojanerinnen, Fausts Titigkeit beim Kanalbau und der verkliren-
den Erlosung, die im jubilierenden Chorus mysticus ausklingt. Wie
das bereits durch die Einrichtung des ersten Teiles angekiindigt wor-
den war, konzentrierte er in bewusster gedanklicher Verkniipfung
die Gesamtinszenierung auf die vier Hauptgestalten Faust, Mephisto,
Gretchen und Helena. Lindtberg hatte damit der Dichtung, dem
schweizerischen Theater und dem Publikum einen hohen Dienst er-
wiesen, indem er zwischen der Erhabenheit des Werkes, dem Anrecht
des Theaters und der Fassungskraft des Zuschauers das beste Ein-
vernechmen herstellte. Wenn die Dichtung, entlastet von allem bil-
dungsmissigen Ballast, und statt dessen angereichert mit Szenen, in
denen Sinnbild und Versinnlichung iibereinstimmten, ihre zwingende
Wirkung iibte, dann war viel geschehen: Eines der tiefsten Ergeb-
nisse deutschen Denkens, das als theaterfern zu gelten hatte, recht-
fertigte sich mit den minimalsten, aber souverin gebrauchten Mit-
teln des Theaters.

Bernhard Diebold wiirdigte treffend Lindtbergs Werkschau. In
seiner «Tat»-Krittk vom 21. Mai erklirte er: «Lindtbergs geistige
Leistung gipfelte in der Bearbeitung des Textes, dessen siebenein-
halbtausend Verse um mehr als die Halfte gestrichen werden muss-
ten. Dass der Handlungsfaden noch erkennbar blieb — das ist mei-
sterliche Dramaturgie.» Daneben hebt er als einen der stirksten Re-
gieeinfille die mehrfache Einbeziehung der «vierten Wand», nimlich
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Georg Biichner: «Dantons Tod» Inszenierung: Leopold Lindtberg  Biihnenbild: Teo Otto  Wolfgang Langhoff
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der offenen vor dem Zuschauerraum, hervor. Wenn der Regisseur
im Theatersaal des Kaisers, beim «mythologischen Spiel vom schon-
sten Mann und dem schonsten Weibe», die Hofgesellschaft mit dem
Gesicht zum Publikum aufstelle, sei eine unmittelbar wirkende Raum-
illusion entstanden.

Was die Ausstattung anbetrifft, so legte sich die Biihnenphantasie
Teo Ottos, den vielseitigen Gesichtspunkten des Werkes entspre-
chend, auf keinen einheitlichen Stil fest, sondern verband Gotik,
Barock und Antike zu lebendig-anschaulichen, oft nur sparsam an-
deutenden Biihnenbildlésungen. 111 Die Projektion, die bei der klein-
stidtischen Enge des ersten Teiles weniger wesentlich war, erhielt im
Rahmen des zweiten Teiles stirkere Bedeutung.

Die Gesamtauffithrung des Faust bezeichnete fiir Ziirich eines der
grossten kiinstlerischen und gesellschaftlichen Ereignisses. Besonders
auch deshalb, weil sie in eine militirisch und politisch dusserst kri-
tische Zeit fiel. Es war nur dem wirklich beispielhaften Gemein-
schaftsgeist von Direktion und Ensemble zu verdanken, dass die Auf-
fihrung im letzten Augenblick iiberhaupt noch zustande kam, ja,
dass das Theater in dieser denkwiirdigen ersten Kriegssaison nicht
zum zweiten Male geschlossen werden musste. Vor diese entschei-
dende Frage sah sich die Direktion wiederum gestellt, als am 11. Mai,
acht Tage vor dem angesetzten Premiérentermin, und drei Wochen
nach begonnener Arbeit am zweiten Teil, die Generalmobilmachung
ausgerufen wurde. 1> Von einer Stunde auf die andere war das
Theater seines gesamten technischen Personals beraubt. Es befand
sich in einer derart hilflosen Lage, dass es zum zweiten Male kei-
nen anderen Ausweg zu geben schien, als das Theater zu schliessen.
In dieser kritischen Situation schlug der technische Leiter Lange eine
ebenso kithne wie fragwiirdige Notldsung vor. Er erklirte sich auf
Anfrage der kiinstlerischen Leitung, ob er eine Schliessung oder
Weiterfihrung des Theaters befiirworte, bereit, mit einer entspre-
chenden Anzahl von Hilfskriften die Vorstellung zu wagen. Und
das Unzulidngliche, es wurde tatsichlich zum Ereignis. Mit 25 aus-
lindischen, vollig bithnenunkundigen Studenten der ziircherischen
Hochschulen, die dem Aufruf begeistert Folge leisteten, exerzierte
der initiative Ferdinand Lange in achttigigen «Nachtvorstellungen»
den iiberaus komplizierten und vielfiltigen Szenenablauf des Faust
bis in die friithen Morgenstunden solange, bis das neue technische
Personal auf seine ungewohnte Beschiftigung eingespielt war. 113
Aber auch die Schauspieler legten Hand an, iibernahmen Umbau-
arbeiten und Beleuchtungsaufgaben. Alles half mit, um die Vorstel-
lung sicherzustellen. Vizedirektor Richard Schweizer berichtete erst-
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mals an der Schlussveranstaltung der Spielzeit, dem «Post Faustum»-
Abend am 17. Juni, iiber diese weiten Kreisen unbekannt geblie-
benen Helferdienste von Direktion und Ensemble. ''* Es war darum
mehr als ein blosses Lob, wenn er vor den zahlreich erschienenen
Theaterbesuchern namens der Direktion dem Ensemble seinen Dank
fiir die geleistete Arbeit abstattete. Dieser Dank war als aufrichtige
Treuekundgebung gegeniiber einer in gemeinsamer Arbeit erprobten
Theatergemeinschaft zu verstehen.

Die Inszenierung des zweiten Teiles versammelte das gesamte En-
semble nochmals zu einem Grosseinsatz. Der Theaterzettel vermerkte
62 Einzelrollen. Mehrere Schauspieler und Schauspielerinnen mussten
drei bis fiinf verschiedene darstellerische Aufgaben tibernehmen.

Im Mittelpunkt dieser Faust-Spiele standen die Mitglieder Lang-
hoff, Ginsberg und Raky als Faust, Mephisto und Gretchen. Obwohl
Wolfgang Langhoff nach Gestalt und stimmlicher Kraft nicht von
vornherein fiir diese Rolle geeignet schien, «gliickte es seinem Be-
muihen, uns einen Faust zu geben, der gelten durfte, der dort, wo
er allein mit sich ringt, sogar schonste Erfiillung bot».'® Auch
wenn seine Leistung weniger einheitlich dastand wie die Ernst Gins-
bergs als Mephisto, so konnte dies an seinem personlichen Verdienst
nichts schmilern. Denn Ginsbergs Mephistodarstellung war derart
meisterhaft, und entsprach so sehr den Ausdrucksmoglichkeiten die-
ses sensiblen Kiinstlers, dass sich ihr gegeniiber der Partner, welcher
sich seine Rolle erst erarbeiten musste, von Anfang an in einem ge-
wissen Nachteil befand. Die Mephisto-Gestaltung Ginsbergs folgte
allerdings in der Betonung des «Hinkefusses» noch einer iiberalter-
ten Tradition. Aber sie war in ihren darstellerischen Einzelziigen
eine fesselnde, von modernem Geist erfiillte Leistung. Das vielfaltig
Schillernde der Figur war deutlich herausgearbeitet, ohne dass ihr
Gestalter sie eindeutig als dialektischen Spiegelfechter, Seelenfinger
oder Kuppelpelz angelegt hitte. Ein Quentchen von all diesen Cha-
raktereigenschaften wurde in die Rolle aufgenommen. Sie blieb da-
durch in ihrer Anlage universell, und liess keinen Augenblick ver-
missen, dass es sich hier nicht nur um einen betrogenen Betriiger, um
einen iberlisteten Teufel handelte, sondern um die Auferstehung des
Bosen in einem umfassenden Sinne. Da Ginsberg seinen Mephisto als
Intellektuellen mimte, hinter dessen verneinender Weltanschauung
das Bose stets in grosserem Format, nimlich als Ausdruck der Gott-
gegnerschaft, sichtbar wurde, bekannte er sich zu jener durchgeistig-
ten Mephistodarstellung, die im Rahmen des modernen deutschspra-
chigen Theaters durch die geniale Neudeutung Gustaf Griindgens’
massgeblich mitbestimmt worden ist.

50



Die gesamte schweizerische Presse zollte dieser «wahrhaft voll-
kommenen Gestaltung des Geistes, der stets verneint» 16, begeister-
ten Beifall. Es war zu erwarten, dass Presse und Publikum dem
Gretchen Hortense Rakys neben ihren starken Partnern nur geringe
Chancen einriumen wollte. Denn man hatte, so sympathisch und
reizvoll diese junge Osterreicherin namentlich schon in modernen
Midchenrollen wirkte, doch kaum anzunehmen gehofft, dass ihr
eine iiberzeugende Darstellung der Gretchenrolle gliicken werde. Die
Besetzung dieser Rolle mit ihr musste denn auch als das schauspie-
lerische Faust-Experiment Lindtbergs angesehen werden. Was jedoch
die meisten nicht fiir moglich gehalten hatten, gelang der umsichtigen
und sicheren Regiefithrung Lindtbergs. Der Sprung ins klassische
Fach geriet der Kiinstlerin so iiberraschend gut, dass ihr bereits in
der nichsten Saison, in einer allerdings missgliickten Inszenierung,
die Julia, und wenige Jahre spiter, das Klirchen im Egmont tiber-
tragen wurde.

Nach den gewaltigen Anstrengungen, welche die 25 Auffihrun-
gen des ersten und die 15 des zweiten Teiles von Goethes Faust mit
sich gebracht hatten, klang die wahrlich klassische Spielzeit 1939/40
aus mit einer Schlussvorstellung am 17. Juni, die sich «Post Faustum
— ein Abend um Faust» nannte. Die Sonderveranstaltung, deren
Einnahmen dem Personalfonds des Ensembles zuflossen, bot Gele-
genheit zu einer letzten erstaunlichen Metamorphose seiner Kiinst-
lerschar. Der erste Teil des Abends war in die Form einer litera-
rischen Matinée gekleidet, und vermittelte ein Stiick Faust-Philolo-
gie. Leopold Lindtberg, der hingebungsvolle Gestalter der ersten Ziir-
cher Faust-Spiele, wurde bei seinem Erscheinen auf der Bithne mit
begeistertem, demonstrativem Beifall iberschiittet, bevor er Goethes
«Zueignung» und «Abschied» wie «stille Visionen dichterischer Riick-
schau» 117 sprach. Therese Giehse beschwor Goethe als Interpreten
seiner Dichtung. Wolfgang Heinz las Stellen aus einer Goetherede
Thomas Manns, Ernst Ginsberg liess Teile des Faustkapitels aus
Gottfried Kellers «Der griine Heinrich» erstehen. Dann nahten sie
wieder, «die schwankenden Gestalten», der ideale Theaterdichter von
Heinz, der praktische Theaterdirektor Wlachs sowie die lustige Per-
son Erwin Parkers, und holten das gestrichene «Vorspiel auf dem
Theater» nach. Darauf erschien Richard Schweizer und hielt eine
Ansprache, die vornehmlich der Danksagung an das unermiidlich
titig gewesene Ensemble gewidmet war. 118

Der zweite Teil der Veranstaltung brachte das Hauptereignis. Es
war ein hochst origineller Einfall, und hiess das Fausterlebnis Goe-
thes gleichsam an seinen Ausgangspunkt zuriickfiithren, wenn sich
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die gleichen Schauspieler der Lindtbergschen Inszenierung nochmals
unter der Leitung Leonard Steckels zusammenfanden, um sich mit
der Auffithrung des alten «Puppenspiels vom Doktor Faust» den
Spass eines lebendigen Marionettentheaters zu leisten. Uneingeschiich-
tert durch die Gegenwart der iiberwiltigenden Dichtung entstand
ein mit erstaunlichem Aufwand an Selbstverleugnung und Bewe-
gungsstilistik aufgezogenes Spektakelstiick. Das Erstaunliche fiir das
Publikum lag darin, dass die mittelalterliche Welt dieses Legenden-
spiels vollkommen in die gleichen Darsteller eingegangen war, die
soeben noch die Dichtung Goethes nachgestaltet hatten. Der Guck-
kastenzauber behielt aber seinen Hintergrund tber die derbe Witz-
wirkung des Kasperlitheaters hinaus: Hinter ihr brach die Quelle
auf, an der Goethe selber sass bei der Niederschrift seiner Haupt-
tragodie. Die unbedeutende Puppenspielfabel, berichtet er, habe gar
vieltonig in ithm geklungen und gesummt. So blieb das artistische Ex-
periment der Gedankenwelt des Werkes verbunden und erginzte auf
kostliche Weise den Problemkreis der Fausttragodie.

Mit dieser Faustbeschworung klang eine glanzvolle Spielzeit aus,
die im wiirdigsten Sinne eine Klassikersaison gewesen war. Keine
der folgenden Direktionsjahre Walterlins wird ein gleiches literari-
sches Programm aufweisen. Es hatte den Anschein gehabt, als ob
die neue Leitung im zweiten Jahrgang ihres Wirkens, nachdem sie
im ersten die Moglichkeiten erkundet und sich das Ziel gesteckt
hatte, sogleich mit vollen Hinden die Schitze heben wollte, die fiir
das deutschsprachige Theater zu erhalten waren. Die europiische Weite
des Programms war unverkennbar. Die Leitung des Schauspielhauses
hatte eine Auswahl getroffen, die die Gewichte gleichwertig verteilte,
standen auch Sophokles, Biichner, Shakespeare und Goethe im Vorder-
grund. Den alles iiberragenden Mittelpunkt des Spielplans bildeten
die beiden Faust-Inszenierungen. Sie blieben einem Zeitpunkt ver-
haftet, in dem faustisches Zweifeln und mephistophelische Vernei-
nung immer mehr die Oberhand behielten, in dem das Kriegsgesche-
hen bereits durch Frankreich eilte und in bedrohliche Nachbarschaft
der Schweizer Grenzen riickte. Der Spielplan brachte insgesamt
31 Stiicke zur Auffilhrung. Unter ihnen befanden sich eine schwei-
zerische Erstauffiihrung, zwei Urauffiihrungen und sechs deutsch-
sprachige Erstauffiihrungen. 12 Stiicke, also beinahe 39 Prozent, ent-
fielen auf klassische Werke. 120 Diese erreichten allein 145 Vorstellun-
gen. Es entsprach dies rund 45 Prozent simtlicher 321 Spielzeitauffiih-
rungen.

Die Arbeitsleistung des Ensembles war bei wochentlich einer Pre-
mi¢re und durch die literarische Spielplangestaltung ausserordentlich.
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Jeder einzelne Darsteller hatte die vielseitigsten Aufgaben zu er-
fiillen und war mit geringen Ausnahmen pausenlos beschiftigt. Be-
sonders auffallend war das Arbeitsprogramm der Regisseure Wilter-
lin, Lindtberg und Steckel. Auf ihnen ruhte, ausgenommen sechs
Inszenierungen, die Franz Schnyder, Wolfgang Langhoff und Wolf-
gang Heinz leiteten, die Hauptarbeitslast der Regieaufgaben. In die
verbleibenden 22 Inszenierungen teilten sich Leonard Steckel mit
5, Oskar Wilterlin mit 6 und Leopold Lindtberg mit 10. Letzterer
stand damit nicht nur kiinstlerisch, sondern auch arbeitsmissig an
der Spitze dieser denkwiirdigen Spielzeit. 1*1

Ein unglaubliches Arbeitspensum erfiillte der schpferische und al-
len Aufgaben immer wieder aufs neue gewachsene Teo Otto. Er be-
sorgte fiir nicht weniger als 23 Inszenierungen die gesamte Aus-
stattung. Welche umfassende Kenntnisse der Kunst- und Kostim-
geschichte vorhanden sein mussten, um diese erdriickende Fiille stin-
dig wechselnder Biihnenbildaufgaben zu bewiltigen, wird um so
deutlicher, wenn man bedenkt, dass auf Grund der sich laufend
folgenden Premiéren kaum jemals Zeit bestand, eingehende Stilstu-
dien zu betreiben.

Uber die Betriebsrechnung der zu Ende gegangenen Saison mel-
dete der erste Dreijahresbericht der Neuen Schauspiel A.G. auf
Seite 13: «Der Ausbruch des Krieges Ende August 1939 liess fiir
die Aufrechterhaltung des Theaterbetriebes das Schlimmste befiirch-
ten. Trotz grosster Einsparungen und Opfer, die das gesamte Per-
sonal auf sich nahm, waren im zweiten Geschiftsjahr die ordent-
lichen Ausgaben Fr. 124 235.97 grosser als die Einnahmen.» Bereits
im zweiten Geschiftsjahr war die Ziircher Sprechbithne somit ge-
zwungen, von der seitens der Stadt Ziirich bereitgestellten Biirg-
schaftsgarantie Gebrauch zu machen. Der «Sicherheitspfeiler», von
dem Robert Faesi anldsslich der Eroffnung des Theaters 1938 mit
Genugtuung gesprochen hatte, musste also sehr bald seine Trag-
fihigkeit zeigen. Die mit Kriegsausbruch eintretende Teuerung ver-
unmoglichte es der wagemutigen Theaterleitung, den erneuten Be-
weis der Existenzfihigkeit aus den eigenen Einnahmen zu erbringen.
Die kaufminnische Leitung musste demzufolge in ihrem Geschifts-
bericht feststellen: «Die Inanspruchnahme der Biirgschaftsgarantie
der Gemeinde Ziirich fiir die Bezahlung des Mietzinses in der Hohe
von Fr. 50 000.—, ein Betrag des Kantons Ziirich in der Hohe von
Fr. 30 000.—, weitere kleine Zuwendungen von Fr. 6380.30, insge-
samt Fr. 86 380.30, und die Verrechnung des Gewinnes des ersten Ge-
schiftsjahres ermoglichten einen Abschluss fiir das zweite Geschifts-
jahr mit einem Verlustsaldo von Fr. 34 659.02.»
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Die Spielzeit 1940/41

Mit dem Beginn der neuen Spielzeit zeigte sich das Gesicht des
Ensembles wenig verindert. Franz Schnyder, der in der letzten Spiel-
zeit aus Berlin nach Ziirich zuriickgekehrt war und sich mit einer
Reihe gelungener Inszenierungen eingefiihrt hatte, wurde dem Schau-
spielhaus fest verpflichtet. Er schied aber bereits in der nichsten
Saison aus und trat 1944 die Nachfolge Oskar Wilterlins als Schau-
spieldirektor des Basler Stadttheaters an.'** So blieben, abgesehen
von einigen Neuengagements junger schweizerischer Nachwuchs-
krifte 123, lediglich die Verpflichtungen von Kurt Horwitz, dessen
Gastspiel als Kreon von der letztjahrigen Saison her noch in bester
Erinnerung war, und von Margarethe Fries erwihnenswert. Die char-
mante Kiinstlerin, die 1939 von Wien in die Schweiz kam, wirkte
seitdem als jugendliche Charakterdarstellerin und Salondame am Ber-
ner Stadttheater. Sie hatte in der vorhergehenden Spielzeit inner-
halb von zwei Tagen fiir eine erkrankte Kollegin die weibliche
Hauptrolle in Scribes Komédie Ein Glas Wasser iibernommen und
so gefallen, dass Oskar Wilterlin ihr ein festes Engagement anbot.

Die Erdffnung der Spielzeit 1940/41 fand am 4. September statt
und brachte als Vorabend zu der in die neue Spielzeit iibernom-
menen Faustdichtung nochmals eine Wiederholung des Puppenspiels
vom Doktor Faust. Am 5. wurde der erste Teil, am 7. der zweite
Teil in den Spielplan wiederaufgenommen. Der ganze Monat Sep-
tember stand nochmals im Zeichen der Lindtbergschen Gesamtgestal-
tung. Der erste Teil wurde im Laufe des Monats fiinfmal, der zweite
Teil siebenmal wiederholt. Beide Teile brachten es somit auf ins-
gesamt 52 Vorstellungen. Ein gewaltiger Erfolg fiir Ziirich, wenn
man beriicksichtigt, dass die 40 Vorstellungen der Spielzeit 1939/40
beinahe ein Drittel der gesamten Klassikerauffithrungen ausmach-
ten. 124

Bekam die vergangene Spielzeit ihr besonderes Geprige durch das
fir die schweizerische Theatergeschichte bedeutende Ereignis der
Faust-Spiele, so erhielt die neue deutlichen Umriss durch die Dich-
tergestalt Schillers. Am 19. September erfolgte die erste Premiére der
Spielzeit mit Maria Stuart, in der Maria Becker eine iiberragende
Elisabeth und Margarethe Fries eine vielversprechende Konigin von
Schottland gab. Wilterlin, dessen Bekenntnis zu Schiller schon mit
seiner Basler Dissertation iiber «Schiller und das Publikum» zum
Ausdruck gekommen war %%, betreute sowohl diese wie auch die Ja-
nuar-Inszenierung des Don Carlos. Nicht nur das personliche Be-
streben, «durch die Wiedergabe hoherer Dichtung, die iiber aller
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Parteilichkeit steht» 126, an vorderster Stelle zu wirken, mag der
Grund gewesen sein, weshalb Wilterlin fiir beide Inszenierungen als
Regisseur zeichnete. Ausschlaggebend war wohl auch der Wunsch,
seinen «undynamischen» Stilwillen bei Schiller konsequent weiter-
zufiihren.

Unter dem erwihnten Stilbegriff verstand Wilterlin die Distan-
zierung vom Effekt, auch vom sprachlichen, und die Notwendig-
keit der Beschrinkung auf das Herausarbeiten des Sinnes. Auf dieser
Zielsetzung war seine Schrift «Entzaubertes Theater» aufgebaut. In
ihr begriindet er auf Seite 33: «In ehrlichem Bestreben, uns freizu-
machen von dem Teil des Herkommlichen, der nur Ausseres Ge-
haben war, haben wir uns seit Jahren bemiiht, auch in den klas-
sischen Werken einen Ton anzuwenden, der zwar die Schule des
Naturalismus durchlaufen hatte, der aber lingst wiederum einer
durchgehenden Linie seinen Zoll entrichtet... Der Klassiker wurde
einfacher, vielleicht hie und da niichterner, weniger mitreissend, weil
der stromende Schwung zuriickzuweichen hatte vor dem Willen,
den Sinn herauszuinterpretieren.» 1?7 Das Wesentliche dieser Hal-
tung fir den Menschen der Zeit sieht Wilterlin in der Erkenntnis:
«Wo frither die Tirade und die grosse Gebirde uns iiber unser Leid
hinweggleiten liessen und uns eine unklare heroische Grésse vor-
tauschten, deren Verchrung einer ganzen Generation schliesslich zum
Verhingnis werden konnte, ist das Leben unserer ehemaligen Heroen
jetzt allen Zaubers entledigt, tritt uns nahe, als wire es unser eige-
nes Leben, und spricht zu uns mehr von dem Leid als von der
Grosse. Das bedeutet nicht Verneinung des Erhebenden, das uns iiber
die Katastrophen hinweghelfen kann. Es wird vielmehr direkte Mah-
nung, die Augen offenzuhalten und in Bereitschaft zu sein.»

Auf den ersten Blick mussten sich bedenkliche Zweifel melden,
ob es iiberhaupt zutriglich und l6sbar sein konnte, den dynamischen
Sprachstil Schillers einem realistischen Spielwillen unterzuordnen.
Wilterlin nahm jedenfalls beide Schillerwerke zum Anlass, diese
Moglichkeiten zu erproben. Wie nicht anders zu erwarten gewesen
war, rollten denn auch beide Auffiihrungen in der Presse das Pro-
blem des Schauspielhausstiles weit auf. Sie gaben Gelegenheit zu
grundsitzlichen Betrachtungen, welche die Stimmen eher auf der
Seite der Ablehnung vereinigten. Aber gerade der Mut Wilterlins,
einen aus dem modernen Zeiterlebnis abgeleiteten * Stilwillen am
scheinbar untauglichen Gegenstand auszuprobieren, sprach fiir kiinst-
lerische Folgerichtigkeit. Dies um so mehr, als er selbst nur zu gut
um die nachhaltige Wirkung iiberlieferter Traditionen und Erinne-
rungsbilder wusste, die einer unvoreingenommenen Bejahung seiner
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Bestrebungen im Wege stehen mussten. Seine Einschrinkung: «Der
Zuschauer ist dem Uberzeugenden zuginglich. Aber er anerkennt
nicht immer den Suchenden, solange dieser im Stadium des Su-
chens ist» 128, hatte durchaus Giltigkeit.

Die Maria Stuart-Auffiihrung erdffnete die Spielzeit und zeugte
vom gefestigten Vertrauen, das die Theaterleitung in die zuneh-
mende Klassikerbegeisterung der Ziircher setzte. In Maria Becker
stand eine trotz ihrer Jugend bedeutende Elisabeth und in Mar-
garethe Fries eine bestens geeignete Maria Stuart zur Verfiigung.
Beide Schauspielerinnen verliehen der Neuinszenierung starke Zug-
kraft. Der Dichtung selbst konnte schwerlich Gegenwartsnihe im
Sinne der als Mafistab dienenden Spielplanauslese zugesprochen wer-
den. Es sei denn, man hitte am Erlebnis der Auffithrung Riick-
schliisse auf die Entwicklung des gegenwirtigen Ringens um die
Macht in Europa ziechen wollen.

Das Regieproblem der Maria Stuart — politisches Drama oder
menschliche Tragodie — loste Wilterlin eindeutig zugunsten der
letzteren Moglichkeit. Er bediente sich dabei einer Einrichtung, die
zum Teil von energischen Strichen Gebrauch machte und das Schick-
salsdrama zum Hohepunkt, der Auseinandersetzung der beiden Ko-
niginnen im Park zu Fotheringhay, hinfiihrte. ** «Mit der Regie-
fihrung setzt Oskar Wilterlin die Linie seiner Inszenierungskunst
in der Richtung, die er mit den unvergesslich geballten Auffithrun-
gen des Oedipus und der Antigone inauguriert hat, fort», schrieb
das «Volksrecht» in seiner Nummer 223. Der erste kritische Vor-
stoss des Blattes setzte ein, wo nach Ansicht des Rezensenten — in «Die
Tat» ging Bernhard Diebold noch viel weiter — der dramatische
Atem des Schillerschen Sprachrhythmus’ vom Rhetorischen her ver-
hemmt und damit seines gleichmissigen Flusses beraubt wurde. «Da-
mit Maria und Elisabeth wie Koniginnen und wie schwache eigen-
sinnige Frauen... in den Vordergrund treten, hilt er (Wilterlin)
die Minner an der Kandare. Fast alle Minner-Auftritte sind bis zur
dussersten szenischen Moglichkeit gedrosselt und gedimpft. Nur der
Schwirmer Mortimer ... spricht Schillers Poesie am schwungvoll-
sten.»

Dieser Meinung schloss sich jedoch Bernhard Diebold in seiner
«Tat»-Kritik nicht an. Er nahm die expressive und psychologisch
zu zerfaserte Gestaltung Karl Parylas vielmehr zum Anlass, anhand
dieser Leistung des bewihrten Schauspielers kurzerhand die Frage
aufzuwerfen: «Zwischen Tiir und Angel des Kerkers zischt er seine
beriihmteste Rede, deren Sinn wir mit iiberreiztem Ohr zu folgen
uns bemiihen. Des Schauspielers starke Wirkung lag weit eher im
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Mimischen und in der animalischen Spannung seines Korpers. Optik
statt Rhetorik? ... War das Schiller?» 3 Auch mit der Parkszene
von Margarethe Fries war Diebold nicht einverstanden, da sie «unter
dem Zwange der naturalistischen Regie» ausgerechnet ihre schénen
Stellen modernisieren miisse und so nicht mehr in «jene hohe Stim-
mung Schillerscher Erhebung» gelange. «Problem der Regie oder
der Spielerin?» fragte er hier.

Der Haupteinwand Diebolds gegeniiber der Grundkonzeption die-
ser Maria Stuart-Inszenierung beruhte in der Feststellung: « Wilterlin
stellt alles auf die Aktion und auf die naturalistische Glaubwiirdig-
keit der Rede.» Der Kritiker beriihrte mit dieser Ausserung die
grundsitzliche Problematik des «entzauberten Theaters» in der Sicht
Wailterlins: Die «Glaubhaftigkeit der naturalistischen Rede» fand
ihre kiinstlerische Erginzung in der beinahe privaten Wirkung des
schauspielerischen Gehabens. Bei den Ideentrigern Schillers fiihrte
das zweifellos zu einer Lihmung des ihren Rollen innewohnenden
dramatischen Schwungs, sie trug aber anderseits zu ihrer stirkeren
Verlebendigung bei.

Die Don Carlos-Inszenierung bot Anlass zu noch weitldufigerer
Kritik. Thre Stirke bestand darin, dass sie an ihrem «Schillerstil»
festhielt, was insofern ein Paradoxon war, als er ja eben gar nicht
derjenige Schillers sein wollte. Die Neuinszenierung des Werkes, die
nach Verlauf einer Zeitspanne von fiinf Jahren seit der letzten Ge-
staltung durch Leopold Lindtberg im Jahre 1935 stattfand 13!, war
durchaus als Spielplanmanifest zu verstehen. Das klassische Drama
der Gedankenfreiheit liess sich als Gesinnungsdichtung wie kein an-
deres in den grossen Humanititsgedanken des Spielplans einordnen.

Der von der Literaturwissenschaft bemingelten Hiufung und
Uberschneidung der verschiedensten Motive war Wailterlin mit teil-
weise einschneidenden Kiirzungen begegnet. Die Notwendigkeit, das
Riesenwerk dramatisch zu gliedern, musste wesentliche Striche ver-
anlassen. Es ergab sich eine Einrichtung von 3'astiindiger Spiel-
dauer, welche die Auffiihrung in 19 Bilder zusammenfasste. 1** Noch
stirker als in der Maria Stuart wirkte sich Wilterlins dimpfende
Regie aus, wo die Leidenschaft der Gefiihlsausbriiche vom Ringen
um den Aufbau einer besseren Welt bestimmt wurden. Eine umfang-
reiche Diskussion in der Presse war die Folge, weil im Don Carlos
viel mehr als Mangel in Erscheinung trat, was in der Maria Stuart
weniger fiihlbar blieb. Die Pressestimmen anerkannten trotz begriin-
deter Vorbehalte das Stadium des Suchens, und waren gewillt, das
Stilprinzip Wilterlins gebiihrend zu analysieren.

Die «Neue Ziircher Nachrichten» und «Die Weltwoche» schalte-
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ten sich erstmals in die Debatte ein. Die klarste Absage erteilte von
diesen Zeitungen «Die Weltwoche» vom 7. Februar, sie schrieb:
«Wenn aber dieses Pathos so bezeichnend ist fiir Schiller, warum
vermeidet man es? Die einzige schillertreue Darstellung des Abends,
Maria Becker in der Rolle der Prinzessin Eboli, hat bewiesen, dass
man sehr wohl pathetisch sein kann, ohne im geringsten altmodisch
oder lebensfern zu sein.» Bernhard Diebold wollte sich nach wie vor
nicht davon iiberzeugen lassen, dass letzter Wille zur Verinnerli-
chung seinen Ausgangspunkt bei der Abschwichung der Schillerschen
Eloquenz nehmen soll. «Mancher zweifelte», meinte er, «ob er wirk-
lich bei Schiller geladen sei. Statt eines Historiendramas ein Kam-
merspiel: Der leiseste Don Carlos, den man je gehort. Die Reste von
Sturm und Drang... vollkommen ausgemerzt. Niemand darf sich
hier aufregen — es sei denn leise... Diskretion war Ehrensache.
Nichts lebte aus Schillers Stil.» 133 Aber schon anlisslich der Maria
Stuart-Inszenierung hatte er den mit der Tradition brechenden Dar-
stellungsstil als neuartig und aspekterweiternd bezeichnet. Auch jetzt
bestatigt er, dass «diese Regieiibersetzung aus dem monomentalen
ins intime Theater» gleichwohl «gewirkt» und in den Prosaszenen,
dank Parylas iiberraschend gebindigter Meisterschaft sogar zu «tief-
gehender Erschiitterung gefiithrt habe.» Den gleichen Eindruck gaben
mit anderen Worten die erwihnten «Neue Ziircher Nachrichten»
und die «Ziirichsee-Zeitung» wieder. Erstere fand: « Walterlin dimpft
im allgemeinen den lodernden Schwung der Verse zu stiller Erregt-
heit und gewinnt so eine zeitweise Vertiefung der menschlichen Be-
zichungen auf Kosten jener rhetorischen Wirkung, die uns von den
Sitzen reisst.» Die «Zirichsee-Zeitung» warf die beunruhigende Frage
auf, ob mit einer derartigen Drosselung des Schillerschen Sprachstiles
dem Dichter nicht etwelche Gewalt angetan werde. 134

Die Schillerdarstellungen Wilterlins waren jenseits aller Zustim-
mung oder Ablehnung zu begriissen, weil sie Publikum und Presse
in eine lebendige Wechselwirkung setzten. Die Beteiligten fiihlten,
dass hier an einem Plan gearbeitet wurde, dessen Ziel im Finden
eines dem modernen Zeitgefiihl entsprechenden Sprach- und Dar-
stellungsstiles beruhte. Seine restlose Durchsetzung konnte nicht im
ersten Anlauf, sondern musste in spiteren Jahren moglich sein, wenn
das Kunstempfinden des Zuschauers sich entsprechend orientiert ha-
ben wiirde. Selbst dann aber sollte sich die Giiltigkeit des alten Er-
fahrungssatzes erweisen, dass dem Theater am wenigsten mit einem
vorgefassten Stilprinzip beizukommen ist, und dass die lebendige
Erneuerung seiner Grundlagen durch den Schauspieler gerade dann
am schwierigsten ist, wenn man es festlegen will.
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Es war darum nicht verwunderlich, wenn das breite Publikum
den Schillerauffithrungen nichts Versuchsweises anmerkte. Thm ging
es in erster Linie um den Erlebnisgehalt, und nicht um dsthetische
oder formale Eigentiimlichkeiten. Je zupackender der Gehalt war,
desto stirker liess es sich mitreissen.

Schiller hatte an der Ergriffenheit des Publikums einen grossen
Anteil. Zusammen mit den Pflichtvorstellungen des Tell, der seit
dem {iiberwiltigenden Erfolg des Jahres 1938 den Jahrgingen der
14- bis 16jahrigen gleichsam als staatsburgerlicher Unterricht in ge-
schlossenen Schiilerauffiihrungen vorgespielt wurde, erreichten die
diesjihrigen Schillervorstellungen die stattliche Zahl von 51 Auffiih-
rungen, was beinahe einem Drittel der gesamten Klassikerdarbietun-
gen der Saison entsprach. %

Nach Schiller war es Shakespeare, der mit ebenfalls drei Werken
einen Hauptanteil am Spielplan hatte. Von seinen Komodien wur-
den nur Die lustigen Weiber von Windsor berticksichtigt. Dafiir er-
schienen seine seit langer Zeit in Ziirich nicht gespielten Tragddien
Romeo und Julia und Julius Cédsar im Spielplan.

Das Publikum entschied sich fiir die Falstaffkomodie, die unter
der einfallsreichen Spielleitung Leonard Steckels eine mitreissende
Gestaltung und 21 volle Hiuser erlebte. Thr schauspielerischer Mit-
telpunkt war ein herrlicher Sir John Heinrich Gretlers. Der durch
seine biurisch-schlichte Verkodrperung des schweizerischen National-
helden ausserhalb der iiblichen T ell-Tradition stehende Schauspieler
fiigte seinen Gestalten mit dem Falstaff auf der komischen Seite sei-
nes Repertoires eine neue kostliche Figur hinzu.

Im Gegensatz zu Steckel, der den Lustigen Weibern die Uber-
setzung Hans Rothes zugrunde legte, griff Leopold Lindtberg in
seiner am 15. Mai angesetzten Julius Céisar-Auffiihrung auf die be-
wihrte Ubertragung Schlegels zuriick. 3¢ Seine aus dem Jahre 1934
stammende Einrichtung des Werkes blieb im wesentlichen auch fiir
die Neuinszenierung bestehen. Sie zeichnete sich durch gradlinigen
Handlungsverlauf und respektvoll vorgenommene Striche aus. Lindt-
bergs Werkgestaltung fliichtete sich nicht in einen personlichen Deu-
tungsversuch, sondern hielt sich an die dichterischen Gegebenheiten.
Der dramatische Aufbau blieb, bis auf die Weglassung der Portia-
Lucius-Wahrsagerszene des 2. Aufzuges und dem 3. Auftritt des
3. Aufzuges, unverindert. 137 Die Streichung der ersten Szene er-
moglichte eine unmittelbare Verbindung der ersten Kapitolszene am
Ende des 2. mit der zu Beginn des 3. Aktes folgenden zweiten Ka-
pitolszene. Auch die grosse Forumszene des 3. Aktes erhielt schir-
feren Umriss durch den Fortfall des Cinna-Auftrittes. Der Akt
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schloss mit dem Ausruf des Antonius: «Nun wirk’ es fort Unbheil,
du bist im Zuge. Nimm welchen Lauf du nimmst.» Die schauspie-
lerische Darstellung bekam Gewicht durch Kurt Horwitz als Cisar,
Wolfgang Langhoff als Brutus und Karl Paryla als Marc Anton. Pa-
rylas den Vers auflosende, eigenwillig betonende Redeweise bewies
aufs neue, dass dieser interessante und temperamentvolle Kiinstler sich
am schwersten dem gemissigten Klassikerstil des Schauspielhauses ein-
ordnen liess. 138

Paryla konnte freilich wohl kaum fiir das Misslingen einer Insze-
nierung verantwortlich gemacht werden, das ausgerechnet dem seit
zwei Jahrzehnten in Ziirich nicht mehr gespielten Liebesgedicht Ro-
meo und Julia widerfuhr. Der Durchfall der Auffiihrung in der
Inszenierung des franzosischen Gastregisseurs Max Ophiils war bei
der Presse so griindlich, wie das seit Beginn der Direktionszeit von
Oskar Wilterlin bisher noch nie der Fall gewesen war. 13 Haupt-
leidtragende waren die Titelrollendarsteller Karl Paryla und Hor-
tense Raky, die von der Kritik arg zerzaust wurden. Es war aber
nicht so sehr ihr eigenes Verschulden, als das einer mit dem Werk
selbstherrlich umgehenden, entfesselten «Fliessbandregie», wie ein
Ziircher Blatt die Arbeitsmethode des Spielleiters nannte.

Max Ophiils, der sich mit seinen Filmen «La tendre ennemie»,
«Divine» und «Liebelei» nach Schnitzler einen Namen gemacht hatte,
hatte sich den Ziirchern am 5. Dezember mit einer ausgezeichneten
Inszenierung der deutschen Komodie Heinrich VIII. und seine sech-
ste Fran von Max Christian Feiler vorgestellt. Er setzte seinen fil-
mischen Regiestil bei Romeo und Julia fort, diesmal freilich am
untauglichen Objekt und zum Schaden der beseelten Dichtung. Seine
Regietechnik raumte vollstindig mit der romantisch-iiberlieferten
Liebesdichtung Shakespeares auf. Sie kleidete mit niichternem Realis-
mus das gesamte Geschehen in die Form eines modernen «Erlebnis-
berichtes» zweier Liebenden und bediente sich dabei in voller Ab-
sicht der bilderarmen Ubersetzung Hans Rothes, die eine derartige
Auffassung begiinstigte. Technisch gesehen leistete er Ausserordent-
liches. Entsprechend seiner am Film geschulten Gestaltungsweise ver-
wendete er ein ausgekliigeltes Biihnenbautensystem, das in seiner Auf-
teilung in Ober- und Parterrespielplitze durchaus als Ausliufer des
russischen Nachkriegstheaters Meyerholds oder Tairoffs betrachtet
werden konnte. Mit dem Hilfsmittel der Drehbiihne gelang ihm das
Kunststiick, die 21 Bilder in einem beinahe pausenlosen Tempo ab-
zuspielen, wobei er von seiner Vorliebe fiir offene Verwandlungen
und schnelle szenische «Uberblendungen» reichlich, aber auch er-
folgreich Gebrauch machte. 140
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Es war im Hinblick auf die Seltenheit einer Ziircher Romeo und
Julia-Auffithrung sehr zu bedauern, dass von den drei Shakespeare-
inszenierungen gerade diese so ungliicklich ausfiel. Dabei muss fest-
gestellt werden, dass Ophiils’ Auffassung dem Klassikerstil Wilter-
lins durchaus entgegenkam. Es entstand aber aus seiner Darstellung
eine so fragwiirdige Form kiinstlerischer Auslegung, dass von einer
gemeinsamen Grundansicht kaum mehr gesprochen werden konnte.
Denn da, wo Wilterlin den Mimus ddmpfte, liess Ophiils ihm freien
Lauf. Wo jener die Sprache auf ihren inneren Erlebnisgehalt zu-
riickfithrte, entfesselte sie dieser realistisch vom Schauspieler her.
Wo Ophiils maschinell experimentierte, suchte Walterlin nach der
einfachsten biithnenbildnerischen Form.

Unverstindlich blieb die Auffiihrung auch durch die Besetzung.
Man erwies dem unbestrittenen Kiinstlertum Parylas mit der Rolle
des Romeo einen schlechten Dienst, wenn dieser auch durch seine
kiinstlerische Veranlagung am ehesten dem modernen Romeobild,
das Ophiils zeigen wollte, gerecht wurde. Die ganze Auffiihrung
verlor an kiinstlerischer Bedeutung, wenn man sie in Bezichung zu
jenem grossen Oktoberereignis des Ziircher Opernhauses setzte, das
dem gleichen Stoff verschrieben war: Zur schweizerischen Erstauf-
fiihrung von Heinrich Sutermeisters Erstlingsoper Romeo und Julia am
19. Oktober. 1! Das packende Musikdrama des jungen Schweizer Kom-
ponisten blieb der musikalische Hauptanlass der Opernspielzeit und
gab der Dichtung Shakespeares von der Musik her all ithren Zauber zu-
riick, den das Schauspielhaus dieses Mal dem Werke genommen hatte.

Nach den grossen Erfolgen von Don Carlos und Maria Stuart er-
reichte die Spielzeit am 27. Mirz mit Goethes I phigenie ihren weihe-
vollen Hohepunkt. Noch war die Faustbotschaft kaum verklungen,
da trat erneut unter Lindtbergs Regie das Ensemble zur Verkiindi-
gung jener Idee des Friedens und der Humanitit zusammen, die
vollendeter Ausdruck einer sich erlosenden Welt sein wollte. 142

Inszenierungen von Calderons Dame Kobold, in der fliissigen Wil-
brandschen Ubersetzung, Beaumarchais’ Figaros Hochzeit sowie Gol-
donis Kaffeehaus setzten dem literarischen Spielplanprogramm die
heiter-beschwingten Glanzlichter auf. Auch der letzte Abend des
Jahres, an dem das Schauspielhaus den 150jihrigen Geburtstag des
osterreichischen Volksdichters Ferdinand Raimund nachfeierte,
durfte in die Reihe der klassischen Komddienabende der Spielzeit
gestellt werden. Der in dieser Zauberwelt besonders verwurzelte Leo-
pold Lindtberg sicherte seiner Bauer als Millionir-Auffithrung eine
Wiedergabe, deren Schonstes «der Geist der Inszenierung war, in
der er es verstanden hatte, den ganzen Reichtum der kostlich-naiven
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und doch so tiefsinnigen Allegorien Raimunds in mirchenhaftem
Licht erscheinen zu lassen.» 113

Der o6sterreichische Spielplananteil hatte sich gegeniiber dem Vor-
jahre nicht verindert, sondern war wiederum gleich geblieben, wenn
auch die Auffiihrungszahlen der Werke mit 30 gegeniiber 48 zuriick-
gegangen waren. Der Anteil Deutschlands hatte sich in dieser Saison
bedeutend vergrossert. Befand sich in der vergangenen Spielzeit als
einziges deutsches Stiick lediglich Zochs Komddie Jenny und der
Herr im Frack auf dem Spielplan, so waren es in diesem Spieljahre
nicht weniger als sechs Stiicke, die, abgesehen von den deutschen
Klassikern, zur Auffithrung gelangten. Das verinderte Verhiltnis er-
gab sich aus dem Umstand, dass das englische und franzosische
Drama nur mit einem bzw. zwei Stiicken vertreten war. Im Vor-
jahre hatten beide Linder je vier Dramen, mit 37 und 34 Auffiih-
rungen, beigesteuert. 144

Auch die Werke aus dem skandinavischen Literaturkreis gerieten
ins Hintertreffen. Es fanden lediglich Ibsens Gespenster Beriicksichti-
gung. Eine Saison frither waren noch drei nordische Dichter insze-
niert worden. Obwohl die skandinavischen Stiicke aus naheliegenden
Griinden immer nur einen sehr kleinen Prozentsatz stellten, fillt
doch das vollstindige Fehlen der Meisterkomddien des Dinen Lud-
wig Holberg auf. Holberg, seit 1722 der Begriinder des dinischen
Nationaltheaters, fiir das er seine glinzenden Charakterstiicke schrieb,
hitte vom Norden her den europiischen Dichterkreis der Komddie
schliessen konnen. Fiir die bedeutendsten Komddiendichter Frank-
reichs und Italiens, Moli¢re und Goldoni, setzte sich das Schauspiel-
haus in regelmissigen Abstinden ein. Es wire sicher eine erfolgver-
sprechende Aufgabe gewesen, die realistischen Komddien Holbergs
dem einheimischen Publikum bekanntzumachen und den Rollenschatz
zu heben, der in Stiicken wie Der politische Kannegiesser und Jeppe
vom Berge bereitlag.

Erfreulicherweise wurde in dieser Spielzeit das heimische Schaffen
sehr begiinstigt. Neben den sechs deutschen Autoren, die mit 54 Auf-
fiihrungen einen wesentlichen Anteil am Spielplan besassen, profi-
tierten vor allem die schweizerischen Dramatiker. Mit 47 Auffiihrun-
gen, die sich auf sieben Stiicke verteilten, worunter allein drei auf
Urauffithrungen entfielen, riickte das Schweizer Drama sichtbar in
den Vordergrund. Die Schauspielhausdirektion war sich also ihrer
Ehrenpflicht, das inlindische Schaffen zu fordern, durchaus bewusst.
Dies trotz der einschrinkenden Erkenntnis, dass «die Skepsis in un-
serer Demokratie dem Eigenen gegeniiber sowohl die Produktion als
den autochthonen Schauspieler betrifft.» 145
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Von den deutschen Stiicken waren es neben den Ratten von Ger-
hart Hauptmann vor allem zwei Werke, denen eine besondere Be-
deutung beigemessen werden muss, weil sie in Thema, Wirkung und
Herkunft gleichermassen den Stempel des Ausserordentlichen trugen.
Die Namen ihrer Schopfer hatten seit dem ersten Weltkrieg Rang
im deutschen Theaterschaffen. Aber zum ersten Male seit Jahren,
nachdem das Schicksal der Emigration Stille um sie gebreitet hatte,
traten sie in entscheidungsvoller Stunde mit neuen Dramen an die
Offentlichkeit, die das im Menschlichen wie Dichterischen gereifte
Bild ihrer Personlichkeiten zeigte. Es waren: Georg Kaiser und Ber-
tolt Brecht. Da beide Dichter verschiedenen geistigen Richtungen
angehorten, bedeutete es einen denkwiirdigen Augenblick fir das
deutschsprachige Drama, als sich herausstellte, dass beide, der Mar-
xist Brecht wie der «Denkspieler» Kaiser 16, den Hauptstoff des
20. Jahrhunderts, das Thema des Militarismus, gekleidet in die Form
des Gesinnungsstiickes, behandelt hatten. Die Auffiihrungen wurden
damit zu ganz besonderen Ereignissen des Schauspielhauses. Vor al-
lem wegen des seltenen Gliicksfalls, mit dem japanischen Drama
Der Soldat Tanaka von Kaiser und der dramatischen Chronik
Mutter Courage und ibre Kinder von Brecht zwei zeitgenossische
Stiicke zur Verfiigung zu haben, die in idealer Weise den Forderun-
gen Wilterlins gegeniiber dem Gegenwartsdrama geniigten.

Georg Kaiser, im Jahre 1940 ein 62jihriger, war im Zeitabschnitt
nach dem ersten Weltkrieg der meistgespielte deutsche Dramatiker.
Seine Stiicke erschienen in den wichtigsten europiischen Sprachen
und gehdrten zum eisernen Bestand jedes Repertoires. Seine unver-
siegbare Phantasie erprobte sich an allen Epochen und an den ver-
schiedensten Stoffkreisen. So kam es, dass die verwirrende Fiille und
Vielfalt seiner Produktion von einer gewissen Literaturkritik die
Tiefe abgesprochen erhielt und auf Grund ihrer sprachlich-dichteri-
schen Grundhaltung mit der zeitbedingten Modestromung des Ex-
pressionismus vollstindig identifiziert wurde. Das Dritte Reich ver-
sah sein Schaffen mit dem Schlagwort der «entarteten Kunst» und
verfolgte das Absetzen seiner erfolgreichen Stiicke vom Spielplan der
Theater solange planmaissig, bis es schliesslich ganz still um ihn ge-
worden war. Kaiser arbeitete aber, seit 1938 zuriickgezogen in der
Schweiz lebend, unermiidlich weiter und vermehrte laufend sein dra-
matisches Gesamtwerk. In der Schweiz entstand sein zweiter Roman
«Villa Aurea», hier auch sein «Soldat Tanaka», dessen Buchausgabe
der Verlag Oprecht besorgte. Oprecht hatte schon zwei der letzten
Dramen Kaisers in schmucken Bindchen herausgebracht. 147

Die Handlung des weltanschaulichen Werkes, das als Gesinnungs-
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dichtung dem Wesentlichsten des Kaiserschen Schaffens beigeordnet
werden muss, ist denkbar einfach und schlicht. Der Soldat Tanaka
kehrt fiir einen Tag heim ins arme Reisbauerndorf seiner Eltern, um
der Schwester den Freund zuzufiihren und die von einer Hungersnot
Heimgesuchten mit Nahrungsmitteln zu versorgen. Zu seinem Er-
staunen findet er jedoch statt des erwarteten Mangels Fiille und Satt-
heit vor. Deren wahre Ursachen verschweigt man dem seinem Kai-
ser brav ergebenen Tanaka. Denn wie konnte er des Kaisers tapfer-
ster Soldat bleiben, wenn er erfiihre, dass der Verkauf der Schwester
an ein Freudenhaus der einzige Ausweg seiner hungernden Familie
blieb, um Tanaka mit Speise und Trank zu bewirten? Doch bei einem
Besuch mit Kameraden im Freudenhaus erfahrt er bald die grauen-
volle Wahrheit, als ihm bei der Auslosung der Mddchen die Jiingste
zufillt, in der er seine Schwester Yosiko erkennt. Da er seine und
seines Freundes Ehre, dem er Yosiko bereits als Frau versprochen
hatte, auf ewig besudelt sicht, totet er sie und den militirischen
Vorgesetzten, der sich ihrer bemichtigen will. Der packende 3. Akt
bringt die Gerichtsverhandlung. Schweigend folgt Tanaka, nunmehr
zum Symbol des der kollektiven Macht ausgelieferten Individuums
geworden, dem Militirgericht. Bis zu dem Moment, da der Richter
die Ursache der Schuld aus dem Munde Tanakas erfihrt. Der
strenge Mafistab des Gerichtes wird nun zum Mitleid. Es ldsst fiir
den Mord an Yosiko Gnade vor Recht ergehen und wird auch das
wegen Mordes an seinem militirischen Vorgesetzten ausgesprochene
Todesurteil der Gnade des Kaisers empfehlen, sofern Tanaka den
Kaiser um Verzeithung bitten will. Da endlich bricht es aus Tanaka
hervor: «Der Kaiser soll mich um Entschuldigung bitten.» Denn er,
der Kaiser, sei die Ursache seiner Schuld. Der Hunger des Volkes
sei des Kaisers Schuld, seine Armee verschlinge das Geld der Bauern.
Seinetwegen miissten die Tochter verkauft werden. Wenn der Kaiser
thm auf dem Paradefeld angesichts der angetretenen Regimenter vor
die Fiisse fiele, und um Verzeihung bitte, «dann will ich dem Kaiser
seine Schuld vergeben». Denn: «Der Reis wichst manchmal nicht —
der Zins aber wichst immer.» Nach dieser erschiitternden Anklage
des Militarismus, der die Bindungen zwischen Volk und Soldat zer-
rissen hat, verfillt Tanaka erbarmungslos dem sofort zu vollstrecken-
den Todesurteil. Durch seine Opfertat aber weist er der geknechteten
Menschheit einen moglichen Weg der Befreiung: Durch das Beispiel
der personlichen Hingabe zum Wohle der Wahrheit.

So sehr die Wucht dieses Dramas in der unerbittlichen Logik der
Kaiserschen Dramaturgie und seiner glasklaren Redeweise lag, so
wenig waren sie allein die ausschlaggebenden Faktoren des begei-
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sterten Premiérenbeifalls vom 9. November 1940. Denn wenn auch
die technische Kunst Kaisers in einer letzten dichterischen Vollen-
dung zutage trat, hitte sie in Ziirich doch kaum den Erfolg allein
bewirken konnen. Das unmittelbar Entflammende lag vielmehr «in
der beispielgebenden Kraft des Gedankens und der Forderung zur
Wahrheit und zur Freiheit», wie der Kritiker Kissel im «Tages-Anzei-
ger»> vom 11. November treffend zum Ausdruck brachte.

Die Ziircher Presse widmete dem Werke und der Personlichkeit
Kaisers, dem jahrelang Verstummten, ohne Ausnahme begeisterte
und ausfiihrliche Besprechungen, in denen immer wieder hervorge-
hoben wurde, dass hier etwas zum giiltigen Drama der Zeit ver-
dichtet worden sei, was innerhalb der modernen deutschen Literatur
von Bestand sein werde. Auch der Eindruck, dass der Dichter mit
seinem Opferdrama das Endziel seines in manche Richtungen ver-
zweigten Weges erreicht habe, war ein allgemeiner.

Die Urauffiihrung, welcher der Dichter, seiner alten Gewohnheit
entsprechend, auch diesmal ferngebliecben war, erlebte unter Franz
Schnyders Spielfithrung eine spannungsreiche Wiedergabe. Karl Pa-
ryla bot in der Titelrolle eine sehr disziplinierte und verinnerlichte
Leistung, wirkungsvoll in Gegensatz gestellt zu Grete Hegers zart-
gefligiger Schwester Yosiko. 148

Die Auffithrung bewies aber noch in anderer Hinsicht Durch-
schlagskraft. Da sie als antimilitaristische Kundgebung gedacht war,
l6ste sie ein Ereignis aus, das fiir das Schauspielhaus im Kriegsjahr
1940 volle Beachtung verdiente. Laut schriftlicher Mitteilung von
Oskar Wilterlin an den Verfasser vorliegender Arbeit erhob am
Tage der Premiére die Japanische Gesandtschaft in Bern beim Poli-
tischen Departement Protest gegen die Auffiihrung des Stiickes, weil
sie es als gegen die Autoritit und Wiirde des japanischen Kaiser-
hauses gerichtet betrachte. 1% Die diplomatische Intervention ge-
gentiber einem Stiick, das die unantastbar geglaubte Person des Kai-
sers zur Verantwortung zog, mag verstindlich erscheinen, wenn man
bedenkt, dass die Aufrechterhaltung des Unfehlbarkeitsanspruchs des
japanischen Kaisers in Japan selbst als eine Voraussetzung zur Stir-
kung der notwendigen Kriegsmoral angesehen wurde. Sie stellte aber
anderseits eine unrechtmissige Einmischung in die kiinstlerischen
Planungen eines freien schweizerischen Theaters dar. So war es auch
ganz selbstverstandlich, dass sich die Schauspielhausleitung durch die-
sen Schritt, der in der Folge unwiederholt blieb, keineswegs in ihrem
Spielplanprogramm beeinflussen liess, und das Stiick, das einen gros-
sen Eindruck hinterliess, weiterhin im Repertoire behielt.

Wenn in diesem Zusammenhang von der anderen grossen Urauf-
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fiihrung dieser Spielzeit, von Brechts Mutter Courage, berichtet wer-
den soll, so ergeben sich beim Vergleich des dramatischen Theaters
von Kaiser mit dem epischen Brechts Ausserste dramaturgische, stili-
stische und geistige Gegensitze. Und doch lisst sich eine Verbin-
dungslinie von Kaisers zu Brechts Stiick zichen, sofern man die im
Thematischen verwandten Stiicke unter dem Gesichtspunkt der herr-
schenden Kriegsnot zueinander in Beziehung setzt.

Beide Male war es eine vom Standpunkt des Dichters endgiiltig
erscheinende Auseinandersetzung mit der Menschheitsgeissel des Krie-
ges, die in den Rahmen eines bekenntnishaften Weltbildes gespannt
war. Gemeinsam war Kaiser und Brecht auch die zeitliche Entriik-
kung des aktuellen Problems in eine fernere Vergangenheit, womit
zugleich der Anspruch auf Zeitlosigkeit betont wurde. Wihlte Kaiser
zum Schauplatz seiner Handlung die dem europiischen Auge ent-
riickte Weite der ostasiatischen Landschaft, so kleidete Brecht seine
dramatische Chronik in das Kostiim der Zeit des Dreissigjahrigen
Krieges. Verschieden war aber die geistige Bewidltigung des Stoffes.
Bei Brecht gipfelte er in dem Schrei: «Der Krieg soll verflucht sein».
Bei Kaiser hiess es: «Der Kaiser soll mich um Verzeihung bitten».
Kaisers dramatische Idee beruhte demnach in der Kampfstellung
eines Einzelnen gegeniiber einem militdrischen System. Er bediente
sich dazu einer unerbittlichen logischen Beweisfiithrung, die den Ein-
zelnen ins Unrecht setzen muss, weil er der Schwichere i1st. Der Held
Tanaka zerbricht jedoch nicht an der Welt, sondern die Welt zer-
bricht an ihm. Der Triumph der Macht ist nur ein scheinbarer. Das
Opfer bezeichnet den eigentlichen Sieger.

Brechts Konzeption basierte auf der feststehenden Erkenntnis von
der Grauenhaftigkeit des Krieges und dem Bewusstsein, ihm hilflos
ausgesetzt zu sein. Er verzichtete auf den Zusammenprall zweier
Anschauungen. Er setzte die Menschen nicht in handelnden Wider-
spruch zum grossen Mitspieler Krieg, sondern machte sie zu seinen
passiven Duldern. Er stellt sie hinein in ein unabinderliches Dasein
und ldsst sie das Leben ertragen so gut es geht. Das Leben wird so
keine Existenz nach innerem Gesetz wie bei Kaiser. Es ist Aus-
geliefertsein an ein mitleidiges oder brutales Geschick. Der Einzelne
hat keine Wahl. Nicht das persénliche Opfer wird darum wichtig,
sondern das Geopfertwerden als grausames Sinnbild eines iiber alles
hinweggehenden Kriegsgeschehens.

Am Beispiel des von Brecht zur Erliuterung seiner epischen Thea-
terform aufgestellten Schemas konnte man eindriicklich nachweisen,
wie sehr gerade er und Kaiser im formalen Stilwillen und im dra-
matischen Aufbau idusserste Gegensitze darstellen. Es ist an dieser
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Stelle nicht der Platz, diese grundsitzlichen Unterschiede zu erkli-
ren. Am fliichtigen Vergleich der geistigen Bewdiltigung desselben
Grundthemas soll lediglich die grundsitzliche Verschiedenartigkeit
der dichterischen Anlagen hervorgehoben werden.

Schon der Betrachtungsstandpunkt, den der Zuschauer beim «epi-
schen» Stil Brechts einnimmt, und die Tatsache, dass er nicht in eine
«Handlung hineingestellt», sondern ihr «gegeniibergesetzt» wird, um-
schreibt einen deutlichen Unterschied beider Techniken. Ganz ab-
gesehen von der dramaturgischen Bestrebung des «epischen» Thea-
ters, das «Nebeneinander» statt des «Ineinander» der Szenenfiithrung
zu entwickeln. Eine Meisterschaft, die gerade bei Georg Kaiser zu
grosser Vollendung gelangte. Wir hatten schon bei der Betrachtung
des Soldat Tanaka von einem gewandelten Dichter gesprochen, weil
die Substanzierung des Gedankens und das schlichte menschliche Be-
kenntnis zu einer Uberwindung der ehemals verbliiffenden Konstruk-
tion der Idee fiihrte.

Aus Brechts Mutter Courage tritt uns ebenfalls das in mancher
Hinsicht gereifte Antlitz des Dichters entgegen. Bertold Brecht, des-
sen Name in der Schweiz beinahe ausschliesslich durch seine aufriit-
telnde Dreigroschenoper bekannt geworden ist, hatte im Jahrzehnt
nach dem ersten Weltkrieg eine Reihe politischer Thesen- und Lehr-
stiicke geschrieben, deren weltanschauliches Fundament auf dem mar-
xistischen Parteiprogramm beruhte. Sicher war es die fiir das biir-
gerliche Theater der Schweiz ungewohnte Nihe einer scharf links ge-
richteten parteipolitischen Doktrin, die seine Geltung erheblich be-
eintrichtigte. Um so freudiger durfte sich die Schauspielhausleitung
die Urauffiihrung des neuen Stiickes, dessen Entstehungsdatum bereits
vor dem zweiten Weltkrieg lag, sichern, als ersichtlich wurde, dass das
Drama sich fern jeder politischen Propaganda hielt.

Der entscheidende Schritt Brechts lag im Formalen. In der Tat-
sache, dass es thm gelungen war, die Gefahr des «epischen» Theaters,
die endlose Zerdehnung des Geschehens bei einer Titelrolle ohne
eigentlichen Gegenspieler, zu bannen, und erstmals eine Synthese von
epischem und dramatischem Theater zu erzielen. Die Lyrik seiner Lied-,
Song- und Balladenformen fiigte sich einer fesselnden Bilderfolge ein.

Der Name der Titeltrigerin findet sich als literarisches Vorbild
bereits in Grimmelshausens «Simplizissimus» von 1669. Sein zweites
Buch handelt im besonderen von der Erzbetriigerin und Landstiir-
zerin Courage, «wie sie anfangs eine Rittmeisterin, hernach eine
Hauptminnin, ferner eine Leutenantin, bald eine Marcketenterin,
Musquetiererin und letztlich eine Zigeunerin abgegeben.» 13 Brecht
verwendet sie als blosse Folie fiir seine sinnbildhafte Mutterfigur,
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welcher der Krieg die drei Kinder frisst und die zum Symbol des
verwiisteten Europas erhoben wird. Hier blieb Brecht sich treu: In
seinem grenzenlosen Mitleid fiir die entrechtete Kreatur, in seinem
Mitgefiihl fiir die Enterbten des Lebens.

Der Augenblick, da dieses erschiitternde Zeugnis vom grossen Ge-
genspieler Krieg am 19. April 1941 am Heimplatz in Zirich unter
der Regie Leopold Lindtbergs in Szene ging, bedeutete ein kiinst-
lerisches Ereignis. Der Schicksalsgefihrte Georg Kaisers, der Emi-
grant Bertolt Brecht, iiberbrachte vom politischen Eiland der Schweiz
aus dem deutschsprachigen Theater nach Jahren seine erste wirkliche
Dichterbotschaft. Fiir das rings vom Krieg umspiilte Staatsgebilde
der Eidgenossenschaft wurde sie zu einem Menetekel. Die «Mutter
Courage» erlebte in Zirich einen starken Erfolg, weil hinter dem
dichterischen Willen zur schonungslosen Aussage eine flammende
geistige Idee stand. Lindtberg hatte sich bei der Inszenierung auf
sparsame Striche beschrinkt, die der Zusammenfassung dienten und
Werktreue garantierten. So fiel von den im lyrischen Stiickgefiige
Brechts zu besonderer Bedeutung kommenden Songs lediglich der-
jenige der Dirne Yvette im 3. Bild, und das «Lied vom Pfeif- und
Trommelhenny» fort. 1t Die anderen, namentlich das «Lied vom
Weib und vom Soldaten», «Das Lied von der grossen Kapitulation»
und «Das Marketenderlied vom kommenden Friihjahr», erhielten
durch Paul Burkhard, den feinfiihligen Hauskomponisten, der in den
letzten Jahren immer wieder fiir die verschiedensten Biihnenmusiken
besorgt war, eine musikalisch packende Vertonung. Sie traf in teils
harmonischen, teils instrumentalen Firbungen die Mischung aus bin-
kelsingerischer Weise und landsknechthaftem Kriegslied hervor-
ragend. Der schauspielerische Mittelpunkt der von Lindtberg diister-
balladesk und durch die hiufige Verwendung der Projektion auch
ganz im Sinne seiner raumbildenden Dekorationsabsichten gestalte-
ten Auffilhrung war Therese Giehse. Die Kiinstlerin, die wie Kurt
Horwitz durch das romantische Theater Otto Falckenbergs gegan-
gen war, gehorte schon seit 1933 zum stindigen Ensemble des Schau-
spielhauses und stand von Anfang an in seiner vordersten Reihe.
Ihr kraftstrotzendes Menschentum machte sie zu einem Liebling des
Ziircher Publikums. In der laufenden Spielzeit hatte sie bereits durch
die elementare Ausstrahlung ihrer Personlichkeit als Mutter John in
den Ratten einen entscheidenden Anteil an der glinzenden Auffiih-
rung gehabt. Als Mutter Courage jedoch, das war der Eindruck der
gesamten schweizerischen Presse 152, bot sie die kiinstlerisch und
menschlich iiberragendste Leistung ihres bisherigen Ziircher Wirkens.
Es war diese Rolle, die ihren Ruf im Ausland neu begriindete, und die
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ihren Namen in die erste Reihe der bedeutendsten lebenden Schau-
spielerinnen deutscher Zunge stellte, als das erste Auslandsgastspiel
des Ziircher Schauspielhauses im Frithjahr 1947 im Theater in der
Josefstadt in Wien stattfand. Mutter Courage, «das Denkmal der
unbekannten Mutter, jeder Atemzug lebendige Liebe, jedes Lachen
strotzende Kraft, im Sterben noch Leben gebirend: Die drei unsterb-
lichen Kinder Mut, Wahrheit und Liebe» %3, «eine Bithnengestalt von
wahrhaft shakespearescher Grosse» 1%%, fand in Therese Giehse eine
wunderbare Gestalterin.

Neben diesen beiden Urauffiihrungen des modernen deutschen
Dramas verloren die drei schweizerischen Urauffiihrungen etwas an
Zugkraft. Aber sie waren als Beitrag des inlindischen Dramenschaf-
fens wesentlich und interessant. Oskar Wilterlin hatte eine Auswahl
von nicht weniger als sieben Werken getroffen. Bis auf Curt Goetz’
spottelnden Der Liigner und die Nonne und Robert Faesis Fassade
stellten alle Dramen fiir Ziirich ausnahmslos Neuheiten dar.

Den Reigen der schweizerischen Auffithrungen eroffnete am 10.
Oktober 1940, als lustspielhaftes Intermezzo zwischen Hauptmanns
Ratten und Schillers Maria Stuart, der Ziircher Robert Faesi mit sei-
nem Lustspiel Die Fassade. Das bereits 1919 unter Gustav Hartung
in Frankfurt am Main uraufgefiihrte Lustspiel, das kurze Zeit spi-
ter auch iber die Bretter der damals noch unter dem Namen
«Pfauentheater» bekannten Ziircher Sprechbiihne ging, erlebte im
Zeichen der Schweizerwoche seine Wiederauferstehung und zugleich
seinen 20jihrigen Geburtstag. 1% Die Fassade, eine von seinen vier
Komdédien, nimmt die Schwichen und Verstiegenheiten der Gesell-
schaft aufs Korn und rechnet mit ihnen auf humorvolle Weise ab.
Sie ist ein «moralisches» Lustspiel, das den Typ des Deutschschwei-
zers, «jenes Gemisch von Eigensinn, Schwerfilligkeit, Schiichtern-
heit und Gehemmtheit» 1%, in die zeitgendssische schweizerische
Lustspielliteratur einfithrte. Der schweizerische Nationalcharakter,
in Gottfried Keller am reinsten verkorpert, war es, der nach des
Autors eigenen Worten den Anstoss gab, die Dichtergestalt Kellers
zum Vorbild seines Architekten Riitschi zu erheben. 157 Der {iber
das Geistesleben der Stadt Ziirich hinaus als Literaturhistoriker und
Schriftsteller bekannte Autor gelangte durch die freudig entgegen-
genommene Wiederauffithrung seiner erfolgreichsten Komddie in Zii-
rich erneut zu Dichterehren. Neben seinem Erstling Offene Tiiren,
der Komddie Leerlanf und seiner neuesten Gesellschaftssatire Der
Magier, die in der Spielzeit 1938/39 im Stadttheater Basel mit Albert
Bassermann in der Hauptrolle uraufgefiihrt worden war, kann die
Fassade als sein stirkstes Theaterstiick betrachtet werden. 158
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Am 28. Oktober, drei Tage vor der Premiére von Hans Reinharts
wundersamem Nachtstiick Der Schatten, fand im Schauspielhaus die
Wiederholung eines festlichen Anlasses statt, der unter dem patrio-
tischen Motto «Cantus Helveticus» stand. Der Basler Schriftsteller
Charles Ferdinand Vaucher las eine dem Ernst der Zeit gewidmete
Auswahl von Texten aus dem 9. bis 19. Jahrhundert, die wehrhaften
Geist aufklingen liessen. '*® Die kunstlerische Veranstaltung passte aus-
gezeichnet in das Programm der Schweizerwoche, in deren Mittel-
punkt das gesamte Ziircher Theaterleben stand. Matinéen und Erst-
auffilhrungen wechselten als sichtbare Beweise des einheimischen
Kunstschaffens einander ab. Im Schauspielhaus raumte Oskar Wil-
terlin den noch in dieser Saison zum Wort kommenden Schweizer
Dramatikern am 21. Oktober einen Autorenabend ein, der Cisar
von Arx, Robert Faesi, Max Gertsch, Werner Johannes Guggen-
heim und Hans Reinhart Gelegenheit bot, mit ihren neuen Arbeiten
bekanntzumachen.

Auch die Oper vermittelte Schweizer Kunst. Im Stadttheater stand
an der Spitze des Programms die bereits erwihnte Erstauffiihrung
des neuesten Werkes des dreissigjihrigen Schaffhausers Heinrich Su-
termeister. Seine Oper Romeo und [ulia durfte als beachtlicher Bei-
trag zum europiischen Opernschaffen angesehen werden.

Kurze Zeit zuvor, am 1. Oktober, hatte im Corsotheater eine an-
dere vieldiskutierte Premiére stattgefunden.'®® Oskar Eberle, der
unermiidliche und verdienstvolle Forderer des schweizerischen Volks-
theaters, Herausgeber des « Jahrbuch der Schweizerischen Gesellschaft
fir Theaterkultur» und zahlreicher der schweizerischen Theater-
geschichte gewidmeten Untersuchungen, unternahm das Wagnis, in
Ziirichs grosstem Revue- und Variétéhaus das weihevolle Spiel vom
Jedermann herauszubringen. Er hatte die Dichtung Hofmannsthals
in schweizerdeutsche Mundart ibertragen und seinem Spiel «vom
riiche Ma, wo stirbe muess» durch die Verlagerung der zeitlosen
Symbole ins heimische Sprachidiom eine breite volkstiimliche Basis
verschafft. Das Wagnis gelang. Die Auffithrungen, die als «Theater-
Gilde-Veranstaltungen» durchgefiihrt wurden, gestalteten sich fiir
weiteste Kreise der Bevidlkerung zum wirklichen Volkstheatererleb-
nis. Sie fillten fiir Tage das sonst weit weltlicheren Zwecken die-
nende Corsotheater mit andichtig lauschenden Menschen.

Am 31. Oktober zeigte das Schauspielhaus im Zeichen der Schwei-
zerwoche seine erste Premiére. Sie sollte eine Geburtstagsehrung fiir
den sechzig Jahre alt gewordenen Winterthurer Dichter Hans Rein-
hart sein. Sein sinnvoll-schénes und mit sprachlicher Meisterschaft
geschriebenes Nachtstiick Der Schatten legte Zeugnis ab fiir das sich
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im stillen vollendende Kiinstlertum seines Schopfers. Die Auffithrung
war auch wiirdig vorbereitet worden. Am vorhergehenden Sonntag
hatte der Ziircher Theaterverein zu einer feierlichen Matinée ins
Schauspielhaus geladen, die ausschliesslich dem Werk und dem Bild
des Dichters Reinhart gewidmet war. Die besondere Ehrung recht-
fertigte sich, weil das schweizerische Schrifttum in Reinhart einen
wirklich begnadeten Sprachschépfer besass. Seine ganz nach innen
gerichtete und von tiefer Musikalitit durchpulste Erlebniswelt
brachte eine ausdrucksstarke Lyrik hervor, die in der einheimischen
Literatur ihresgleichen sucht. Ihre Anregung empfing sie aus der
schopferischen Geistgemeinschaft mit dem didnischen Mirchendichter
Christian Andersen, dem sich Reinhart seit frither Kindheit innig
verbunden fiihlte. Er ilbernahm von ihm einzelne Stoffe, um sie in
neuer Sinngebung dem eigenen Gedankenkreis einzuordnen. So ent-
stand die zu einer Trilogie zusammengefasste Dichtungsreihe Die arme
Mutter und der T od, Der Garten des Paradieses und Der Schatten. 151
Der Schatten, welcher sich von seinem Triger trennt, ein Eigenleben
fihrt und sich dann gegen diesen wendet, ist ein bekanntes Motiv, das
nach Andersen von Chamisso, E. T. A. Hoffmann und Franz Werfel
behandelt wurde. Bei Reinhart wird es in dem Sinne vertieft, dass der
Schatten zum leibhaftigen Symbol des ungelebten und darum ver-
sdiumten Lebens des ganz der Welt seines Werkes dienenden Dichters
Johannes wird. Triger und Schatten geraten dadurch in Widerstreit.
Der Schatten unterliegt im Zweikampf dem geisterfiillten Dichter.
Ein Sieg, den dieser aber mit dem Leben bezahlt.

Der ganz im Kammerspielhaften gehaltene Stil des Stiickes wies
Reinharts typische dichterische Eigenschaften aus: Eine ausgefeilte
Wortkunst, den hinter allen seinen geistigen Auseinandersetzungen
sichtbar werdenden Todesgedanken und eine traumverlorene, mit
schmerzhafter Sehnsucht nach Erkenntnis getrinkte Gefiihlswelt. Der
Widerstreit des Dichters Johannes mit seinem Doppelginger wird
so zur philosophischen Streitfrage. Er steht dadurch der tragisch um-
witterten Welt des Goetheschen Faust viel niher als jener freund-
lichen des Dinen Andersen, der nur noch im Motivischen erkenn-
bar bleibt. Felix Petyrek hatte der weltabgewandten Dichtung, wel-
che eine eigenartige Stimmung verbreitete, eine entsprechende musi-
kalische Ausdeutung angedeihen lassen, die den irrationalen Grund-
charakter des Werkes feinsinnig verdichtete. 162 Fiir die Inszenie-
rung des nur auf vier Personen gebauten Spieles setzte sich Wilter-
lin personlich ein. Sein der impressionistischen Einfithlung zuneigen-
der Regiestil fand in dieser Dichtung eine wesensgemisse Aufgabe.
Das auf jede dusserliche Dramatik verzichtende Handlungsgesche-
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hen, dessen Sprache nicht zur Aktion, sondern zur Meditation
dringte, verlangte ein inniges Eingehen auf die Melodie der Rede
und ihren gedanklichen Gehalt. Die Musik bildete eine Erginzung.
Wilterlins kiinstlerisches Empfinden konnte sich hier am geeigneten
Gegenstand betidtigen. Mit Margarethe Fries, Kurt Horwitz, Ernst
Ginsberg und Hermann Wlach war eine sorgfiltige Auswahl unter
geeigneten Sprechern des Ensembles getroffen worden. In Wilterlins
Inszenierung wurden die Schauspieler zu gleichnishaften Figuren
eines entriickten Traumspiels. Der Grundcharakter des «Nachtstiik-
kes», wie Reinhart seine Dichtung nannte, blieb ausgezeichnet ge-
wahrt. Er erhielt fiir den Zuschauer noch Sichtbarkeit dadurch, dass
die Regie alle vier Akte hinter einem zarten Schleiervorhang spie-
len liess. 1% Das dem lauten Biihnengeschehen abgeneigte Werk Rein-
harts verfehlte seine ergreifende Wirkung nicht. Es konnte aber
kein Zweifel dariiber bestehen, dass einer so verinnerlichten Dich-
tung kein grosser Serienerfolg beschieden sein wiirde. Die drei Auf-
fiihrungen, die es erreichte, sprachen mehr fiir den hohen Wert und
das Aussenseitertum dieser Dichtung, als ein Dutzend Wiederholun-
gen hitten belegen konnen.

Auch W. J. Guggenheim, dessen Schauspiel Frymann als nichste Pre-
miére am 23. November in Szene ging, verdankte die Anregung zu sei-
nem Stiick einer literarischen Vorlage. War es bei Reinhart die ver-
triumte Mirchenwelt des Dinen Andersen, so war es beim St. Galler
Guggenheim die kraftvolle Bergwelt des von ihm ins Deutsche iiber-
setzten westschweizerischen Dichters Charles Ferdinand Ramuz.
Beide Male gab die Anziehung der vom Vorginger gestalteten Figur
den Anstoss zum Werk. Auch Guggenheim iibernahm aber lediglich
die Hauptgestalt und ihre geistige Problematik. Im {ibrigen erwei-
terte er den Konflikt des Mannes, der von seinem unbegrenzten
Recht auf personliche Freiheit derart iiberzeugt ist, dass ihm nie-
mals der Gedanke einer ungesetzlichen Handlung kommt, als er
eine auf seinem Grundbesitz gefundene Goldader zu Miinzzwecken
ausbeutet, zu einer grundlegenden Auseinandersetzung zwischen
Staat und Einzelmensch. Es ergab sich daraus ein spannungsgelade-
nes Drama in fiinf Akten, das den Anspruch erheben durfte, unab-
hingig vom Roman Ramuz’ beurteilt zu werden. 164

Die vom Gegenwartserlebnis inspirierte Idee des Dramas, die Ein-
ordnung des Einzelnen in die Erfordernisse und Grenzen von Staat
und Gemeinschaft, wirkte auf die Menschen unmittelbarer ein als die
hintergriindig bleibende Dichtung Hans Reinharts. Guggenheims
Frymann tberfliigelte daher Reinharts Schatten um drei Auffiih-
rungen.
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In einer ebenfalls sehr wirklichen Welt spielte die in Urauffiih-
rung herausgebrachte Komdédie Die Ehe — ein Traum von Max
Gertsch. 19 Der 48jihrige Berner Dramatiker bereicherte mit ihr
sein bereits {iber ein halbes Dutzend Theaterstiicke umfassendes dra-
matisches Schaffen mit einem Lustspiel, das wohl in mancher Hin-
sicht Schwichen zeigte, als Erginzung der wenigen schweizerischen
Gesellschaftskomddien aber freudig begriisst werden durfte. Wie in
seinen 1937 und 1932 entstandenen Schauspielen Sir Basils letztes
Geschift und Jobn Law handelte seine vieraktige Komddie in mo-
dernen grossbiirgerlichen Kreisen. Der Kern des Stiickes lag im Motto:
«Wire die Ehe nur ein Traum, sie wiirde der schonste aller Triume
sein. Doch in der Wirklichkeit bewihrt sich nur das Unzulang-
liche.» 1% Um diesen Gedanken baute Gertsch eine riumlich und
zeitlich fliissig zusammengefiigte Komodienhandlung auf, die im iro-
nischen Aphorismus ihre stirksten Wirkungen erzielte. Im Mittel-
punkt stand wiederum, verkodrpert durch den Ingenieur Schallwyl,
jener helvetische Minnertypus, der von Bernard Shaw in seinen
Helden mit dem kostlichen Bluntschli wohl am witzigsten in die mo-
derne Lustspielliteratur eingefiihrt worden ist. Gertsch vermehrte
damit die Zahl der dramatischen Gestalten, die durch ihre schwei-
zerisch gefirbte Rede und ihr robustes Benehmen im Kreise einer
snobistischen Gesellschaft erheiternd wirken, um eine wertvolle Fi-
gur. Auch der Architekt Riitschi in Robert Faesis Fassade erhielt
einen briiderlichen Zuziiger.

Die Aufnahme des Stiickes war geteilt. Die Darstellung fand je-
doch lebhaften Beifall. Vor allem der Schallwyl Leopold Bibertis,
der den kernigen Typ in meisterhaftem Stil verkorperte. 187

Die letzte und zugleich wichtigste Urauffithrung in der Reihe der
Schweizerdramen folgte am 1. Mirz mit Cidsar von Arx’ dreiakri-
gem Schauspiel Romanze in Pliisch. Mit diesem Werk wagte sich der
erfolgreichste unter den schweizerischen Dramatikern, von dem Hans
Kigi sagte, dass sich durch ihn «nach langem Unterbruch eine friihe
Schweizer Theaterkultur erneuernd und ausweitend fortgesetzt
habe» 168, quf eine Ebene zwischen Traum und Wirklichkeit vor.
Es war seit 1930 die sechste Urauffiihrung, die das Schauspielhaus
besorgte. 10 Im Gegensatz zu den bisherigen Urauffiihrungen blieb
dem Schauspiel diesmal die durchschlagende Wirkung versagt, die
den grossen vaterlindischen Geschichtsdramen des Dichters immer
beschieden war. 1 Der schwichere Eindruck mochte in erster Linie
am Spiel der Gegensitze liegen, mit dem von Arx die imaginire Lie-
besgeschichte einer gefiihlvollen Provinzlerin schilderte, die an der
Traumwelt ihres Herzens zerbricht. Die verwirrende Uberschnei-
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dung von Gegenwart und Vergangenheit, von Wirklichkeit und
Einbildung, ergaben einen erfindungsreichen Handlungsablauf, er-
schwerten es aber dem Zuschauer, beim bunten Wechsel der Situa-
tionen und Gesichtspunkte die Ubersicht zu behalten. Auch in sei-
nem neuesten Drama offenbarte sich von Arx jedoch als zielsicherer
Dramatiker, zu dem das von Josef Nadler schon im Hinblick auf
den Opernball gediusserte Urteil, es sei dies ein Schauspiel «vollig
frei von der altmodischen Uberlieferung, bithnengerecht und modern
in jeder Wendung» trefflich passte. 171

Fragt man nach den Namen der Schweizer Autoren, deren dra-
matisches Schaffen weit {iber das deutsche Sprachgebiet hinaus Gel-
tung und Ansehen erlangte, so miisste man neben dem Solothurner
Cidsar von Arx vor allem den in Basel beheimateten, bis Kriegsende
in Hollywood lebenden Komodienverfasser Curt Goetz nennen. Die
Schweizer Dramatik besass in Curt Goetz einen Biihnenautor, des-
sen Komddien seit langem zum stindigen Bestand der schweizeri-
schen Bithnen gehorten. Besonders das Schauspielhaus hatte wihrend
der Kriegsjahre ziemlich regelmissig seine Goetz-Premiére. Und wire
das Komddienschaffen von Goetz in der letzten Zeit nicht ohne jede
Erginzung geblieben, das Schauspielhaus hitte sicher auch jede Sai-
son seine Goetz-Urauffiihrung gehabt. Die altbewihrten Komddien,
auf die stets zuriickgegriffen werden musste, entschidigten aber, zu-
mindest kassenmissig, fiir die fehlenden neuen Stiicke. Sie zahlten zu
den meistaufgefiithrten Stiicken der Saison und hatten mit ihren Spot-
teleien das Publikum auf ihrer Seite. Diesmal bereitete Der Liigner
und die Nonne in 17 Wiederholungen Vergniigen.

Die letzte schweizerische Urauffithrung der Spielzeit, das heitere
Grenzbesetzungsstiick Irgendwo in der Schweiz von Alfred Gehri,
enttduschte und begegnete zum Teil unverhohlener Ablehnung. !
Der waadtlindische Dramatiker konnte mit diesem anspruchslosen
Stiick seinen europiischen Ruf nicht festigen, den er sich mit dem
originellen Pariser Milieustiick Sechste Etage erworben hatte. Gehri
glaubte in guter Absicht, «die Hochsaison fiir Soldatenstiicke, die
sich behaglich an der Peripherie des Aktivdienstes tummeln und den
Ausgleich zwischen Uniformhumoreske und gemiitvollem Volksstiick
suchen» ausnutzen zu konnen. ! Im Wettlauf um die Gunst eines
militirfreundlichen Publikums wurde er dabei freilich um Lingen von
der einen grossen schweizerischen Theatererfolg erlebenden Gilberte
de Courgenay von Bolo Miglin geschlagen. Nach der Urauffiihrung
am 5. Juni wurde Gehris Stiick noch fiinfmal, zuletzt am 17. Juni,
wiederholt. Der Autor liess den Ziircher Misserfolg wieder vergessen,
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als er zwei Jahre spiter durch seine Novitit Newues aus der sechsten
Etage den Grosserfolg von 1933 in den Schatten stellte.

Die 47 Auffiithrungen, welche den sieben Schweizer Dramatikern in
der Spielzeit 1940/41 vergdnnt waren, bewiesen, dass «die Produktion
unseres Landes ihre Pflege in hohem Masse gefunden hatte». 17 In den
ersten drei Jahren der Theaterleitung Wilterlins wurden sogar 19
Werke schweizerischer Autoren in 135 Auffihrungen gespielt.

Die grossen Klassiker jedoch, aus denen uns «das ewige Leiden
und die ewigen Freuden der Menschheit {iiberzeitlich und immer
gegenwirtig entgegensehen, bildeten den Kern unserer Darbietun-
gen.» 17 Sie wurden in den Spielzeiten 1938 bis 1941 mit 33 Wer-
ken und in 451 Vorstellungen aufgefiihrt. 17 Damit war in der Ziir-
cher Theatergeschichte etwas Einmaliges erreicht worden: Wihrend
eines Zeitraumes von drei Jahren hatte man fast anderthalb Jahre
ununterbrochen Klassiker gespielt!

Format erhielt die laufende Spielzeit noch durch die Gastspiele
Louis Jouvets und des in Ziirich beliebten Ensembles der Genferin
Ludmilla Pitoéff. Die kulturellen Beziehungen des Schauspielhauses
zum franzdsischen Theater wurden durch diese Gastspiele enger ge-
kniipft. Namentlich das Auftreten Jouvets fithrte dazu, den Glau-
ben an die seit der deutschen Besetzung verloren geglaubte franzo-
sische Theaterkunst neu zu stirken. Das restlos ausverkaufte Gast-
spiel vom 9. Februar loste einen solchen Begeisterungssturm aus, dass
es wiederholt werden musste. Die Auffihrung von Moliéres L’école
des femmes wurde fiir die Ziircher zu einem unvergesslichen Erleb-
nis. Der Beifall entsprach einer von Herzen kommenden Sympa-
thiekundgebung fiir das besetzte Frankreich. «Die Auffijhrung von
Molieres L’école des femmes wire in normalen Zeiten ein Ereignis
gewesen. Heute kommt sie einer Offenbarung gleich», schrieb «Die
Weltwoche» in ihrer Nummer 379. «Das Publikum, das das Thea-
ter bis auf den letzten Platz fiillte... genoss mit einer Begeisterung,
wie man sie so demonstrativ recht selten in Ziirich erlebt», versi-
cherte auch der «Tages-Anzeiger» in der Ausgabe Nummer 36 sei-
nes Blattes. Das zweite Gastspiel, welches Jouvet am 28. April mit
der modernen Arztsatire Knock ou le Triomphe de la Médecine von
Jules Romaines absolvierte, war nicht weniger durchschlagend als das
erste. Es brachte erneut alle Ziircher Freunde des franzdsischen Thea-
ters auf die Beine. Gegeniiber diesen hervorragenden Zeugnissen le-
bendig gebliebenen Theatergeistes verloren die Gastspiele der Com-
pagnie Pitoéff vom 24. Februar mit Tu ne m’échapperas jamais
von Margaret Kennedy, vom 11. Mai mit Paul Claudels Le pain
dur, und das Gastspiel des Théitre Municipale de Lausanne mit
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Sascha Guitrys Pasteur vom 11. November an Bedeutung. Als Aus-
druck des Willens, die Tradition des franzosischen Gastspieles in Zii-
rich sorgsam zu pflegen, erhielten aber auch diese Auffiihrungen
grundsitzliches Interesse.

Das am 30. Juni 1941 abgelaufene Geschiftsjahr brachte dem
Schauspielhaus gegeniiber dem Vorjahre Mehreinnahmen von bei-
nahe Fr. 163 000.—. Die Zeitverhiltnisse bedingten aber anderseits
viel grossere Ausgaben. Sie beliefen sich auf iber Fr. 125 000.—.
Die reine Betriebsrechnung fiir 1940/41 schloss mit einem Defizit
von Fr. 92538.69 ab.1"” Bei den Bemerkungen zu den Jahresrech-
nungen findet sich der hoffnungsvolle Hinweis: «Unter der Voraus-
setzung, dass uns von der Stadt Ziirich zugunsten der Jahresrech-
nung 1940/41 wiederum Fr. 50 000.— zugesprochen werden, kon-
nen wir folgende Betrige mit dem Betriebsdefizit verrechnen: Stadt
Ziirich Fr. 50000.—, Kanton Ziirich Fr. 30 000.—, Verschiedene
Fr. 11 866.05, total Fr. 91 866.05, so dass die Rechnung mit einem
Verlustsaldo von Fr. 717.64 abschliesst. Zusammen mit dem des Vor-
jahres betragt er Fr. 35 376.66.» 178

Die Spielzeit 1941/42

Oskar Wailterlin hatte zu Beginn der vergangenen Spielzeit die
Aufgaben des Schauspielhauses dreifach umschrieben. Es habe denen,
die vergessen mochten, was um sie vorgeht, eine anregende Zer-
streuung zu bieten. Es habe sich mit den Fragen, die aus dem Zeit-
geschehen heraus an die Menschen herantriten, in dem Sinne der
Prinzipien, die im Lande Geltung besissen, auseinanderzusetzen.
Schliesslich habe es die hohe Pflicht, iiber die Belanglosigkeit des
Augenblicks hinanzufithren zur Idee der Menschlichkeit. 1™ Zu Be-
ginn der neuen Saison stellte er in der Spielzeitbroschiire fest, dass
«das Schifflein unseres kleinen Welttheaters den Gefihrdungen nicht
erlegen sei». 18 Die Aufgabe, «durch die Sturmflut der Ereignisse
zu den gefestigten Ufern einer iiberparteilichen Schau zu fihren» ¥,
sei erfiillt worden. Der berechtigte Stolz, der aus diesen Worten
sprach, schien den Eindruck zu erwecken, als ob fiir die Erreichung
des Zieles keine Schwierigkeiten bestanden hitten. In Wirklichkeit
spielte sich die Theaterarbeit im Hintergrunde einer fiir die Schweiz
politisch und militdrisch hochst gefahrvollen Zeitspanne ab.

Mit dem militdrischen Zusammenbruch Frankreichs im Sommer
1940 war die Einschniirung der Schweiz Tatsache geworden. Nur
im dussersten Siidwestzipfel des Landes, bei Genf, grenzte noch eine
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schmale Front des unbesetzten Frankreichs an das von der Aussen-
welt nunmehr abgeschlossene Territorium der Eidgenossenschaft. In
diesem Augenblick sahen die schweizerischen «Erneuerer», eine
Gruppe hitlerhoriger Elemente, unter denen der durch spiteren Bun-
desstrafprozess zu zwolfjihriger Freiheitsstrafe verurteilte Max Leo
Keller eine wesentliche Rolle spielte, ihre Stunde fiir gekommen. Mit
einigen Gleichgesinnten gab er Ende Juni 1940 den Anstoss zur
Griindung der «Nationalen Bewegung der Schweiz», der die Auf-
gabe zufallen sollte, in enger Zusammenarbeit mit den deutschen
Reichsstellen die Eingliederung der Schweiz in das «Grossdeutsche
Reich» vorzubereiten. 12 Aber schon im November 1940 griffen die
schweizerischen Behtrden durch und belegten die «Nationale Be-
wegung der Schweiz» durch Bundesratsbeschluss kurzerhand mit einem
Verbot. Das landesverriterische Treiben dieser Organisation war da-
mit, wenn auch nicht unschidlich gemacht, so doch durchschaut und
unter strenge Beobachtung gestellt. Ein Jahr spiter, im Juni 1941,
machte sich eine weitere Polizeiaktion notwendig, die viele neue
Machenschaften der illegal weiter arbeitenden «Erneuerungsbewe-
gungen» und «Biinde» aufdeckte. Nach Durchfiihrung der eidgenos-
sischen Untersuchung wurden die Schuldigen erstmals in den Bun-
desstrafprozessen von 1943/44 und 1946 bis 1948 abgeurteilt. 183 Die
Polizeiaktion, die zur zeitweiligen Verhaftung des beriichtigten Leo
Keller fiihrte, stellte bei der aussenpolitischen Lage und der Gefahr
deutscher Repressalien gegeniiber der Schweiz ein ausserordentliches
Wagnis dar. Die verantwortlichen Behdrden nahmen aber in klarer
Erkenntnis der dem Lande drohenden Gefahr das Risiko auf sich
im Bewusstsein, nur so Herrin der Lage zu bleiben.

Die Vorbereitungen zur dritten Spielzeit im Kriege fielen nicht in
innenpolitisch ruhige Zeiten. Es hatte ganz den Anschein, als ob die
beingstigende Nihe der deutschen Truppen an der Nord- und Ost-
grenze des Landes und die durch ihren Einfall ins franzosische Al-
pengebiet an der Siidgrenze stationierten italienischen Einheiten das
Signal fiir die umstiirzlerische Titigkeit rechtsextremistischer Ele-
mente gaben. Die kantonalen und Bundesbehérden mussten dusserst
wachsam sein, um weitere Ubergriffe zu verhiiten. Dass Wachsamkeit
dringend notwendig war, beweist der seitens des deutschen Botschafts-
rats von Bibra gegeniiber Keller nach dessen Haftentlassungim Juli auf
der Deutschen Gesandtschaft in Bern gemachte Ausspruch: «Die ein-
zige Moglichkeit, die Leute im Bundeshaus zur Vernunft zu bringen,
wire der Einmarsch.» 184 Von Bibra stand von 1937 bis 1943 an der
Spitze der nationalsozialistischen Gesamtorganisation der Schweiz.
Er war Landesgruppenleiter der NSDAP und gleichzeitig Leiter der
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Deutschen Kolonie. Der Deutschen Gesandtschaft in Bern gehorte er
offiziell als Botschaftsrat an.® Wir wissen heute, dass der Grund
fiir die zogernde Haltung der deutschen Reichsregierung lediglich im
Vorrang anderer militirischer Aufgaben zu suchen ist, wie sie sich
nach der Eroberung Frankreichs aufdringten. Die Reichsregierung war
der irrigen Meinung, die Losung des «Problems Schweiz» werde sich
von allein finden, wenn der Europafeldzug siegreich beendet und
die Eidgenossenschaft ein hilfloses Opfer der deutschen Einkreisung
geworden sei.

Die politischen Girungen machten sich iiberall bemerkbar. Es spricht
fiir Wilterlins kiinstlerische Gesinnung, wenn er sich angesichts der
Lage auf keine politischen Tendenzstiicke einliess. Er ging an die
Durchfithrung eines neuen Programms, das kiinstlerisch iiber den Er-
eignissen stehen sollte. Dabei wusste er ebensowenig wie das Ensemble
und die anderen Mitarbeiter, ob die «gefestigten Ufer», die er erreicht
zu haben glaubte, dem Ansturm der lauernden Gefahren auch im Spiel-
jahr 1941/42 standhalten wiirden.

Festlich geschmiickt begriisste am 3. September das Schauspielhaus
seine zahlreichen Giste. Der Auftakt stand im Zeichen einer Fest-
premiére, die ein doppeltes Jubilium zu feiern hatte: Das 650jahrige
Bestehen der Eidgenossenschaft und auch das 75jihrige Bestehen des
«Dramatischen Vereins Ziirich». 1% Nach der nationalen Remi-
niszenz gewann der Spielplan sogleich wieder europiische Bezogen-
heit. Der sechsmaligen Auffiihrung einer schweizerischen Bearbeitung
der in den Dreissigerjahren in Berlin entstandenen Komddie Nina
von Bruno Frank durch den vom «Cornichon»-Cabaret her bekann-
ten Max Werner Lenz folgten die spanische Dame Kobold und der
russische Onkel Wanja. Die Inszenierung der Calderon-Komddie
durch Leonard Steckel erzielte 8 Wiederholungen, das Tschechow-
stiick ging viermal iiber die Bretter.

Am Donnerstag, den 18. September, fand die erste gewichtige Sai-
sonpremiére statt. Unter Walterlins Regie kam in der Schlegelschen
Ubersetzung der in Ziirich noch nie gespielte Konig Johann als er-
ster Teil des angekiindigten Konigsdramen-Zyklus heraus. Mit der
Erwihnung dieses fiir die Ziircher Theatergeschichte sehr bedeutsa-
men Vorhabens konzentrierte sich das Interesse bereits zu Beginn der
Spielzeit eindeutig auf Shakespeare, der damit in den Mittelpunkt
der gesamtkiinstlerischen Planung gestellt wurde.

Obwohl das Weittragende eines Konigsdramen-Zyklus’ insofern
erheblich beeintrichtigt wurde, als der geplanten Auffiihrungsreihe
im Hinblick auf ihre Unvollstindigkeit nur ein fragmentarischer
Wert zugesprochen werden konnte, muss dem Unternehmen auch
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in der dargebotenen Form hohe Anerkennung gezollt werden. Zu-
sammen mit den Faust-Spielen der Saison 1939/40 darf die Durchfiih-
rung dieser Inszenierungen zu den theatergeschichtlich hervorragen-
den Verdiensten der Direktionszeit Wilterlins gezihlt werden. Frei-
lich bleibt zu bedauern, dass er nicht den ganz grossen Wurf wagte,
und an eine Gesamtauffithrung der historischen Konigsdramen dachte,
wie sie in der deutschen Theatergeschichte bisher nur einmal von
Franz von Dingelstedt wihrend seiner Weimarer Direktionszeit im
Jahre 1864 gemeistert worden war. Ziirich hitte sich mit einer Wie-
derholungstat einen glinzenden Ehrenplatz in der Biihnengeschichte
der deutschsprachigen Shakespearepflege errungen.

Die Konigsdramen umfassen im Original zehn fiinfaktige Stiicke,
die unmittelbar zusammenhingen. Sie behandeln den das 15. Jahr-
hundert ausfiillenden Kampf der Hiuser Lancaster und York, den
Krieg der weissen und roten Rose. Der chronologischen Reihenfolge
nach ergeben sich folgende Regierungszeiten:

1. K6nig Johann 1199—1216

2. Richard II. 1377—1399

3. Heinrich IV. Erster Teil
4. Heinrich IV. 1339==1415 Zweiter Teil
5. Heinrich V. 1413—1422

6. Heinrich VI. | Erster Teil
7. Heinrich VI. 1422—1461  Zweiter Teil
8. Heinrich VI [ Dritter Teil
9. Richard III. 1483—1485

10. Heinrich VIII. 1509—1547

Aus diesem organischen Ganzen sind auf dem Theater der Neu-
zeit sowohl Englands wie auch Deutschlands bisher meistens nur ein-
zelne Stiicke gegeben worden. In Deutschland vor allem zum Zwecke
virtuoser Darstellungen der beiden Richarde oder der Nebenfigur
des Falstaffs. Obgleich sich diese Werke glinzend bewihrten, blie-
ben sie doch nur Bruchstiicke, die aus dem Zusammenhang einer ein-
zigen riesengrossen Komposition geldst und zudem sehr oft durch
einschneidende Zusammenziehungen in ithrem Wesen verindert wur-
den. Dingelstedt war dieser Tradition in Weimar erstmals entgegen-
getreten. Zur dritten Sikularfeier von Shakespeares Geburtstag im
April 1864 trat er mit einer Bearbeitung der Konigsdramen vor sein
Publikum, die durch die Aufnahme von sieben Werken des Gesamt-
zyklus’ weitgehenden Anspruch auf Vollstindigkeit erheben konn-
te. 187 Er verzichtete dabei auf den zeitlich ziemlich ausserhalb des
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eigentlichen Hausstreites liegenden Kénig Johann und begann mit
dem unmittelbar ins historische Geschehen einfiithrenden Richard I1.
Weiterhin verzichtete er auf den an innerem Wert zuriickstehenden
Heinrich VIII. und auf den ersten Teil von Heinrich V1., der durch
die Schillersche Jungfran von Orléans als bekannt gelten durfte. So
entstand ein grandioses Zeitgemilde, dessen Stofflichkeit pietitvoll
gewahrt blieb.

In der Neuzeit hat lediglich der Bochumer Intendant Saladin
Schmitt einen {iber Dingelstedt noch hinausreichenden Zyklus der
Konigsdramen herausgebracht, der innerhalb dieser Bestrebungen als
die grossartigste Reihe angesehen werden muss. Vom 11. bis 17. Juni
1927 fand in Bochum an sieben Auffiihrungstagen die in der deutsch-
sprachigen Biihnengeschichte Shakespeares erste vollstindige Wieder-
gabe der Konigsdramen statt, die, nun auch im Gegensatz zu Dingel-
stedt, die Pfeilerwerke Ko6nig Johann und Heinrich VI1I1. einschloss. 188

Weder die Grundkonzeption Dingelstedts noch Schmitts darf nun
freilich mit dem Ziircher Vorhaben in Vergleich gesetzt werden.
Denn es bleibt keine Frage, dass dabei das Fragmentarische des Ziir-
cher Unternehmens nur noch stirker als Fragment erscheinen miisste.
Wilterlins Konigsdramenreihe wies demnach einen weitaus beschei-
deneren Umfang auf. Immerhin darf betont werden, dass bei pro-
grammgemasser Durchfiihrung ein imposanter Eindruck entstanden
wire, welcher der Gesamtidee des Dichtungskomplexes durchaus ge-
dient hitte. Leider wurde aber an den versprochenen Werken «Ko-
nig Johann», «Richard IL.», den beiden Teilen «Heinrich IV.» und
«Richard IIL.» ein weiterer Abstrich vorgenommen, dem gerade das
lyrischste der Konigsdramen, «Richard II.», zum Opfer fiel. Da-
durch ergab sich zum «Heinrich IV.» eine weite stoffliche Liicke,
die sehr empfindlich war, wenn man als Grundvoraussetzung eines
historischen Ablaufs seine zeitliche Geschlossenheit betrachtet. Da
den Abschluss der Reihe, auch Dingelstedt war in richtiger dra-
maturgischer Uberlegung so verfahren, «Richard IIL.» bildete, ver-
stirkte sich der Eindruck des Fragmentarischen.

Dieser Eindruck wurde jedoch insofern gemildert, als der wirk-
liche Charakter eines Zyklus auch dadurch nicht gewahrt wurde,
als Oskar Wilterlin die drei Werke in keiner zusammenhingenden
Reihe an aufeinanderfolgenden Tagen zeigte, sondern in angemes-
senem Zeitabstand innerhalb der laufenden Spielzeit. So erschienen
die zu einer abendfiillenden Auffiihrung zusammengestrichenen bei-
den Teile des Heinrich IV. erst am 13. Dezember und der abschlies-
sende Richard I11. am 19. Mirz 1942.

Selbst in dieser Anlage muss festgestellt werden, dass trotz der
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Schiller: «Wilhelm Tell» Inszenierung : Oskar Wiilterlin  Biihnenbild: Robert Furrer




Bert Brecht: «Mutter Courage» Inszenierung: Leopold Lindtberg Biihnenbild: Teo Otto Sitzend: Therese Giese



offenkundigen Schwichen mit dem Ziircher Konigsdramenzyklus
eine kiinstlerische Absicht verwirklicht wurde, die im engeren Rah-
men der schweizerischen Theatergeschichte bisher ohne Beispiel war.

Die Eroffnung des Zyklus’ mit Kénig Johann hatte einen kiinst-
lerischen wie weltanschaulichen Grund. Einmal musste es der Ziir-
cher Theaterleitung verdienstlich erscheinen, den noch nie gespielten
Kénig Johann an den Anfang zu stellen und zum anderen erfuhr
das politische Abenteurertum im europdischen Geschehen jener Tage
in Shakespeares Dichtung eine fiir die Gegenwart symbolhaft wir-
kende Gestaltung. 18 Das vom deutschsprachigen Theater wohl wegen
seiner politischen Masslosigkeit eher mit Ablehnung bedachte Werk
erwies sich als eine Dichtung von grosser Gegenwartsnihe. Die Kri-
tik des «Volksrecht» kleidete diesen Umstand in die Worte: «Es
dreht sich alles um das, um das sich auch heute der Streit dreht: um
das Ringen der Weltmichte, mit denen auch die Kirche im Kampf
steht. Die Schleier werden uns von den Augen weggezogen. Wir
sehen die Imperien und Diktaturen, die anarchischen und verwilder-
ten Zustinde entlarvt. Ganze Szenen konnten aus der Gegenwart
entnommen und, um der Zensur durch die Maschen zu gehen, in die
Historie zuriickprojiziert sein.» 1% Der grosse Gegensatz der Dich-
tung: Politik und Humanitit, Macht und Recht, war von der Regie
Oskar Wilterlins plastisch herausgearbeitet worden. Er folgte ge-
wissenhaft der Schlegelschen Ubersetzung und begniigte sich mit spar-
samen Kiirzungen, die vor allem der Gliederung der Verssprache
dienten. 1! Seine Einrichtung hatte fiir die 15 Schauplitze der Uber-
setzung 19 Bilder vorgesehen, die sich aus der Aufteilung des 2. Ak-
tes in drei statt nur in ein Bild, und die des 3. Aktes in vier statt
nur in drei Bilder ergaben. 1 Die szenische Gestaltung durch Teo
Otto, der die Biithnenbilder fiir den gesamten Zyklus entwarf, unter-
stiitzte die Regieabsicht durch die zeitweilige Verwendung der Pro-
jektion, die namentlich fiir die bei dem beschrinkten Biithnenraum
sehr schwer zu arrangierenden Schlachtszenen wesentlich wurde. 193
Die Auffithrung fand ungeteilten, teilweise begeisterten Beifall. 194
Kurt Horwitz’ vieldeutiger K6nig Johann, Wolfgang Langhoffs K&-
nig Philipp und Karl Parylas packende Darstellung des Bastards um-
rissen ausgezeichnete schauspielerische Leistungen, die auf der Seite
der Frauen durch Maria Beckers erschiitternde Verkorperung der
Constance, Therese Giehses Koniginmutter und Grete Hegers riihren-
den Artur gleichwertige Erginzung erhielten. 1% Der Konigsdramen-
auftakt hatte vielversprechend begonnen.

Es war sehr zu bedauern, dass die geplante Fortsetzung des Zy-
klus’ mit Richard II. nicht erfolgte. Oskar Wilterlin hatte diese

g 81



Dichtung wohl schon bei Verdffentlichung des Spielplanprogramms
anfangs September als nichste Inszenierung nach dem Konig Johann
angekiindigt 196, doch blieb das Versprechen uneingelost. Es liegt die
Vermutung nahe, dass dussere Momente, wahrscheinlich personelle,
dazu fiihrten, von einer Beriicksichtigung Richard II. Abstand zu
nehmen. Die zeitliche und stoffliche Liicke, die nun zwischen Kénig
Johann und der am 13. Dezember sich anschliessenden Premiére von
Heinrich IV. entstand, wurde jetzt doppelt spiirbar, da die Schau-
spielhausleitung an einer abendfiillenden Einrichtung beider Teile
festhielt. 17 Bei aller Anerkennung der zweifellos sehr bithnenwirk-
samen Bearbeitung Leonard Steckels ist man geneigt, dem Ziircher
Kritiker Kissel nicht ohne weiteres beizupflichten, wenn er fir die
selbst in einer dreistiindigen Einrichtung noch grossartig wirkende
Inszenierung feststellte, dass «es selbstverstindlich gewesen wire,
wenn man mit unverzagter Hand die beiden Teile vereinigt und
damit grosse Striche angebracht habe.» 1 Man bedenke: Von den
36 Szenen der Schlegelschen Ubersetzung fanden in der Biihnenbear-
beitung Steckels nur genau die Hilfte, nimlich 18, Aufnahme. 1%
Infolge Steckels besonderer Bearbeitung wurde zudem die tragisch-
komische Schelmenfigur Falstaffs ganz zur Zentralfigur der beiden
Dramenteile. Es verursachte dies gegeniiber der eigentlichen Haupt-
rolle des zehnaktigen Werkes, der sich aus niederer Ausschweifung
zu hochster Bewihrung durchringenden Heldengestalt des Prinzen
Heinrich, eine Gleichgewichtsverlagerung zugunsten Falstaffs.
Schon die Tatsache, dass die Bearbeitung Falstaff, und nicht dem
Prinzen Johann, den Schluflsatz des zweiten Teiles iiberliess, ver-
schob das dramatische Interesse nach der Lossagung des jungen Ko-
nigs viel stirker auf die plotzlich tragisch empfundene Vereinsamung
Falstaffs als auf den Ernst des koniglichen Schicksals. Der erste Teil
der Dichtung, welcher von Steckel in 12 Bilder zusammengefasst
war, folgte der Schlegelschen Grundlage und endete mit dem Tode
Percys nach der Schlacht in der Ebene von Shrewsbury. Der noch
umfangreichere zweite Teil war gar auf eine Auswahl von 8 Bilder
beschrinkt. Steckel begann mit der 2. Szene des 3. Aktes, die vor
dem Hause des Friedensrichters Schaal spielt. Er hingte die 1. des
gleichen Aktes an, in der Konig Heinrich seine Rede an den Schlaf
hilt — sie enthielt allerdings kaum noch 50 Verse — griff zuriick
auf die 2. Szene des 2. Aktes und schloss die Wirtshausszene in der
«Schenke zum wilden Schweinskopf» des 2. Aktes an. Die bizarre
Figur Pistols fiel hier dem energischen Rotstift vollstindig zum Op-
fer. Die Rebellenszenen des 4. Aktes wurden ebenfalls weggelassen,
wie das bereits mit dem ganzen 1. Akt geschehen war. So blieb vom

~
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4. Akt lediglich die grosse Kronungsszene erhalten. Den Schluss bil-
dete die letzte Szene des 5. Aktes zwischen Falstaff, Schaal und
Heinrich V. Die wenigen Uberginge, die der Rolle des Prinzen Hein-
rich angesichts der sehr radikalen Zusammenziehungen zur Motivie-
rung seiner charakterlichen Wandlung jetzt noch blieben, liessen
diese selbst viel weniger psychologisch begriindet erscheinen, als es
ohnehin schon im Original der Fall war. 2®® Denn wie Bernhard Die-
bold mit Recht dusserte, ist «sein Sprung vom absoluten Tunichtgut
zur absoluten Herrscherwiirde ein psychologischer Salto mortale». 20t
Die Ausmerzung der zum ersten Teil in Parallele gesetzten Rebellen-
kimpfe, wie sie vor allem den 1. und 4. Akt des zweiten Teiles aus-
fiillen, begiinstigten diese Tendenz noch, obwohl anderseits die Ge-
fahr besteht, dass ihre undramatische Breite einer der Konzentration
des Ganzen sehr abtrdglichen Ausschweifigkeit Vorschub leistet. Die
Streichung der Rebellenszenen wire daher begriissenswert gewesen,
wenn ihr gesamthaftes Fehlen nicht der vergrimten Sorge des um
den Bestand seines Konigreiches bangenden Herrschers den psycho-
logischen Hintergrund entzogen hitte. Aber es lag in der Absicht
dieser Einrichtung, dass sie sich auf das Wesentlichste des gewaltigen
Dramenbaues beschrinken wollte. Der Eindruck des Fragmentari-
schen konnte begreiflicherweise bei dieser Methode nicht vermieden
werden. Und wenn der Vorhang, wie Carl Seelig versicherte, «manch-
mal allzu rasch wieder gefallen sei», so verstehen wir, dass der irrige
Eindruck habe entstehen konnen, «Shakespeare sei eine Art ,Asth-
matiker’ gewesen, einer jener Dramatiker, deren Kraft lediglich fiir
Kurzbilder ausreicht». 202 Die grossartige Falstaffigur, dargestellt
von Heinrich Gretler 203, Kurt Horwitz’ Heinrich IV., Emil Stohrs
Prinz Heinrich, Wolfgang Langhoffs Percy und Ernst Ginsbergs
Schaal verhalfen jedoch unter der szenisch alle Moglichkeiten aus-
schopfenden Regie Steckels auch dieser iiberstraff gegliederten Ein-
richtung zu ausserordentlichem Erfolg. 204

Uber die dramaturgische Einrichtung hinaus vermittelt das Stu-
dium der Soufflier- und Inspizierbiicher im Hinblick auf die Art
der Steckelschen Textbearbeitung interessante Aufschliisse. Da sie
nicht allein fiir seine Shakespeareeinrichtungen charakteristisch ist,
mag hier kurz auf sie eingegangen werden. Es soll an einem beson-
ders auffallenden Beispiel gezeigt werden, was im letzten Kapitel
dieser Arbeit bei der Analyse der Regiemethoden niher ausgefiihrt
wird. 205 Steckel stellt demnach den Typus des vitalen «Schauspieler-
regisseurs» dar, der in erster Linie durch die mimische Vision zur
Inszenierung gelangt. Sein Wille zur darstellerischen Verdichtung
findet Unterstiitzung durch die Schaffung einer Textgrundlage, auf
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deren glatter sprachlicher Basis sich am wirksamsten ein lebendiger
Mimus entwickeln lasst. Zweifellos liegt hier der Grund fiir seinen
wiederholten Gebrauch der in ithrem Wert umstrittenen Shakespeare-
ibersetzungen Hans Rothes. 3¢ Ist sprachliche Glitte nicht schon
im Original vorhanden, was fiir die bildgewaltigen und eigenwilli-
gen Sprachformen Schlegels oft zutrifft, so kann es Steckel zu sehr
weitgehenden Textverbesserungen und Erginzungen fihren. 2°7 Ei-
nen solchen «dichterischen» Seitensprung weist auch das 12. Bild des
ersten Teiles seiner Heinrich IV .-Einrichtung auf, in dem der vor-
genommene Eingriff bereits iiber eine verzeihliche Eigenmichtigkeit
hinausgeht.

Am Ende der 3. Szene des 5. Aktes (Ebene bei Shrewsbury), in
der als Inszenierungsgrundlage benutzten Reclamausgabe auf
Seite 86 2%, findet sich eine fiir das gutmiitige Schwadronierertum
Falstaffs typische Stelle. Prinz Heinrich ist soeben auf der Szene er-
schienen und bittet den von der Schlacht erschopften Gefihrten um
sein Schwert. Nach einigen prahlerischen Ausflichten uberldsst
Falstaff ihm schliesslich sein Pistol, mit dem bewaffnet Heinrich
wieder in die noch unentschiedene Schlacht stiirmt, um Percy zum
Kampf zu stellen. Falstaff bleibt mit einer ihm von Heinrich iiber-
lassenen Flasche Sekt zuriick. Darauf Falstaff:

«Gut, wenn Percy noch nicht erstochen ist, so will ich ihn an-
stechen. (Er zieht den Kork aus der Flasche und trinkt.) Kommt
er mir in den Weg, je nun; tut er’s nicht, und ich komme ihm
freiwillig in den seinen, so soll er eine Karbonade aus mir ma-
chen. Ich mag nicht solche grinsende Ehre, als Sir Walter hat.
Da lob’ ich mir das Leben. Kann ich’s davon bringen, gut; wo
nicht, so kommt die Ehre ungebeten, und damit aus. (Ab)»

Dieser fiir die Schelmenphilosophie Falstaffs sehr charakteristi-
sche Selbstdisput wird von Steckel wie folgt ersetzt:

«Die Tapferkeit, Heinz, kommt vom Sekt, Geschicklichkeit in
den Waffen ist nichts ohne Sekt, denn der setzt sie in Titig-
keit. Daher kommt es, dass Du, Heinrich, tapfer bist, denn das
kalte Blut, das Du von Deinem Vater erben musstest, hast Du
gediingt mit wackrem Trinken, so dass Du sehr hitzig und tap-
fer geworden bist. Wenn ich einen Sohn hiitte, der erste mensch-
liche Grundsatz, den ich ihn lehren wollte, sollte sein, der Milch
abzuschworen und sich dem Sekt zu ergeben.»

Der Vergleich beider Fassungen zeigt, dass die Textbearbeitung
Steckels keine Verbindung mehr zum Gedankengang des resignieren-
den Falstaff besitzt.

Gliederte Leonard Steckel den gewaltigen Stoff der beiden Hein-
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rich IV .-Teile in nur 18 Bilder, so umfasste die Einrichtung des Ri-
chard I1I. von Leopold Lindtberg immer noch 21. Trotzdem hatte
er sich diesmal umfangreicherer Striche bedient, als dies sonst bei
ihm iiblich war. 20 Doch rechtfertigten sich diese, weil sich das den
Erfordernissen der modernen Illusionsbithne nur dusserst schwer ein-
zufiigende Stiick als der eigentliche Koloss unter den Ko6nigsdramen
ausnimmt. Das Ubermass der Dichtung wurde von Lindtberg ge-
strafft, erlitt aber keine dichterische Einbusse, da er bis auf die Biir-
gerszene des 2. Aktes und dem 1. sowie 5. Auftritt des 4. Aktes den
gesamten Ablauf des Werkes brachte. 21 Es erhellt aus dieser Tat-
sache, dass Lindtberg sich im wesentlichen auf geschickte Textstriche
beschrinken wollte, die dem dramatischen Ablauf dienten, und eine
Auffiithrungsdauer von zirka 3'/4 Stunden gewihrleisteten. *!1

Aufschlussreich fiir die verschiedene Arbeitsweise ist in diesem Zu-
sammenhang ein ganz dusserlicher Vergleich der Shakespeare-Regie-
biicher von Lindtberg und Steckel. Bei Steckel springen sofort die
zahlreichen Worterginzungen und Versveranderungen ins Auge *'2,
die seinen oft willkiirlich anmutenden Willen zu sprachlicher Ver-
einfachung belegen. Bei Lindtberg hingegen fehlen diese Bearbeitungs-
methoden vollstindig.

Die Premiére vom 19. Mirz 1942 fithrte den Konigsdramen-Zyklus
dieses Winters zu einem hocherfreulichen kiinstlerischen Abschluss.
Sie setzte den Schlusspunkt zu einem Unternehmen, das in seinem
Umfang leider fragmentarisch blieb, das aber sowohl dem vielbe-
schiftigten Ensemble als auch seinen Leitern einen beachtlichen Er-
folg eintrug.

Einen wesentlichen Anteil an diesem nachhaltigen Eindruck hatte
zuletzt nochmals Leonard Steckel, welcher der Rolle Richard III.,
der populirsten Verbrecherfigur Shakespeares, die ganze hinreissende
Meisterschaft seines ausdrucksstarken Schauspielertums schenkte. 2
Im Gegensatz zu Albert Bassermann, der 1934 die letzte Ziircher
Inszenierung getragen hatte *!4, betonte Steckel in seiner Darstellung
das Elementare dieser von einer dimonischen Energie besessenen
Mordergestalt der Weltliteratur. Die Bannkraft seiner schauspieleri-
schen Leistung war derart zwingend, dass sich der Kritiker Kissel
zu der Ausserung veranlasst fiihlte, Steckel «habe mit dieser Gestal-
tung schauspielerisch etwas vom Besten geboten, was wir je am
Schauspielhaus erlebten.» 25 «Die Anerkennungsbeschreibung, die
diese theaterkiinstlerisch hochgestellte Inszenierung adelt, wiirde ein
Essay erfordern», lasst sich das «Volksrecht» vernehmen. 2'¢ Es fasste
damit das Urteil der Ziircher Presse zusammen, welches nach Kissel
darin bestand, dass «unser Theater sich nicht nur als kiinstlerisch
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jeder Aufgabe gewachsenes Unternehmen, sondern vor allem als gei-
stige Kampfstitte von sehr fithlbarer Bedeutung fiir unsere eigene
Gegenwart» erwiesen hitte.

Tatsichlich musste der Konigsdramen-Zyklus als das von einer
weltanschaulichen Aufklirungsabsicht getragene Vorhaben der Thea-
terleitung erscheinen. So betrachtet, bekam die Kénig Johann-Insze-
nierung grundsitzliche Bedeutung als Symbol des ewigen Kampfes
zwischen Krieg und Frieden; Heinrich IV. als Gleichnis der sich an
der Verantwortlichkeit orientierenden Menschenwiirde. Richard 111.
als Sinnbild des Aufstandes gegen den regierenden Verbrecher.

Die Konigsdramenreihe, welche mit ihrem riesigen Aufwand an
Darstellern ein schwieriges Besetzungsproblem darstellte — das En-
semble musste allein fiir den Heinrich IV. mit 15 Schauspielern und
Schauspielerinnen verstirkt werden 2!7 — erlebte insgesamt 35 Auf-
fihrungen. 2'® Davon entfielen 10 auf den Kénig Johann, 13 auf
Heinrich IV. und 12 blieben Richard 111. vorbehalten.

Nach dieser zusammenfassenden Betrachtung des fiir die Schau-
spielhausgeschichte bedeutsamen Konigsdramen-Zyklus soll der Spiel-
plan wieder seinem chronologischen Verlaufe nach verfolgt werden.

Am 27. September wurde die Komddie Man kann nie wissen von
Bernhard Shaw aufgefiihrt, der somit zweimal im Spielplan vertre-
ten war. Das Lustspiel Major Barbara, von Leopold Lindtberg am
24. Januar mit Maria Becker herausgebracht, hatte bei den Shaw-
freunden Ziirichs die grossere Zugkraft. Sie wurde 17 Mal gegeben.
Eine Woche spiter, am 4. Oktober, fand unter Steckels Regie die
nichste Premiére statt. Bereits im Programmbheft vom 27. September
war auf die bevorstehende deutschsprachige Erstauffithrung des eng-
lischen Schauspieles Leuchtfeuer (Thunder rock) von Robert Ardrey
hingewiesen worden. Die Urauffithrung des Stiickes hatte ein Jahr
friher am Neighbourhood-Theatre in London aussergewdhnliches
Aufsehen erregt. 21

Leuchtfener war ein Zeit- und Problemstiick von starker Wirkung.
Es suchte die Frage nach Wert und Unwert gegenwirtigen Lebens
in aufbauender Weise zu beantworten. Das Drama gipfelt in dem
Gedanken: Jede Aufgabe, die sich die Menschheit stellt, findet so
oder so ihre Losung. Es bedarf nur der geistigen und werktitigen
Mithilfe der Menschen selbst, um sie zu beschleunigen. Der Titel
des Stiickes wird dadurch zum Symbol: Es ist das Licht der Erkennt-
nis und des Glaubens an die Zukunft der Lebenden. Der Journalist
Cherleston, welcher so sehr an der Losbarkeit der Gegenwartspro-
bleme zweifelt, dass er sich als Leuchtturmwirter in die tiefste Welt-
abgeschiedenheit zuriickzieht, spricht aus: «...Ein Problem kann
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nur geldst werden, indem man es anpackt. Wir mussen hineinstei-
gen, um dariiber hinaus zu gelangen. Aus dem Chaos der alten Ord-
nung miissen wir eine neue erschaffen ... Dafiir miissen wir kimpfen
und arbeiten. Nicht kimpfen, bloss um des Kampfes willen, sondern
um aus der alten und bosen Welt eine neue und gute zu machen.» 20
Die Inszenierung Steckels war packend. Sie erzielte mit 21 Auffih-
rungen die zweitgrosste Vorstellungsanzahl der Spielzeit, und bewies,
dass das Thema, sich von der Mdglichkeit einer gliicklichen Zukunft
tberzeugen zu lassen, die Menschen glaubig bereit fand.

Demgegeniiber wurde die am 11. Oktober in Szene gehende Elek-
tra von Hugo von Hofmannsthal vom Publikum vollstindig igno-
riert. Nach einer einzigen Wiederholung der Tragddie am 15. Okto-
ber musste man die Inszenierung vom Spielplan absetzen. Der Grund
fiir diese eindeutig ablehnende Haltung des Ziircher Publikums mag
in dem Umstand erblickt werden, dass die mit klinischen Ziigen
ausgestattete Elektra-Rolle von einem sich kriegsbedroht fihlenden
Publikum kaum begeistert begriisst werden konnte. Das durch seine
Blutrauschvorstellungen gewisse Merkmale einer Dekadenzzeit tra-
gende Werk durfte nicht auf zahlreichen Besuch hoffen.

Die mit der Auffiihrung des Grossen Welttheaters in der Spielzeit
1939/40 begonnene Hofmannsthal-Pflege erfuhr mit der Elektra eine
eigenwillige, wenn auch nicht sehr glickliche Fortsetzung. Die wenig
befriedigende Titelrollentrigerin, die gastierende Margarethe Schell-
von Noé, trug einen Hauptanteil an der von der Presse kritisch auf-
genommenen Vorstellung. 22! Maria Becker in der anspruchsvollen
Rolle Klytimnestras stand kiinstlerisch im Mittelpunkt der wiederum
von Oskar Wailterlin geleiteten Inszenierung. 222

Nach einem beifillig vermerkten Gastspiel am 13. Oktober, das
die bereits 1917 in der Schweiz entstandene «Geschichte vom Sol-
daten» von C. F. Ramuz, in der Nachdichtung von Hans Reinhart
und mit der Musik von Igor Strawinsky, unter der musikalischen
Leitung Hermann Scherchens, vermittelte, schloss sich am 16. Okto-
ber die einzige Ibseninszenierung dieser Spielzeit an. Karl Paryla er-
hielt mit John Gabriel Borkmann seine erste Regieaufgabe gestellt.
Wolfgang Heinz spielte die Titelrolle und schuf mit seiner Darstel-
lung eine Gestalt voll packender Eindringlichkeit. ®?3 Die Auffiih-
rung wurde zum ersten Male am 18. Oktober und letztmals am
5. November wiederholt. Insgesamt kam es zu 9 Vorstellungen. Zwei
davon fanden auf Abstechern statt. Am 3. November wurde mit dem
Stiick die Gastspielsaison in Schaffhausen erdffnet. In Winterthur
ging es am 11. November in Szene. 224

Der Monat November stand im Zeichen eines iiberragenden kiinst-
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lerischen Erfolges: im Zeichen des Tasso. Goethe setzte sich, wie
schon in der Spielzeit 1939/40, erneut als zugkriftigster Autor an
die Spitze des Spielplans.

Innerhalb des verflossenen Dezenniums geschah es zum erstenmal,
dass das Schauspielhaus das Wagnis einer T asso-Auffiilhrung unter-
nahm. Diese Tatsache belegte die besonderen Anforderungen, die das
Werk stellte, und es war bezeichnend, dass die letzten Ziircher T asso-
Vorstellungen von auswirtigen Gastspieltruppen dargeboten worden
waren. 22> Der Inszenierung Oskar Wilterlins fiel daher grosse
Bedeutung zu. Sie konnte als Ausdruck eines gefestigten kiinstleri-
schen Selbstvertrauens aufgefasst und als Beweis hochgesteckter Spiel-
planziele angesehen werden. Nach den beiden Faust-Teilen der vor-
letzten Saison, und der in der gesamten Schweiz gefeierten Iphigenie
des vergangenen Jahres, stellte das Werk Goethes fiir den Spielplan
eine neue Kronung dar.

Wie immer bei dichterisch bedeutenden Anlissen, schickte Wilter-
lin auch diesmal der Auffiihrung eine Vorfeier voraus. Am Sonntag,
den 9. November, fiihrte am Vormittag das Theater eine Veran-
staltung durch, in deren Mittelpunkt eine T asso-Deutung des Ziir-
cher Universititsdozenten Dr. Emil Staiger stand, umrahmt von
Rezitationen der Mitglieder Ernst Ginsberg und Kurt Horwitz. 226
Die Dichtung erlebte am darauffolgenden Donnerstag, den 16. No-
vember, ihre festliche Premiére. Der Kassenerfolg der Auffiihrung
war verbliiffend. Er dokumentierte aufs neue, dass die Zugkraft der
Klassiker immer noch im Ansteigen begriffen war. Ein Blick auf die
Spielplaniibersichten fiihrt dies deutlich vor Augen. 2?7

Die Inszenierung Wilterlins beherrschte bis zum 16. Januar 1942,
also genau zwei Monate, den Spielplan, und erreichte mit 23 Vor-
stellungen den Auffiihrungsrekord dieser Spielzeit. T'asso wurde le-
diglich von Faust und Gétz von Berlichingen iibertroffen, die beide
eine noch dariiber liegende Anzahl von Auffithrungen erzielten. 228
Der Gotz-Erfolg aus dem Jahre 1938 muss freilich unter anderen
Gesichtspunkten betrachtet werden, da die besonderen Zeitumstinde
einen ungemein aktuellen Hintergrund zur Auffiihrung bildeten. Der
Tasso konnte mit einer derartigen Zeitbezogenheit nicht aufwarten.
Sein grosser Erfolg beruhte in der Erkenntnis der dichterischen Schon-
heit und lieferte den Beweis fiir die stufenweise erfolgte kiinstlerische
Erziehung des Ziircher Publikums durch eine umfassende Klassiker-
pflege. Der «Tages-Anzeiger» umschrieb die inneren Griinde der zu
einem so populiren Erlebnis werdenden Vorstellung mit folgenden
Worten: «Wir fiithlten es zu deutlich nicht nur im eigenen Empfin-
den, sondern in jenem Gemeinschaftserlebnis von Biihne und Thea-
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tergemeinde, das wie ein Feuer um sich griff: Die grauenhaften Note
im Innern Tassos, deren Anlass in einer gesicherten Welt so klein
und geringfiigig erscheinen mochten, sind nicht Dichtergespinst oder
Selbstquilerei des Poeten, sondern die ewige Geburtsqual allen Le-
bens, das nur bestehen kann, wo der Geist die Materie beseelt, und
untergehen muss, wenn frevlerische Verblendung den Geist verachtet
und die Freiheit schindet.» 229

Das Ensemble entledigte sich auch dieser anspruchsvollen Aufgabe
mit ausserordentlicher Spielkultur. Es hatte mit Ernst Ginsberg
(Tasso), Kurt Horwitz (Herzog), Maria Becker (Sanvitale), Marga-
rethe Fries (Eleonore d’Este), und Wolfgang Heinz (Antonio) fiinf
Kiinstler zur Verfiigung, die den hohen Anforderungen der Rollen
vollauf gerecht wurden. Namentlich Ernst Ginsberg als Tasso bot
eine mit letzter Hingabe erfiillte kiinstlerische Leistung. Seiner un-
vergesslichen Mephisto-Darstellung und der letztjahrigen Orest-Wie-
dergabe stellte er eine Tasso-Gestaltung zur Seite, die ihre schopfe-
rische Ausdruckskraft von einer stark ausgeprigten personlichen Sen-
sibilitdt herbezog. 3¢

Nach der Iphigenie und den Gespenstern erlebte die T asso-Insze-
nierung die meisten auswartigen Auffithrungen. Sie wurde nicht nur
durch Gastspiele in den Theatern von Winterthur, Schaffhausen,
Aarau und Genf ins Volk getragen, sondern fand auch eine aus-
gezeichnete Aufnahme als Freilichtauffithrung im Hofgut Giimligen
bei Bern, die im Rahmen einer «Helfende Kunst» betitelten Wohl-
tatigkeitsveranstaltung dargeboten wurde. Die Verwirklichung die-
ser bernldndischen Freilichtauffilhrung war einem Patronatskomitee
mit Frau Bundesrat von Steiger und Herrn Regierungsprisident Gaf-
ner zu verdanken, die das Ehepaar Rufener dazu gewannen, ihr
reizvolles, in der Mitte des 18. Jahrhunderts erbautes Schlosschen in
Gumligen fiir diesen kiinstlerischen Plan zur Verfiigung zu stellen.
Garten und Hof erwiesen sich als ideal geeignete Stitte, dieses in
der Schweizer Theatergeschichte bisher einmalig gebliebene Vor-
haben in die Tat umzusetzen. Geben wir dem Kritiker des «Berner
Tagblattes» das Wort, der in anschaulicher Weise die lokalen Ge-
gebenheiten wie folgt beschreibt: «Das in der Mitte des 18. Jahr-
hunderts fiir Beat von Fischer-Reichenbach erbaute Schldsschen bot
fir den ersten Akt die unter der Terrasse gelegene weite Rasen-
fliche, von Obelisken umschrinkt, hernach fiir die folgenden Bilder
den lauschigen Hain mit den Rokokofiguren unter grossen Biumen,
sodann fiir die intimere Innenszene den nérdlich gelegenen geschlos-
senen Hof, umrahmt von Sdulengalerien mit zeitgendssischen Fres-
ken.» 28! FEin besonderer Reiz der Auffithrung lag im System der
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«wandernden Bestuhlung», die, dem simultanen Aufiithrungsstil ent-
sprechend, von Aktschauplatz zu Aktschauplatz vom Zuschauer mit-
gefithrt wurde. Der Geist der landschaftlichen Umgebung machte
die Auffithrung zu einem einmaligen Stimmungserlebnis, das leider
infolge des einbrechenden Regens vor dem letzten Szenenwechsel et-
was beeintrichtigt wurde. 23 Aber selbst durch diese unvorhergesehene
Storung entstand fiir die zahlreich erschienenen Giste, unter denen
sich nach dem Berner Bericht Bundesprisident Etter, Bundesrat von
Steiger und eine grosse Anzahl Berner Theaterpersonlichkeiten befan-
den, ein selten schoner Eindruck. Er bestarkte den Wunsch, die durch
den Krieg bedingte kulturelle Abgeschlossenheit der Schweiz durch
kiinstlerisch hochwertige Austauschgastspiele von Kanton zu Kanton
zu tberwinden. Mit der vom Ensemble des Ziircher Schauspielhauses
in Glumligen veranstalteten Freilichtauffiihrung wurde das Interesse
der einheimischen Theater vermehrt auf die befruchtende Wirkung
ausserkantonaler Gastspiele gelenkt. 233

Bis zum Jahresende herrschte im Spielplan eine heitere Note vor.
Begonnen hatte sie am 23. Oktober mit einer Neuinszenierung der
Komédie Ingeborg von Curt Goetz. Weitergefithrt wurde sie am
6. November mit der Schweizer Erstauffiihrung des von Hans Schle-
gel tibersetzten spanischen Barocklustspiels Der Ritter vom Mirakel,
Ausserhalb der Reihe heiterer Stiicke stand eine von Leonard Steckel
meisterhaft gefiigte Inszenierung des Fuhrmann Henschel am 22. No-
vember, in der Heinrich Gretler einen menschlich fesselnden Henschel
gab. *3* Die Hauptmannpflege, in der vergangenen Saison durch die
Ratten begriindet, wurde mit dieser Einstudierung eindrucksvoll fort-
gesetzt. Sechzehn Wiederholungen bestitigten, welche Begabung das
Schauspielhaus in Leonard Steckel besass, dessen kiinstlerische Ver-
anlagung aus naturalistischen Werken immer die dichtesten Wirkun-
gen herausholte.

Wiederum der heiteren Unterhaltung diente die am 29. November
erfolgte Aufnahme des musikalischen Spiels in zwei Akten Meine
Schwester und ich von Berr und Verneuil in der Text- und Musik-
bearbeitung Ralph Benatzkys. Den Gipfel des Humors erklomm
der Spielplan neuerdings am Silvesterabend, als Leopold Lindtberg
seinen traditionellen Wiener Theaterspass, diesmal die Nestroyposse
Einen Jux will er sich machen, witzig aufgeputzt den entziickten
Zuschauern prisentierte. Karl Paryla als Weinberl und Grete Heger
als Christopher! paradierten in Rollen, die keinen Zweifel iiber ihren
Geburtsort aufkommen liessen. 235

Auf den 16. Dezember fiel noch die bereits fiir den August ge-
plante Neuinszenierung des Tell. Die Anregung zu dieser Auffiihrung
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ging in den Frithsommer zuriick, als den stddtischen Behdrden der
Vorschlag unterbreitet wurde, durch finanzielle Unterstiitzung eine
Auffithrungsreihe des Nationaldramas wihrend des Monats August
im Stadttheater zu ermdglichen. Durch eine wiirdige Neuinszenie-
rung sollte die Teilnahme Ziirichs an der 650-]Jahrfeier der Eidge-
nossenschaft unterstrichen werden. Mit einer Extraspende von
Fr. 20 000.— sicherte die Stadt Ziirich der Auffithrung eine voll-
stindige szenische und kostiimliche Neugestaltung. Die obligatori-
schen, weil durch Subventionsvertrag vorgeschriebenen Schiilervor-
stellungen, erhielten damit besonderen Charakter. Die Ausstattung
war dem Ziircher Maler und Graphiker Pierre Gauchat anvertraut
worden, dessen Biihnenbilder eine ausdrucksstarke Mischung von
stimmungsvollem Naturalismus und sinnvoller Stilisierung anstreb-
ten. Die dekorativen Wirkungen kamen dem romantischen Empfin-
den der Jugend stirker entgegen als die wuchtigen, dem festlichen
Glanz aus dem Wege gehenden Bildeindriicke Teo Ottos. Im Mittel-
punkt der Auffihrung stand wieder der volkstiimliche Tell Hein-
rich Gretlers, dessen Rollenwiedergabe seit der Auffiihrung des Jah-
ras 1939 zu einem schweizerischen Theaterbegriff geworden war.
Neu war an dieser von Oskar Wilterlin geleiteten Inszenierung aber
die gesamte andere Rollenbesetzung. Wilterlin hatte im Jubiliums-
jahr der Eidgenossenschaft fiir eine «authentische» Wiedergabe ge-
sorgt, da das ganze Ensemble ausnahmslos von schweizerischen
Kiinstlern gebildet wurde. 236

Der Monat Januar des neuen Jahres brachte zuerst, am 15. Januar,
eine amerikanische Novitit, die Komodie Hier schlief George Wa-
shington von M. Hart und G. S. Kaufmann. Der amerikanische Hu-
mor fand, wie schon ein Jahr frither bei Irvin Shaws Feine Leute,
wenig Liebhaber. So musste das Stiick nach der fiinften Vorstellung
am 25. Januar vom Spielplan abgesetzt werden. Dafiir vermittelte
die am 29. Januar in Szene gehende Auffiithrung eine um so grossere
Wiedersehensfreude. Mit seinem frithen Meisterwerk Liebelei betrat
Arthur Schnitzler, der innige Verkiinder Wiener Landschaft und
Wesensart, zum ersten Male seit 1936 wieder die Ziircher Biihne. 238
Trotz der leichten Verstaubtheit dieser weltschmerzlerischen Dich-
tung hitte die eigenartig klingende Saite, «deren Ton jedes Herz un-
widerstehlich mit Rithrung, mit Entziicken... und mit melancholi-
scher Nachdenklichkeit durchdringt» 23, das Ziircher Publikum stir-
ker beriihren miissen, wenn gewisse gefiihlsmissige Voraussetzungen
vorhanden gewesen wiren. Es erwies sich, dass das Publikum die
Gefolgschaft versagte, wo es auf seelische Gleichgestimmtheit an-
kam. Denn wenn auch ein spiirbarer Hauch von Miidigkeit und
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Kraftlosigkeit das impressionistische Stiick durchweht, so lebt es
doch aus einer Poesie der Herzen, die volksliedhafte Eigenart besitzt.
Das Echo der unter Karl Paryla stehenden Inszenierung gab zu er-
kennen, dass der Sinn und das Verstindnis fiir die feinsinnige Ner-
venkunst Schnitzlers in Ziirich nicht sehr verbreitet waren. Es ver-
kiindete sich mit dieser Haltung auch wohl eine grundsitzliche Ein-
stellung.

Das Publikum wollte sich nicht im Stimmungshaften verlieren, es
verlangte nach Werken, welche Kraft zur Uberwindung der Zeitnote
spenden konnten. Demzufolge lehnten die Ziircher nicht nur das
einseitige politische Zeitstiick ab, sondern sie verhielten sich im gros-
sen und ganzen auch gegeniiber dem modernen Gegenwartsdrama
zuriickhaltend. 24 Das eine wie das andere wurde nur dann lebhaft
begriisst, wenn der politische Sinn hinter eine dichterisch erlebte Idee
zuriicktrat, oder wenn die Ubertragbarkeit des Dramaproblems in
die Gegenwart geistige Bereicherung versprach. Der einzigartige Fall,
dass ein eindeutig politisch-weltanschauliches Kampfstiick zum aller-
grossten Theatererfolg der hier zur Behandlung stehenden Wilterlin-
schen Direktionszeit wurde, stellt einen Grenzfall dar. Denn sein
Autor John Steinbeck schuf mit seinem Schauspiel Der Mond ging
unter ein Zeitstiick, in dem das Problem der Freiheit wie in keinem
anderen zeitgendssischen Drama des zweiten Weltkrieges in einem
auch fiir die schweizerischen Verhiltnisse Giiltigkeit erhaltenden Sinn
zur Schicksalsfrage erhoben wurde. Das Ziircher Publikum bekannte
sich, wie das Beispiel zeigt, in einem solchen Augenblick riickhaltlos
zur politischen Tendenz. Es anerkannte sie aber erst dann, wenn die
unmittelbare Lebenssphire beriihrt wurde.

Wailterlins Erkenntnis der psychologischen Gegebenheiten seines
Publikums und der besonderen Aufgabe des Schauspielhauses fithrte
dazu, dass er sich auf kein politisches Tagestheater festlegte und die
Voraussetzungen jeweils griindlich abwog, bevor er ein Stick wie
das Steinbecks zur Auffithrung brachte. Schon frith hatte er die
schidlichen Einfliisse bedacht, die von einem politischen Theater
ausgehen konnten. Erst das Wissen um die tatsichlichen Erforder-
nisse seines Theaters gab ihm die Moglichkeit, den Spielplan den
lokalen und nationalen Notwendigkeiten anzupassen. Im Riickblick
auf den politischen Kampfcharakter der vor seinem Direktionsbeginn
liegenden Theaterjahre gelangte er zur entscheidenden Einsicht. Sie
lautete: «Dieses antifaschistische Theater schuf eine Kampfgemein-
schaft und gab dieser sogleich ein scharfes Profil. Sie war aber zu
einseitig negativ, um konstruktiv in die Zukunft zu wirken... Sie
war auch zu sehr Plakat eines Fremdkorpers, zog wohl diejenigen
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unseres Landes an, die die Lage erkannten, stiess aber die anderen,
welche noch nicht iiberschauten, was kommen sollte, durch ihre
Schirfe ab, und riskierte damit, Wasser auf die Miihle dessen zu
leiten, der den Angriff an sich verdiente.» 2 Indem sich Wilterlin
von einem so gearteten Tendenztheater sehr klar distanzierte, erzog
er Ensemble und Publikum zu einer iiber den Tag hinaus reichenden
geistigen Grundhaltung. Er schuf sich damit zugleich einen um so
wirksameren Resonanzraum: Er wiirde unmissverstandlich gehort
werden, wenn im Augenblick der Gefahr die biindige Antwort er-
teilt werden musste.

Die wenigen Liebelei-Auffiihrungen gaben zu erkennen, dass das
Publikum, trotz der auf hoher Stufe stehenden Wiedergabe der Dich-
tung, weitgehend unberiihrt blieb. Einige Zeitungsmeldungen stellen
den Ziirchern das Zeugnis eines lachbereiten Publikums aus. So dus-
serte Bernhard Diebold in seiner lobenden «Tat»-Kritik vom 30. Ja-
nuar im Hinblick auf das Verhalten des Publikums verirgert: «. .. Es
musste jeden Mitfiilhlenden schmerzlich bewegen, dass sich ein Teil
des Publikums ein amiisiertes Kichern iiber diese Kuflszene leistete
— als sisse es mitten im Dialektlustspiel.» 242 Freilich zeigte Diebold
mit dem Nachsatz, die hissliche Heiterkeit habe sich im dritten Akt
gelegt, noch weit mehr Resignationsvermogen als eine aufgebrachte
Einsenderin der «Neue Ziircher Nachrichten». Diese zieht in einem
geharnischten Protest tber ihre Mitbiirger her und gibt den Wohl-
gesinnten unter ihnen den temperamentvollen und keineswegs schmei-
chelhaften Ratschlag: «Wer Studien iiber die Reaktion unseres durch-
schnittlich gebildeten Publikums auf feinere Seelenschwingungen ma-
chen will, besuche eine der vielleicht noch filligen Auffiihrungen
des Stiickes. Er studiere die Gesichter seiner Umgebung, vor allem
der Weiblichkeit. Das Ergebnis ist ungemein interessant und depri-
mierend.» 243

Im Hinblick auf die Wirkungen impressionistischer Theaterkunst
sind diese kritischen Bemerkungen sehr aufschlussreich. Sie verdeut-
lichen, dass bei der Festlegung der kiinstlerischen Ziele des Schau-
spielhauses die Eigenart des wirklichkeitsnah und niichtern empfin-
denden schweizerischen Volkscharakters einkalkuliert werden musste.
Es wird jetzt auch verstindlich, warum der dieser Veranlagung mit
psychologischer Uberlegung entgegenkommende neue Darstellungs-
stil Wilterlins als solcher vom breiten Publikum gar nicht empfun-
den wurde. Es verspiirte nicht das Andersartige der Inszenierungs-
weise, sondern sah sich einer kiinstlerischen Gestaltungsart gegen-
libergestellt, die seinem eigenen realen Fithlen und Denken weit-
gehend entsprach. Der auf Gegenstindlichkeit im Sprachlichen wie
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Schauspielerischen gerichtete Ausdruckswille deckte sich mit dem Le-
bensgefiihl des Publikums und es entstand eine unmittelbare Wech-
selbeziehung. Konnten diese Stilbestrebungen Wilterlins — von der
einzelnen Dichtergestalt her beurteilt — nicht immer als deren voll-
kommene kiinstlerische Entsprechung anerkannt werden, so erhielten
sie durch die Riicksichtnahme auf die wesensmissigen Eigenarten des
Publikums doch Sinn und Berechtigung.

Je weniger die Menschen im Theater von einer fiir sie wertlos ge-
wordenen Art der Lebensbetrachtung beeindruckt wurden, um so
stirker fiihlten sie sich von jenen Dichtungen angezogen, aus denen
ein lebendig gebliebenes Ethos sprach. Bei der Auffithrung der Braut
von Messina in der Inszenierung Leopold Lindtbergs wurde erneut
fiihlbar, was der Ziircher Theatergemeinde die Klassiker bedeuteten.
Wailterlin war mit dieser Auffithrung einen Schritt weitergegangen
auf dem Wege zu einer zeitbezogenen Klassikerpflege. Das von Schil-
ler zwei Jahre vor seinem Tode geschriebene Werk bezeichnete eine
Dichtung der Zeitenwende; es stand als Kunstwerk zwischen den Er-
eignissen, die mit dem Zusammenbruch des ersten Deutschen Reiches
und dem europiischen Herrschaftsanspruch Napoleons gekennzeich-
net waren. Eugen Miiller, der verdienstvolle Forderer der Ziircher
Jugendtheatergemeinde, betonte in seinem am 9. Februar vor den
Mitgliedern des Theatervereins gehaltenen Einfiihrungsvortrag beson-
ders die bestiirzende Zeitnahe der Tragodie. Die Giiltigkeit der Schil-
lerschen Sentenzen sicherte den Erfolg der Auffiihrung. Sie waren
aber nicht allein entscheidend. Leopold Lindtberg gelang mit Ellen
Widmann (Isabella), Wolfgang Langhoff (Don Manuel), Ernst Gins-
berg (Don Cesar), Maria Becker (Beatrice) und der wirkungsvollen
Aufteilung der Chore in zwei Gruppen zu je acht Sprechern eine
Gestaltung >4, «die nicht nur ein bemerkenswertes Experiment, sondern
eine erschitternde Wiedergeburt klassischer Grosse...» 245 darstellte.

Auch Frank Wedekinds Friiblings Erwachen war Lindtberg anver-
traut. Er inszenierte die Kindertragddie, in Ubereinstimmung mit
dem Dichter, naiv und heiter. Sie war trotzdem nicht in der Lage,
das breite Publikum zu interessieren. Wedekind, der mit diesem
Stiick beabsichtigte, «die Erscheinungen der Pubertit bei der heran-
wachsenden Jugend poetisch zu gestalten, um denselben bei Erzie-
hern und Eltern zu einer humaneren, rationelleren Beurteilung zu
verhelfen» 249, blieb in Ziirich weiterhin unpopulir. Der Presseerfolg
konnte fiir den ausgebliecbenen Widerhall beim Publikum nicht ent-
schidigen. 2*7 So beruhte der Gewinn der Einstudierung einzig in der
Tatsache, dass Wedekind nach fiinf Jahren, 1937 war Musik gege-
ben worden #%8, im Ziircher Spielplan beriicksichtigt worden war.
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Zwar hatte das Spielplanprogramm von 1939/40 seinen Liebestrank
versprochen. Aber der Plan blieb unausgefiihrt. 2# Die Darstellung
von Friiblings Erwachen war der einzige Beweis der Verbundenheit,
den das Schauspielhaus dem in der Schweiz aufgewachsenen Dichter
entgegenbrachte. Erinnern wir uns. Im Jahre 1872 erfolgte die Uber-
siedlung der Familie Wedekind ins aargauische Schloss Lenzburg,
dessen romantische Umgebung manchen lyrischen Grundton zu sei-
ner 1891 vollendeten und bei Jean Gross in Ziirich erstmals in Buch-
form erschienenen Kindertragodie lieferte. Die in Lenzburg ver-
brachte Jugendzeit, die mehrere Jahre dauernde journalistische Mit-
arbeit an der «Neue Ziircher Zeitung», und die spitere Titigkeit als
Reklamechef bei dem 1890 gegriindeten «Maggi»-Unternehmen in
Kemptthal, bildeten den Ausseren Rahmen dieser Beziehungen zur
Schweiz.

Was bis zum Beginn der Ziircher Theaterfestwochen im Juni, an
denen dieses Jahr neben dem Stadttheater auch das Schauspielhaus
teilnahm, noch gespielt wurde, kann mehr oder weniger als eine
bunte Auslese aus dem europiischen Dramenrepertoire betrachtet
werden. Einem franzosisch-russischen Einakterabend, an dem Heirat
wider Willen von Molicre, Er ist an allem schuld von Tolstoi, Mi-
mensiege und Ein rubiges Heim von Courteline zur Darstellung ge-
langten, folgte im Rahmen der Ziircher Modewoche am 5. Mirz
Eduard Bourdets Komédie Das schwache Geschlecht. Darauf fand
am 28. Mirz die Premiére des kaum beachteten englischen Lust-
spiels Regen und Wind von Merton Hodge statt. Der 9. April ver-
mittelte mit der Tolstoidichtung Der lebende Leichnam einen star-
ken Theatereindruck. Karl Paryla als Fedja hatte an ihm grossten
Anteil. «Hier ist unstreitig ein Hochstes an spielerischer Intensitdt
erreicht, ein Gipfelpunkt im Tragischen...», schrieb «Die Welt-
woche» am 17. April iiber die glinzende Darstellung Parylas, der
zeigte, liber welche Verinnerlichung er verfiigte, wenn straffe Selbst-
disziplin den kiinstlerischen Willen leitete. Marcel Pagnols siidfran-
zosisches Volksstiick Marius, das acht Tage spiter, am 18. April, un-
ter Leonard Steckels Spielleitung aufgefithrt wurde, tbertraf die
14 Wiederholungen der Lindtbergschen Inszenierung des Lebenden
Leichnams. Der Heiterkeit und dem Charme der Menschen und
Landschaft Pagnols widerfuhr eine so liebenswerte Wiedergabe, dass
das «St. Galler Tagblatt» vom 23. April die einfache Marseiller
Hafengeschichte als das Sympathischste empfand, was im Laufe die-
ser Spielzeit an modernen Stiicken iiber die Ziircher Biihne gegangen
sel. #30 — Das in Deutschland und Osterreich vielgespielte Zweiper-
sonenstiick Karl I11. und Anna von Osterreich von Manfried Rossner
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bildete den Ubergang in das literarisch nochmals hochbefrachtete
Programm der Ziircher Junifestspiele.

Als Kernstiick der vom 30. Mai bis 23. Juni dauernden Festwochen
war am Stadttheater Paul Claudels und Arthur Honeggers gewal-
tiges Poéme Jeanne d’ Arc aun biicher anzusehen, das nach grossen Aus-
landserfolgen hier mit Maria Becker und Heinrich Gretler in den
Sprechrollen seine schweizerische Erstauffithrung erlebte. Die deutsche
Nachdichtung des dramatischen Oratoriums stammte von Hans Rein-
hart. Obwohl die Beschaffung von Ein- und Ausreisevisen fiir aus-
lindische Giste sowie die Beibringung des notigen Auffiihrungs-
materials die allergrossten Schwierigkeiten bereitete, hielt Opern-
direktor Karl Schmid-Bloss an der internationalen Besetzung der Thea-
terwochen fest. Wilhelm Furtwingler dirigierte in diesem Jahr die
Gétterdimmerung. Neben der unerreichten norwegischen Wagnersin-
gerin Kirsten Flagstad glinzten Max Lorenz von der Berliner Staats-
oper als Siegfried und Ludwig Weber von der Miinchner Staatsoper
als Hagen. Dem Gesamtprogramm des Stadttheaters eingegliedert wa-
ren sodann eine Inszenierung Die Schweigsame Frau von Richard
Strauss, eine Rigoletto-Auffiihrung mit Heinrich Schlusnus in der
Titelpartie, mehrere Fidelio-Darbietungen mit Kirsten Flagstad als
Leonore, und ein grosser Ballettabend unter der musikalischen Leitung
des Genfer Dirigenten Ernest Ansermet mit Werken von Debussy,
Manuel de Falla und Maurice Ravel. Die solistische Mitwirkung Serge
Lifars, des weltberiihmten Ballettmeisters der Grand Opéra in Paris,
verlieh der Ballettveranstaltung einen ganz besonderen kiinstlerischen
Glanz.

Die Leitung des Schauspielhauses hatte ihrerseits von der Beizie-
hung auslindischer Giste abgesehen. Sie stiitzte sich auf ihr stin-
diges Ensemble und erfiillte den eigentlichen Zweck der Junitheater-
wochen, fiir selten gespielte, literarisch wertvolle Werke einzutreten,
durch die festspielmissig hergerichteten Auffiihrungen von Aischy-
los’ dreiteiliger Orestie, Shakespeares Sturm und Joseph Viktor Wid-
manns Maikdfer-Komédie. Nach dem Konigsdramen-Zyklus, dem 7 asso
und der Braut von Messina ging der Spielplan im Juni somit einem
nochmaligen Hohepunkt entgegen. Denn das innerhalb der Schwei-
zer Theatergeschichte erstmalige Ereignis einer eigenen Orestie-Auf-
fiihrung liess einen hohen Kunstgenuss erwarten. Den Festspielreigen
eroffnete am 28. Mai Leonard Steckels Sturm-Inszenierung. Damit
holte das Schauspielhaus sein bereits zu Beginn der vergangenen Sai-
son gegebenes Versprechen nach, Shakespeares Alterswerk in Ziirich
als Erstauffithrung herauszustellen. Steckels Stiickeinrichtung tastete
diesmal den dramaturgischen Aufbau der Schlegelschen Ubersetzung
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Goethe: «Torquato Tasso»

Inszenierung: Oskar Wiilterlin ~ Biihnenbild: Teo Otto

Tasso: Ernst Ginsberg



Shakespeare: «Die lustigen Weiber von Windsor»

Inszenierung: Leonard Steckel

Maria Becker, Margarethe Fries



nicht an. Immerhin zeigte seine griindliche Textbearbeitung auch
hier die stindige Bemiihung des Regisseurs, den sprachlichen Aus-
druck zu glitten. Die Drehbiihne half ihm, das phantastische Gau-
kelwerk des Inselmirchens in fliessender Bewegung zu halten. Es
gelang Steckel ein meisterhafter Ausgleich zwischen den lyrisch-ver-
zauberten, den dramatisch-ernsthaften und den heiter-koboldischen
Szenen. Der Schauspieler Steckel vollbrachte zu allem noch in der
Rolle des Caliban eine sensationelle schauspielerische Leistung. Die
ausverkaufte Premiére errang einen grossen Festspielerfolg. Schon
die Sturmszene des Anfangs, in welcher der Spielleiter von den zer-
fetzten Segeln, den in den Strickleitern und Tauen hingenden Ma-
trosen bis zur flackernden Laterne und der lirmenden Schiffsglocke,
alles in tobenden Aufruhr versetzte, trug den begeisterten Applaus
des Publikums ein. 2** Bernhard Diebold bezeichnete es als «eine
poetische Leistung, aus diesem vor Max Reinhardts bewundernswer-
tem Beispiel kaum je befriedigend spielbaren Marchen ein wirkliches
Theaterstiick geschaffen zu haben.» 23 «Diese Wesen mit den Di-
monen und winzigen Elfengeistern, mit wiirdestolzen Fiirsten und
betrunkenen Matrosen im Gesamtbild der barocken Szene vereinigt
und bald elegisch, bald drastisch verlebendigt zu haben — das war
eine Meisterleistung des Spielleiters Steckel.» 2 Bis auf eine einzige
Ziircher Pressestimme, derjenigen Peter Schmids in «Die Weltwoche»,
spendeten alle Zeitungen der Auffiihrung unumschrinktes Lob. 235
Im Anschluss an die Premiére Der lebende Leichnam vom 9. April
war Leopold Lindtberg an die Vorbereitung seiner nichsten Regie-
aufgabe gegangen. Wie schon bei den Faust-Inszenierungen kniipfte
sich sein Name auch anlisslich der Auffithrungsarbeiten zu Aischy-
los’ gewaltiger Orestie-Trilogie an eines der wichtigsten Daten der
schweizerischen Theatergeschichte. Denn mit der Inszenierung der den
Anfang des abendlindischen Theaters bezeichnenden Dichtung war
fiir das Schweizer Theater das Ereignis der Erstauffithrung verbun-
den, wenn wir vom Gastspiel Max Reinhardts im Jahre 1917 absehen.
Obwohl es als kiinstlerischer Fortschritt anzusehen war, wenn in-
folge der mit der letzten Saison gestiegenen Besucherzahlen die mo-
natlichen Inszenierungen auf durchschnittlich zwei beschrinkt blie-
ben, so musste eine vierzehntigige Probezeit fiir die Einstudierung
der Orestie mit ihren schwierigen Chorszenen vollig unzureichend
erscheinen. Tatsdchlich hatte Lindtberg aber — von einer sechs-
Wochigen schopferischen Vorbereitungszeit abgesehen — ganze zwolf
Probentage zur Verfiigung, um das Riesenwerk szenisch festzulegen.
Denn erst am 30. Mai, am Morgen nach der bejubelten Sturm-Pre-
miére, waren seine wichtigsten Hauptdarsteller Heinz, Stohr, Hor-
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witz, Ginsberg und Becker frei, und schon am 11. Juni fand die
Premiére statt. Die wihrend der Braut von Messina-Inszenierung
gesammelten Erfahrungen in der Behandlung des antiken Chores lei-
steten Lindtberg sehr gute Dienste. Durch das Prinzip der Auftei-
lung der Chore in einzelne Solostimmen und sorgsam gefiihrte
Sprechgruppen holte seine Chorregie starke Wirkungen heraus. Den
Riesenbau der attischen Trilogie teilte er in die notwendigen sechs
Bilder auf, welche eine Spieldauer von zirka drei Stunden ergaben. 25
Eine einzige Pause nach dem «Totenopfer» wahrte den Gesamtein-
druck von drei spannungsgeladenen Akten. Im Gegensatz zu der Berli-
ner Staatstheaterinszenierung aus dem Jahre 1936, die Lothar Miithel
leitete, beruhte die Ziircher Wiedergabe der Dichtung nicht auf der
Ubersetzung Ulrich von Wilamowitz-Moellendorffs, die durch die
Verwendung christlicher Motive schwere Verwirrung stiftete. Lindt-
berg hatte vielmehr die lyrisch-beschwingte Sprachschépfung Karl
Vollmoellers, die schon Max Reinhardt benutzt hatte 2°7, der ab-
sichtsvoll vereinfachten Wilamowitz-Moellendorffs vorgezogen.

Die Gewalt des Werkes, das Aischylos auf dem Wege der liu-
ternden Einordnung in die Gemeinschaft mit der Gottheit zeigt, be-
driickte das Publikum. Am mangelnden Besuch dieses Theaterereig-
nisses wurde somit offenbar, dass sich die Nachwelt dem strengsten
und zugleich fernsten antiken Dichter nicht mehr nahe genug ver-
pflichtet fiihlte. Es fehlten die geistigen Voraussetzungen, die es er-
moglichten, Aischylos dem modernen Menschen in vollem Masse
zu erschliessen. Das Publikum war gezwungen, sich an den dusseren
Ablauf der greuelvollen mykenischen Kénigssage zu halten. Und es
zeigte sich, was schon bei der Hofmannsthalschen Elektra-Auffiih-
rung zum Ausdruck kam, dass die selbst von einem blutigen histo-
rischen Ablauf bedrohte Zuschauergemeinde die Schrecknisse des Ge-
schehens nur mit tiefer Depression entgegennehmen konnte. Gleich-
wohl schmilerte diese Tatsache die unerhdrte Leistung des Willens
und der Kunst, die das Ensemble mit dieser Auffithrung vollbrachte,
nicht. Auch die Orestie-Einstudierung des Kriegssommers 1942 ge-
hort in die Reihe der grossen literarischen Verdienste der Direktion
des Schauspielhauses.

Den Abschluss der Theaterwochen und damit der Spielzeit bil-
dete am 20. Juni die postume Urauffithrung der tiefsinnigen Mai-
kifer-Komdédie des Schweizers Joseph Viktor Widmann, an dessen
100. Geburtstag am 22. Februar in einer Gedenkfeier im Schauspiel-
haus erinnert worden war. Fiinfundvierzig Jahre nach ihrem Ent-
stehen erlebte die weltanschauliche Tierkomddie ihre spite Biithnen-
gestaltung. Widmanns andere grosse Dichtung, Der Heilige und di¢
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Tiere, hatte schon 1919 in St. Gallen eine bithnenmissige Darstellung
erfahren. Das Schauspielhaus unternahm als erstes Theater den Ver-
such, das von «rithrendem Mitleid fiir die leidende Kreatur erfiillte
Werk» dem Sprechtheater zuganglich zu machen. 2*® Es erzielte ins-
gesamt 12 Vorstellungen, wovon 8 in die neue Spielzeit iibernommen
wurden, und liess die in jeder Beziehung hochgelungene Spielzeit
besinnlich ausklingen. 29

Die Spielzeit 1942/43

Bereits in der Ziircher Gemeinderatssitzung vom 8. Juli 1942 war
iber die zukiinftige finanzielle Unterstiitzung des Schauspielhauses
entschieden worden. In einer ausfiihrlichen Vorlage, datiert vom
13. Juni 1942, hatte der Stadtrat dem Gemeinderat die Annahme
folgender Antrige empfohlen: «1. Der Stadtrat wird ermichtigt,
fiir die Neue Schauspiel A.G., Ziirich, bis auf Fr. 50 000.— pro
Jahr fiir den jahrlichen Mietzins vom 1. Juli 1943 bis 30. Juni 1946
Solidarbiirgschaft zu Lasten des Ordentlichen Verkehrs zu leisten.
2. Der Neuen Schauspiel A. G., Ziirich, wird fiir die drei Rechnungs-
jahre 1943 bis 1946 (je vom 1. Juli bis 30. Juni) eine jahrliche Ver-
lustdeckungsgarantie von hdchstens Fr. 60 000.— zu Lasten des Or-
dentlichen Verkehrs gewihrt.» 260 Dieser Antrag war dem Gemeinde-
rat eingereicht worden auf Grund einer am 23. bzw. 26. Mai vom
Verwaltungsrat der Neuen Schauspiel A.G. erhaltenen Zuschrift.
Sie teilte mit, die Gesellschaft habe beschlossen, gestiitzt auf das ihr
zustehende Optionsrecht, den am 1. Juli 1943 zu Ende gehenden
Mietvertrag mit der Schauspielhaus A. G. fiir die Jahre 1943 bis
1946 zu den bisherigen Bestimmungen zu erneuern. 26! In der 10. Sit-
zung des Gemeinderates vom 8. Juli wurde, nachdem die freisinni-
gen Rite Dr. Hiberlin und Dr. Guggenbiihl sowie Stadtprisident
Ernst Nobs besonders auf die Notwendigkeit anhaltender Pflege des
schweizerischen Dramenschaffens hingewiesen hatten, die Vorlage
des Stadtrates ohne Gegenstimme gutgeheissen. 262 Die wirtschaftli-
che Existenz des Schauspielhauses war damit fiir die nichsten drei
Jahre gesichert. Es war dies um so notwendiger, als die Erwigungen,
die den Stadtrat veranlassten, fiir die Jahre 1941 bis 1943 die Uber-
nahme einer Verlustdeckungsgarantie zu beantragen, infolge der fort-
dauernden Kriegsteuerung auch in den kommenden unsicheren Be-
tricbsjahren Geltung behielten.

Schon am 11. Mirz 1942 hatte der Gemeinderat fiir die Rech-
Nungsjahre 1941/42 und 1942/43 eine jihrliche Verlustdeckungs-
garantie bis hochstens Fr. 60 000.— zugesichert. Die Erneuerung die-
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ser Zuschiisse fiir die nichsten drei Jahre stellten eine verantwor-
tungsbewusste Hilfeleistung fiir das Schauspielhaus dar, dessen kiinst-
lerische Bemiihungen dem kulturellen Ansehen der Stadt dienten. Die
Verlustdeckungsgarantie des laufenden Jahres ermdglichte auch die
Durchfiihrung eines Programms fiir die finanzielle Besserstellung
des gesamten Personals. Die Gagen, Gehilter und Lohne konnten
ab 1. Januar 1942 eine Erhohung von 6 Prozent erfahren. Es wur-
den auch monatliche Teuerungs- und Kinderzulagen ausgerichtet,
die Fr. 25.— fiir Ledige und Fr. 40.— fiir Verheiratete, bzw. Fr. 5.—
pro Kind vorsahen. Als sozialer Fortschritt musste vom kiinstleri-
schen Personal die Gewihrung von regelmissigen Zehneinhalbmonats-
vertrigen angesehen werden, die durch die Bereitstellung der Ver-
lustdeckungsgarantie erstmals verwirklicht werden konnten. Bisher
war das Ensemble wihrend hochstens zehn Monaten beschiftigt und
bezahlt worden. 263

Man begann die Vorbereitungen fiir die neue Spielzeit mit dem
beruhigenden Gefiihl, dass die verantwortlichen Magistraten der
Stadt das Schicksal ihres Schauspielhauses mit grosser Aufmerksam-
keit verfolgten und gewillt waren, unterstiitzend einzugreifen. 6%

Als zu Beginn der vierten Kriegsspielzeit am 10. Oktober im
Ziircher Landesmuseum die soeben aus Basel nach Ziirich iibersie-
delte Schweizerische Theaterausstellung unter dem Titel «Volk und
Theater» eroffnet worden war, fand sich unter der Fille des ge-
zeigten Materials auch eine Anzahl Bildtafeln, deren Aufschriften
fiir die bisherige Botschaft des Schauspielhauses zeugten. Die Tafeln
belegten «den Kampf um die individuelle Freiheit gegen politischen
Zwang» (Troilus und Cressida, Richter von Zalamea, Gétz, Maria
Stuart); «den Kampf um die individuelle Freiheit gegen gesellschaft-
lichen Zwang» (Romeo und Julia, Wie es Euch gefdllt, Figaros Hoch-
zeit, T'asso, Lebender Leichnam); «den Kampf um die Freiheit des
Volkes gegen Gewalt und Unterdriickung» (Julius César, Tell, Ju-
dith); «den Kampf um die Freiheit des Gewissens und der Uber-
zeugung gegen die Vorurteile der Konvention» (Nathan der Weise,
Gespenster); «den Kampf um die Freiheit von den menschlichen Lei-
denschaften» (Kénig Johann, Heinrich 1V., Richard I11., Jungfran
von Orléans, Fubrmann Henschel) und «den Kampf um die mensch-
liche Erkenntnis» (Faust, Iphigenie, Weh dem, der ligt, Dantons
Tod). 2% Weiterhin fijhrten siec «den Menschen ihre Grenzen und
die ibermenschlichen Gesetze» (Orestie, Kénig Oedipus, Braut von
Messina, Das grosse Welttheater) vor Augen und «erfreuten durch
die Entlarvung der Falschheit und Verlogenheit» (Ritter vom Mira-
kel, Kaffeehaus, Die lustigen Weiber von Windsor, T artuffe, Der
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Bauner als Milliondr, Lumpazivagabundus, Bund der Jugend).>%
Diese Gruppierungen wollten anlisslich des seltenen Ereignisses einer
Theaterausstellung zeigen, worauf die Arbeit der vergangenen Jahre
abgezielt hatte. Aber nicht nur der Pflege des klassischen Erbes,
sofern es in die Gegenwart ibertragbar war, galt der Einsatz. Die
bereits erwihnten Tafeln hatten neben den Klassikern auch Soldat
Tanaka von Kaiser, Leuchtfener von Ardrey, Undine von Girau-
doux, Mutter Courage von Brecht, Heinrich VIII. und seine sechste
Fran von Feiler, und Kleine Stadt von Wilder genannt. 27

Mit Recht durfte Oskar Wilterlin am 5. September der Eroff-
nungspremiere von Grillparzers Ein Bruderzwist im Hause Habsburg
den Grundsatz voranstellen: «Der Spielplan baut sich wiederum auf
der Tatsache auf, dass wir Sachwalter sind des Alten, Uberlieferten,
soweit es aus unserem heutigen Empfinden heraus zu uns spricht.
Dabei sind wir uns bei seiner Aufstellung bewusst, dass es ebenso
notwendig ist, dem Publikum das zu vermitteln, was unsere Zeit-
genossen zu sagen haben.» 208

Aus dem iiberlieferten Klassikerbestand wurden in dieser Spielzeit
die folgenden Werke zur Auffithrung gebracht. Zuerst Ein Bruder-
zwist im Hause Habsburg, das schon fiir die Spielzeit 1939/40 ge-
plant war, und mit dessen Spielplanaufnahme ein wichtiges Vor-
haben nachgeholt wurde. In der Inszenierung Wilterlins errang das
zum ersten Male in Zirich gezeigte, wegen seiner politischen Macht-
und Intrigenkimpfe gegenwartsnahe Nachlasswerk Grillparzers mit
Wolfgang Heinz in der Rolle des Kaisers Rudolf II. einen schonen
Erfolg. Shakespeares Komodie Wie es Euch gefillt, am 1. Oktober
von Leonard Steckel herausgestellt, brachte es auf 23 Vorstellungen
und tberfliigelte die zweite, im Rahmen der Junifestspiele als dich-
terische Sondergabe gemeinte T'imon won Athen-Inszenierung Leo-
pold Lindtbergs um nicht weniger als 19 Vorstellungen. ** Die statt-
liche Anzahl von 22 Wiederholungen und damit den grossten Tra-
godienerfolg dieses Spieljahres sicherte sich die ausserordentliche
Penthesilea-Einstudierung von Kurt Horwitz, in der Maria Becker
neben Robert Freitag als Achill die hchste Stufe ihrer kiinstlerischen
Meisterschaft erklomm. 270

Am 28. November eroffnete Lindtberg den geplanten Zyklus «Der
junge Schiller» mit einer schwungvollen Riuber-Interpretation, der
er am 27. Mirz eine auf der Urfassung Schillers basierende des
Fiesco folgen liess. Die dramaturgische Einrichtung Lindtbergs zielte
diesmal auf eine Neugestaltung ab. Der werkdienende Wille trat je-
doch deutlich hervor, da seine Wiedergabe das von Schiller urspriing-
lich gewollte «republikanische Trauerspiel» entschlossen betonte. Er
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verzichtete auf das von Schiller unter dem Zwang der Verhiltnisse
fiir die Mannheimer Urauffiihrung vom 11. Januar 1784 geschrie-
bene gliickliche Ende, an dem Fiesco der Republik huldigt, und griff
auf die urspriingliche Fassung zuriick. Der Kritiker Kissel begriisste
diese Fassung, unter Hinweis auf Schillers Verdrgerung nach der kiihl
aufgenommenen Urauffiihrung, mit den Worten: «Nun, das Zircher
Publikum nahm auch ohne diese Konzession Lindtbergs Inszenierung
... begeistert auf, denn hierzulande... dirfte republikanische Frei-
heit nicht ohne Bedeutung sein.» 27t Kissel bezeichnet die Auffihrung
gerade deswegen als «republikanische Inszenierung».

Lindtberg erreichte diese Wirkung besonders dadurch, dass er den
Schwerpunkt des in mancher Hinsicht hinter den Riubern zuriick-
stechenden Trauerspiels auf die Republikanertragodie Verrinas ver-
lagerte. Das dramatisch unausgeglichene Werk erfuhr damit eine
straffere Gliederung. Sie merzte zwar den ganzen Bertha-Verrina-
Komplex, die Beldstigungsszene Leonore-Calcagno sowie den pein-
lichen Verwechslungsauftritt, dem die Gattin Fiescos schliesslich zum
Opfer fallt, aus, diente anderseits aber durchaus dem Dichter, weil
dieser Eingriff den stofflichen Gehalt der Dichtung zusammen-
fasste. 22 Der «In tyrannos»-Zyklus wurde am 6. Mai durch eine
Kabale und Liebe-Auffihrung Wilterlins abgeschlossen, in der Hein-
rich Gretler den Musikus Miller, Robert Freitag den Ferdinand und
Annamarie Blanc die Luise spielten. Die drei Schillerdramen erziel-
ten 52 Auffuhrungen, was praktisch der Hailfte aller in dieser Spiel-
zeit gegebenen Klassikervorstellungen entsprach. 7

Auf der humorvollen Seite des Spielplans stand wieder die Sil-
vesterpremiére. Die Raimund-Nestroy-Tradition wurde diesmal frei-
lich unterbrochen und dafiir Goldonis Diener zweier Herren gespielt.
Die Vorstellung, von Teo Otto und Paul Burkhard biithnenbildne-
risch und musikalisch betreut, gestaltete sich zum ausgelassensten
Theaterabend der Berichtsepoche. Sie verzeichnete die fiir Ziirich
bisher einmalige Anzahl von 36 Wiederholungen und begeisterte
durch Steckels mimische Einfille, die, ganz im Sinne der Commedia
dell’arte, dem unliterarischen Stegreifspiel die Ziigel schiessen liess.
Er benutzte dazu eine Bearbeitung, welche weitgehend von der per-
sonlichen Phantasie inspiriert war. 2?* Karl Paryla bildete als Truf-
faldino den Mittelpunkt der wirbligen Auffithrung. 27

Am 13. Februar erginzte Wilterlin mit einer eindrucksvollen
Aias-Inszenierung den Kreis der griechischen Klassiker. Emil Staiger
hatte die Tragodie sprachlich schon iibersetzt und in der «Europii-
schen Reihe» der Sammlung Klosterberg verdffentlicht. 276 Die in den
szenischen Rahmen der Arbeit des vielseitigen Robert Furrer ge-
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stellte Dichtung erhielt grosse Bedeutung durch das Wiedersehen
mit dem kraftvollen Heldenspieler Leopold Biberti. Der Schauspieler
bestitigte aufs neue, welche schdpferische Kraft das schweizerische
Theater in ihm besass, und wie bedauerlich es war, dass sich das
Schauspielhaus den gleichermassen populiren wie tiberragenden Men-
schendarsteller immer nur von Rolle zu Rolle verpflichten konnte.

Dem selten gespielten europiischen Dramengut, wie Grillparzers
Bruderzwist, Kleists Penthesilea, Shakespeares Timon wvon Athen
und Sophokles’ Aias standen 15 Werke einer spiteren Epoche ge-
geniiber, von denen 11 aus der Feder zeitgenossischer Dichter stamm-
ten. Bei insgesamt 24 in dieser Spielzeit inszenierten Dramen bedeu-
tete dies einen Anteil des modernen Dramas von mehr als die Hilfte.
Das Versprechen, den modernen Autoren die Moglichkeit der Aus-
sage zu verschaffen, konnte damit als erfillt betrachtet werden.

Der osterreichische Anteil blieb mit drei Stiicken gleich gross
wie der schweizerische, wenn er auch literarisch gewichtiger war.
Rechnete man Grillparzers Bruderzwist dazu, so wiirde sich der
Osterreichische Gesamtanteil am Spielplan noch vergrossern, denn
35 osterreichischen Auffiihrungen wiirden dann 27 schweizerische
gegeniiberstehen. 27 Dafiir war in der Spielzeit 1938/39 der schwei-
zerische Anteil nicht nur im Vergleich mit dem Osterreichischen er-
driickend gewesen. Seinerzeit hatten die Ziircher eine schweizerische
Dramenspielzeit erlebt, weil die Schweizer mit neun Stiicken nicht
nur den Hauptanteil des gesamten Repertoires stellten — selbst die
Klassiker wurden der Anzahl der aufgefiihrten Dramen nach {iiber-
fliigelt — sondern sie wies auch mit 75 Auffiihrungen schweizerischer
Stiicke ndchst den Klassikern die weitaus grosste Vorstellungsanzahl
auf. Das Osterreichische Drama war damals nur mit einer wenig er-
folgreichen schweizerischen Erstauffiihrung vertreten. 1940/41 figu-
rierte die einheimische Produktion ebenfalls vor der Osterreichischen.
Das Gleiche trifft fiir die Saison 1943/44 zu.

Gesamthaft betrachtet ergibt sich fiir die Berichtsepoche, ein-
schliesslich der Spielzeit 1938/39, ein betriachtliches Ubergewicht des
schweizerischen Dramas. 31 schweizerischen Stiicken mit 269 Vorstel-
lungen standen nur 22 &sterreichische mit insgesamt 257 Auffiih-
rungen gegeniiber. 2’® Dem jungen schweizerischen Drama wurde
somit in den ersten Jahren der Wailterlinschen Direktionszeit ein
Spielraum eingeriumt, der die seitens der einheimischen Dramatiker
gedusserten Klagen, sie wiirden von den eigenen Berufsbithnen allzu
stiefmutterlich behandelt, zumindest im Falle des Ziircher Schauspiel-
hauses nicht gerechtfertige erscheinen liessen. Die stattliche Anzahl
der aufgefiihrten Stiicke zeigte auch, dass entgegen der allgemeinen
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Meinung, das schweizerische Schrifttum sei vorwiegend episch orien-
tiert und fiir das Drama nicht talentiert, Theaterbegabungen am
Werke waren, die dieses Vorurteil zerstreuten und ein lebendiges
Zeugnis fiir ein vielseitig in der Entwicklung begriffenes schweizeri-
sches Dramenschaffen ablegten. 279

Neben dem schweizerischen Schaffen leistete das Osterreichische
Drama einen bedeutenden Beitrag zum Ziircher Spielplan. Dem wei-
sen Bruderzwist im Hause Habsburg, den Wilterlin zur Er6ffnung
der Spielzeit gewihlt hatte, weil er iiberzeugt war, dass «die Haupt-
figur des Werkes, Kaiser Rudolf II. Wahrheiten ausspricht, deren
Sinn erst fiir unsere Zeit die richtige Geltung findet» 28, folgte am
14. November 1942 die Urauffithrung der ironischen Komdodie in 25
Bildern Géttin, versuche die Menschen nicht von Wilhelm M. Treich-
linger. 28t Schon im Jahre 1937, lange vor Treichlinger, war am
Schauspielhaus des franzdsischen Dichter-Diplomaten Jean Girau-
doux’ geistvoller Zweiakter Es kommt nicht zum Krieg aufgefihrt
worden, der das Problem von Krieg und Frieden am Beispiel des
trojanischen Waffenganges behandelte. 282 Vier Wochen spiter, am
12. Dezember, kam mit Anzengrubers religionskritischem Das vierte
Gebot zum ersten und einzigen Male ein Volksstick des Wiener
Dichters zum Wort. Den kiinstlerischen Hohepunkt des Osterreichi-
schen Dramas erreichte die schweizerische Erstauffiihrung der Tra-
godie Der Turm von Hugo von Hofmannsthal als Auftakt der Thea-
terfestwochen. Die Dichtung erfuhr am 5. Juni auf Schweizer Bo-
den die einzige biihnenmiassige Darstellung, welche ihr auf dem
Kontinent iiberhaupt noch gewihrleistet werden konnte. Die schwei-
zerische Erstauffiihrung erfolgte 15 Jahre nach der von der Kritik
griindlich missverstandenen Miinchner Urauffithrung und erfreute
sich starker Beachtung. Nach den sieben fiir die Theaterwochen vor-
gesehenen Vorstellungen konnte das Stiick in die neue Spielzeit iiber-
nommen und viermal aufgefithrt werden. Fiir Publikum und Presse
wurde das letzte geistige Vermichtnis Hofmannsthals, um das er
tiber ein Vierteljahrhundert lang mit faustischer Sehnsucht rang, zu
einem tiefgreifenden Erlebnis. Carl Seelig sah die Ursache fiir diese
Wirkung «im wundervoll gliubigen Bekenntnis zum Sieg des Gei-
stes Uber das Eisen und die rohe Gewalt, in der strengen Kritik all
dessen, was uns heute gliihend beschiftigt — angefangen von Dik-
tatur und Revolution, Bolschewismus und Klassenhass, Individuum
und Staat, bis zur christlich-platonischen Botschaft der alles umspan-
nenden Bruderliebe.» 2¥ Der Ziircher Schriftsteller Max Rychner
hatte in seinem bereits am 1. Juni auf Einladung des Ziircher Thea-
tervereins im Schauspielhaus gehaltenen Einfithrungsvortrag die be-
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vorstehende Auffithrung mit einer dreifachen Ehrung bedacht: «Eine
dreifache Ehrung bedeutet die Festspielauffithrung des Turm auf
dieser Biihne: eine Ehrung des Dichters, der 1929 im Alter von
55 Jahren den fiir ihn schnellen und leichten, fiir uns schwer zu
fassenden... Tod erlitt — eine Ehrung der Zuhorerschaft sodann,
welche zum ersten Male die reifste Gabe, das letzte grosse Werk
Hofmannsthals in lebendiger Darstellung zu empfangen den Vorzug
hat, wobei denn das Schauspielhaus durch das Wagnis dieser Auf-
filhrung nicht nur den Dichter und die ihm Verbundenen, sondern
in gleichem Masse sich selber ehrt.» % Leonard Steckel scheute,
im Bewusstsein der kiinstlerischen Verantwortung, jedes Experi-
ment und hatte sich in Kurt Horwitz (Konig), Karl Paryla (Sigis-
mund), Lukas Ammann (Julian) und Wolfgang Langhoff (Gross-
almosenier) hingebungsvolle Helfer ausgewihlt. 28

In der Saison 1942/43 nahm das deutsche Drama hinter dem
Osterreichischen den zweiten Platz ein, sofern wir die Klassiker un-
beriicksichtigt lassen. Es war nur mit zwei Werken im Spielplan
vertreten. Zur Auffiihrung von Hauptmanns wenig origineller Ko-
modie Schluck und Jau, die als letzte Premiére vor dem Beginn der
Ziircher Theaterwochen am 20. Mai als Erstauffihrung in Szene
ging, hatte die Theaterleitung sicherlich die einzigartige Besetzungs-
moglichkeit bewogen. Neben Heinrich Gretlers glinzendem Jau
stellte sich mit Armin Schweizer, dem Bruder des im September 1940
von der kaufminnischen Leitung des Theaters zuriickgetretenen Ri-
chard Schweizer, in der Rolle des Schluck ein neu gewonnenes Mit-
glied vor, dessen beseeltes, stets warme Menschlichkeit ausstrahlendes
Kiinstlertum fiir das Ensemble einen wertvollen Gewinn darstellte.
Armin Schweizer kehrte nach jahrzehntelanger erfolgreicher Tatig-
keit in Berlin vom Deutschen Theater in seine Vaterstadt heim. Er
war nach Franz Schnyder der zweite Schweizer Kiinstler, den das
Kriegsgeschehen zwang, die bekannte Berliner Traditionsbiihne mit
dem Ziircher Schauspielhaus zu vertauschen. Schweizer war einer der
ersten aus der nachfolgenden Reihe derjenigen, die von namhaften
Bithnen Deutschlands und Osterreichs kommend, ihre bisherigen Wir-
kungsstitten verliessen, um sich durch die Riickkehr in die Heimat
den zunehmenden Kriegsgefahren zu entzichen.

Brachte man der Hauptmann-Auffilhrung in erster Linie schau-
spielerisches Interesse entgegen, so kniipfte man an die Urauffiihrung
von Bertolt Brechts Der gute Mensch von Sezman vom 4. Februar
besondere literarische Erwartungen. Nach dem glinzenden Erfolg
seiner Mutter Courage erhielt Brecht erneut die Rolle des Wortfiih-
rers im modernen deutschen Drama zugewiesen. Der starke Beifall,
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welchen Brechts Drama hervorrief, bestitigte das Interesse des Pu-
blikums am Ringen des Dichters um die Probleme der Gegenwart.
Eine nihere Betrachtung seines Schauspieles zeigt aufs neue, wie
stark Brecht von seiner alten politischen Linie abgewichen war, und
wie sehr er auch dieses Drama im rein menschlichen Bereich ansie-
delte. Sichtbarer noch als in der Mutter Courage tritt Brechts Bruch
mit den {iberspitzten Formulierungen seines «epischen» Theaters zu-
tage. Wenn man die Kluft zwischen Theorie und Praxis am Beispiele
der beiden letzten Arbeiten aufzeigen will, geniigt allein die Beru-
fung auf die im Brechtschen Schema aufgestellte Forderung, nach
welcher das «Gefiihl» in der dramatischen Form des Theaters von
der «Ratio» der epischen Gestaltungsweise abgelost werden miisse.
In der Tat aber ist unbestreitbar, dass Brecht mit der Figur des
Strassenmidchens Shen-Te den Zuhorer sicher auch gefiihlsmissig
packt. So besass auch dieses Stiick den Charakter einer Dramatisie-
rung, die es mit der theoretischen Idee nicht sehr genau nahm, diese
vielmehr zugunsten einer gefiihlsbetonten Gestaltungsweise aufgab,
und eine Synthese anstrebte, die «das schicksalhaft Emotionelle der
Mutter Conrage mit den rationalen Elementen des Lehrstiickes zu
verbinden suchte.» 286 Der brutale Materialismus der Dreigroschen-
oper, welcher mit dem Schlagwort «Erst kommt das Fressen, dann
die Moral> zum Biirgerschreck der ersten Weltkriegsgeneration
wurde, war in Der gute Mensch von Sezuan von der menschlich ver-
sohnlicheren Schicksalsfrage Shen-Tes abgelost worden, die sie ver-
zweiflungsvoll an die Gotter richtet: «Wie soll ich gut sein, wo
alles so teuer ist.» Und wenn sich die abgeschwichte klassenkimpfe-
rische Parole damit auch nur einer anderen Formulierung bediente,
so bedeutete dieses Parabelstiick doch einen Fortschritt auf dem mit
Mutter Courage eingeschlagenen Weg. Der nach Befreiung aus Not
und Erniedrigung ringende Einzelmensch wird vom Dichter in ein
allgemein giiltiges Menschheitserlebnis gestellt, das sogar die Bindun-
gen zur Gottheit neu kniipft und gerade durch deren Passivitit die
Aktivitit des leidender. Menschen entfacht. Indem Brecht das Drama
selbst als «Parabelstiick» bezeichnet, weist er auf den Gleichnis-
charakter der Handlung und damit auf einen dichterischen Inhalt
hin, der sich der Begrenzung entziehen will. Das Lehrstiickhafte wird
tberwunden durch die trostliche Erkenntnis: So lange es noch einen
guten Menschen auf der Erde gibt, miissen die Gotter nicht verzweifeln.

Leonard Steckel hielt in seiner Inszenierung sehr wirkungsvoll das
Gleichgewicht zwischen Rationalismus und Irrationalismus, wobei die
grau getonten, nur angedeuteten Bithnenbilder Teo Ottos im Verein mit
der schlagkriftigen Songmusik Georg Huldreich Friihs eindriickliche
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Akzente setzten. Das abwechselnd epische Erzihlung und dramati-
sche Aktion vermittelnde Spielgeschehen stellte das Ensemble vor
ungewohnte schauspielerische Aufgaben. Die Stilmischung, von Brecht
glinzend beherrscht, bot Maria Becker in der Doppelrolle Shen-Te-
Shui-Ta Gelegenheit zu einer neuen starken Leistung. Die Botschaft
des guten Menschen von Sezuan wurde vom Ziircher Publikum, was
schon die 20 Wiederholungen zum Ausdruck bringen, ergriffen an-
gehort. Die katholische Presse freilich distanzierte sich einmal mehr
von der Thematik Brechts. Sie konnte es dem tiberzeugten Revolutionar
nicht verzeihen, und legte es ihm als Zynismus aus, dass er «den
religiosen Aspekt in den Bereich seiner Attacken gezerrt habe.» 7

Vergleichen wir das Osterreichisch-deutsche mit dem englisch-ame-
rikanischen Drama, so sehen wir, dass ihr gemeinsamer Spielplan-
anteil auch in dieser Saison ziemlich gleichwertig blieb. Infolge
Bernard Shaws Beliebtheit in Ziirich genoss das englische Drama al-
lerdings eine gewisse Vormachtstellung. Gelegentliche Versuche, auch
das zeitgendssische amerikanische Lustspiel einzufihren, scheiterten
an der fiir hiesige Begriffe ganzlich anderen Art des amerikanischen
Humors. Raphaelsons Jugend im Herbst musste nach der Premicre
am 4. Mirz die gleiche Erfahrung machen. Shaws Geschichtskarika-
tur Céisar und Cleopatra war trotz ihrer Stofflichkeit ergiebiger und
erzielte dank Kurt Horwitz’ imposantem Cisar und Grete Hegers
possierlicher Cleopatra einen klaren Erfolg. Weniger erfreulich war
dagegen das schwache Interesse, das ein sehr starkes englisches Zeit-
stiick ausloste, welches zu Beginn der Spielzeit, am 15. Oktober, als
deutschsprachige Erstauffiihrung in der Inszenierung von Wolfgang
Heinz erschien. Mit dem Schauspiel Der Morgenstern von Emlyn
Williams setzte sich das Schauspielhaus fiir das erste Stuck ein, das
vom Erlebnis des zweiten Weltkrieges handelte und unmittelbar vor
den Ernst des Todes stellte, wie er von Millionen Menschen der
kriegfiihrenden Linder wihrend der Luftangriffe erlebt wurde. Uber
Sinn und Zweck der Auffiilhrung unterrichtete Oskar Wilterlin im
Programmheft Nr. 7 vom 15. Oktober auf Seite 2: «Wir glauben
mit der Auffiihrung Der Morgenstern von Williams ein Versprechen
einzuldsen, nimlich: Das ewige Thema vom Zwiegesprich zwischen
dem Menschen und seiner Umwelt, das uns von iiberall her will-
kommen ist, wenn es den Ausdruck gefunden hat, der ans Herz
greift. Das Leben und Leiden der Menschen in den kriegfiihrenden
Staaten und ihr Verhalten wird wohl fast iiberall gleich sein. Das
Stiick kann also unsere Kenntnis und unser Wissen, zumindest von
einem Ausschnitt des Krieges, bereichern und erginzen.» 288

Vom literarischen Standpunkt aus gesehen, gebiihrte unter den
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vier angelsichsischen Werken dieser Spielzeit einer gewichtigen ame-
rikanischen Dichtung das Hauptinteresse. Thr Verfasser trat zum er-
sten Male in den Gesichtskreis des Ziircher Sprechtheaters. Wir mei-
nen Eugene O’Neills aufpeitschende Trilogie Tranern muss Elektra
(Mourning becomes Electra). Dem vor wenigen Jahren verstorbenen
Dichter, der 1936 den Nobelpreis fiir Literatur erhielt, steht unbestrit-
ten das Recht zu, der grésste Dramatiker Amerikas genannt zu werden.
Seinem mechanistischen Stiick Beyond the Horizon, das 1920 seinen
Ruf begriindete, steht die optimistische Tendenz der Anna Christie
von 1924 gegeniiber; Marco Millions aus dem Jahre 1927 folgt 1934
die religiose Bekenntnisdichtung Days without End. Dazwischen,
wieder eine neue Variante, findet sich 1931 die gewaltige Trilogie
Mourning becomes Electra, deren psychoanalytischer Determinismus
den Urkonflikt zwischen sittlicher Form und geschlechtlichem Trieb
behandelt. Der Dichter bedient sich dazu der Probleme des aischylei-
schen Sagenstoffes und sieht das Entscheidende seiner modernen Neu-
deutung in der Tatsache, dass es «keinen Ausweg aus diesem Kon-
flikt, oder noch eher kein Gleichgewicht zwischen den Anspriichen
der beiden Welten gibt.» 28 Da O’Neills urspriingliche Fassung der Tri-
logie bei der New Yorker Urauffithrung im Jahre 1931 einschliesslich
Pause von vier Uhr nachmittags bis elf Uhr abends dauerte, entschloss
er sich zu einer Kurzfassung des Werkes, auf der auch die in Ziirich
gespielte Ubersetzung von Rita Matthias beruhte. 29 Laut Zeitangabe
des Inspizierbuches bendtigte sie iiber drei Stunden, weshalb der Vor-
stellungsbeginn schon auf 19.30 Uhr angesetzt war. 2! Die Starke der
von Leonard Steckel geleiteten Auffiihrung, die, wie schon die Hof-
mannsthalsche Elektra und die Aischyleische Trilogie, gegen die Ab-
neigung des Ziircher Publikums vor bis ins Inzestudse gesteigerten
Greueln anzukdmpfen hatte, lag in einer schauspielerisch hervorragend
durchgestalteten Ensembleleistung. Maria Beckers Livinia, Ernst Gins-
bergs Richer Orin, Wolfgang Heinz’ soldatisch-harter Mannon, Mar-
garethe Fries’ marmorkalte Christine und Wolfgang Langhoffs von in-
nerer Leidenschaft erfiillter Kapitin Brant hatten scharfes Profil. Die
Reihe der antiken und modernen Schicksalsdramen erhielt mit diesem
mitleidlosen Werk weiteren Zuzug. Auch vom Weltanschaulich-Reli-
giosen her betrachtet, schien O’Neill in die geistige Problematik des
zweiten Weltkriegsgeschehens, das seit dem Beginn der russischen Ge-
genoffensive bei Stalingrad Ende November in eine neue Entwicklungs-
phase getreten war, zu passen: Genau wie der gute Mensch von Se-
zuan den schmerzvollen Hohepunkt seines Geschicks nicht im Tode
sicht, sondern im Weiterlebenmiissen in einer von Gott verlassenen
Welt, so begriindete auch diese moderne Elektra ihre Furchtlosigkeit
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vor dem Tode mit der Feststellung: «Ein Leben lang hier allein zusam-
men mit den Toten, das ist schlimmer als Galgen und Gefingnis.»

Mit der Aufzihlung der zur Auffiihrung gelangten Schweizer Dra-
men konnen wir den zusammenfassenden Spielplanbericht 1942/43
abschliessen.

Zwei der gespielten Stiicke waren Urauffithrungen, eines figurierte
als deutschsprachige Erstauffithrung. Kurt Guggenheim, der sich bis-
her vor allem als Epiker durch die Milieuromane «Riedland» und
«Wilder Urlaub» literarisches Ansehen erworben hatte, trat mit dem
am 22. April aufgefiihrten Schauspiel Der sterbende Schwan erst-
mals als Dramatiker in den Vordergrund. *® Die ritselhafte Fahrt
des zweiten Geschwaders der russischen Flotte in den sicheren Un-
tergang bei Tschuschima im russisch-japanischen Krieg, die Person
des Admirals Rojestvensky, und die Verkniipfung der Vorginge
mit der Petersburger Tanzdarstellung des sterbenden Schwans durch
die berithmte Tédnzerin Anna Pawlowa, gaben Guggenheim die Mo-
tive fiir sein mit Beifall aufgenommenes historisches Drama. Der
«sterbende Schwan» ist dabei als Symbol fiir das untergehende Za-
renreich zu verstehen.

Im Gegensatz zu Guggenheims gesellschaftskritischer Betrachtungs-
weise hinterliess die Bekanntschaft mit dem aus einem privaten
Afrikaerlebnis entstandenen Problemstick Haus in der Wiiste von
René Besson einen schwicheren Eindruck. — Am 24. Oktober fand
schliesslich die Urauffiilhrung der dreiaktigen Komddie Professor In-
termann des 1880 in Miinchen geborenen und in Basel verstor-
benen Hermann Kesser statt. Sie erneuerte das Wiedersehen mit ei-
nem Dramatiker, dessen in der Spielzeit 1938/39 vom Schauspiel-
haus inszeniertes Geschichtsdrama T alleyrand und Napoleon nicht
nur durch Albert Bassermanns letzten Ziircher Auftritt Format be-
kommen hatte, sondern auch durch die dramatische Kraft der Dich-
tung. Sein jlingstes Stiick, eine ironisch gemeinte Auseinandersetzung
mit der Psychoanalyse, wirkte gegeniiber seinem T alleyrand und Na-
poleon geistig zu anspruchslos, als dass sich die Moglichkeit ergeben
hitte, einen neuen Ansatz im dichterischen Schaffen zu erkennen.

Die Saison brachte neben verschiedenen Tanzabenden auch eine
Reihe interessanter Vortrige. So sprach am 20. Oktober auf Ein-
ladung des Ziircher Theatervereins der Direktor des Deutschen Thea-
ters in Berlin, Heinz Hilpert, iiber «Menschenfiihrung und Formen-
bildung im Theater» und Eugen Miiller am 4. Oktober {iber «Ziirichs
Anteil am Theater der Schweiz». Vor ausverkauftem Hause klang
am 23. Juni die Spielzeit mit einem lustigen «Schillernden Zyklus»
aus, dessen Reingewinn dem kiinstlerischen Personal zufloss.
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Die Spielzeit 1943144

Dem Bericht iiber die vorletzte Kriegs-Spielzeit wollen wir einen
kurzen Lagebericht voranstellen, wie er sich aus der militirischen
Situation in Europa ergab. Es ist dies insofern von Wichtigkeit, als
dem wirkungsgeschichtlichen Zusammenhang von Spielplan und Zeit-
geschehen im Verlaufe dieses Kapitels immer besondere Aufmerk-
samkeit geschenkt worden ist. Inwieweit der Ziircher Spielplan ge-
rade in dieser Richtung kausale Beziehungen aufzeigte, konnte be-
reits anlisslich einer grossen Anzahl von Auffiihrungen dargelegt
werden und diirfte gesamthaft fiir den bisherigen Spielplan nach-
gewiesen sein.

Verfolgen wir den Kriegsverlauf seit Spitsommer 1942 in groben
Ziigen. Die fiir die weitere militirische Entwicklung entscheidende
Phase war schon Mitte August durch den Beginn der Entscheidungs-
schlacht um Stalingrad eingeleitet worden. Der Monat November
war sodann gekennzeichnet durch den Beginn der von sechs Armeen
gefiihrten Befreiungsoffensive des Generals Timoschenko nordlich
und siidlich von Stalingrad. Sie endete nach fiir beide Seiten unvor-
stellbaren Verlusten mit der Kapitulation der eingeschlossenen deut-
schen Stalingradarmee, und fiihrte damit eine der kriegsentscheidenden
Niederlagen Deutschlands herbei. Seither hatten die sich zu einer
schweren Krise der Ostfront verdichtenden Riickschlige der deut-
schen Armeen, die angelsichsische Offensive in Nordafrika, und die
zunchmende Wucht der britisch-amerikanischen Luftangriffe auf
deutsches Gebiet den Beweis erbracht, dass die Mobilisierung der
Kriegsmacht der angelsichsischen Michte nicht aufgehalten werden
konnte. Die angelsichsischen Vorbereitungen zu neuen Unterneh-
mungen erfuhren bald ihre Bestitigung. Mit der am 3. September
1943 tber die Strasse von Messina erfolgten Landung der Alliierten
in Italien wurde das seit dem Sturz des faschistischen Regimes
am 25. Juli 1943 in einem uniibersichtlichen Ubergangsstadium be-
findliche Italien zum direkten Kriegsschauplatz. 294 Die militirische
und politische Umwilzung im Mittelmeerraum fand jedoch schon
finf Tage spiater, am 8. September, ihren Hohepunkt mit der be-
dingungslosen Kapitulation der italienischen Streitkrifte. Die erste
Sofortmassnahme, die nach dem Waffenstillstand zwischen Italien
und den Alliierten vom Bundesrat verfiigt wurde, war die Verstir-
kung der Grenztruppen, die am 9. September erfolgte; alle Stellungen
an den Alpeniibergingen erhielten hierdurch eine erhohte Sicherung. 2%
Diese Aktionen hatten jedoch keinen Einfluss auf eine Neuordnung
des offentlichen Lebens. Sie gehorten zu den Notwendigkeiten eines
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seit finf Jahren in bewaffneter Neutralitit die Ereignisse aufmerk-
sam verfolgenden Kleinstaates. Die unheilvolle Zersplitterung der
deutschen Streitkrifte auf zwei Kriegsschauplitze und die zuneh-
mende Titigkeit des alliierten Luftkrieges verhiiteten indessen die
Zuspitzung einer Lage, wie sie sich im Sommer 1941 durch die An-
schlussabsichten Deutschlands fiir die Schweiz ergeben hatte.

Die Entfernung der kriegerischen Handlungen von den Landes-
grenzen bewirkte eine voriibergehende Entspannung der innenpoli-
tischen Lage, die ein zunehmendes Interesse am Theaterleben begiin-
stigte. Ersten Ausdruck fand diese Entwicklung im Bericht des kauf-
mannischen Direktors Emil Oprecht, den dieser in der zu Beginn
der Spielzeit erscheinenden «Schauspielhaus-Zeitung» iiber das eben
abgeschlossene Geschiftsjahr veroffentlichte. 2*® Danach war die Be-
sucherfrequenz der vergangenen Saison 1942/43 die beste seit dem
Bestehen der Neuen Schauspielhaus A. G. Es wurden 201 566 Besucher
gezihlt, was einer stindigen Platzbeanspruchung von annihernd
70 Prozent des Theaterfassungsvermdgens entsprach. 2*7 Obgleich
die Spielzeit 1943/44 nochmals einen betrichtlichen Einnahmenzu-
wachs brachte — gegeniiber dem Vorjahre betrug er rund 34 Pro-
zent 2% — zeigte sich, dass die Hoffnungen auf einen von stidti-
scher Hilfe unabhingigen Theaterbetrieb endgiiltig begraben werden
mussten. Denn im gleichen Masse wie die Einnahmen stiegen, ver-
grosserten sich die Ausgaben. Die Ursache der zunehmenden Aus-
gaben war massgeblich bedingt durch die Bemithungen um eine fort-
laufende Besserstellung des beschiftigten Personals. Das beginnende
Spieljahr 1943/44 war das erste, in dem das gesamte kiinstlerische
Ensemble in den Genuss eines Zwolfmonatsvertrages gelangte. 2°? Da-
mit fanden die schrittweisen Anstrengungen, welche in der vergange-
nen Saison durch die erstmalige Gewdahrung von Zehneinhalbmonats-
vertrigen zu einer wesentlichen Verbesserung der Engagementsver-
hiltnisse gefiihrt hatten, ihren kronenden Abschluss. Das soziale
Empfinden der Direktion kam in der Verwirklichung dieses von An-
beginn erstreben Zieles schon zum Ausdruck. Aber nicht nur die
38 kiinstlerischen Mitarbeiter erhielten ihren Jahresvertrag. 3 Noch
im gleichen Jahre, am 2. Juni 1944, konnte der Verwaltungsrat die
notigen Beschliisse fassen, um mit Wirkung vom 1. August 1944 auch
das 34 Angestellte umfassende technische Personal und das Verwal-
tungspersonal in Zwolfmonatsvertrigen zu iibernehmen. 3 Im Hin-
blick auf diese Verbesserungen sah sich die Theaterleitung ausser-
stande, in Zukunft auf die stidtischen und kantonalen Subventionen
zu verzichten,

Den beweglich bleibenden Jahresrechnungen stand eine bemer-
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kenswerte Einheitlichkeit des Ensembles gegeniiber. Zu Beginn der
Spielzeit 1943/44 feierten neun Mitglieder ihr zehnjihriges «Pfauen-
jubilium»: Ernst Ginsberg, Heinrich Gretler, Wolfgang Heinz, Kurt
Horwitz, Kurt Hirschfeld, Leopold Lindtberg, Leonard Steckel, Teo
Otto und Herman Wlach.32 Um die altbewihrten Stiitzen der
Spielgemeinschaft gruppierte sich das bis auf zwei Neuengagements
wiederum nur ganz unwesentlich verinderte Ensemble. Der Ziircher
Armin Schweizer kam, wie schon erwihnt, aus Berlin und der heute
als Kabarettist einen internationalen Namen besitzende Walter Mo-
rath als jugendlicher Komiker vom Stiadtebundtheater Biel-Solo-
thurn. 39 Das Ensemble fand sich nach sechs Wochen Ferien Mitte
August zu neuer Probenarbeit zusammen. 34

Der Saisonbeginn liess sich verheissungsvoll an. Die auf den 4. Sep-
tember angesetzte Eroffnungspremiére versprach das grosste Ge-
schichtsdrama der deutschen Literatur: Schillers Wallenstein-Trilo-
gie. Mit ihr konnte Oskar Wilterlin die Reihe simtlicher innerhalb
von sechs Jahren gezeigten Schillerdramen abschliessen. Der Zeit-
punkt fiir die Auffiihrung war giinstig aus verschiedenen Griinden.
Die letzte Wallenstein-Inszenierung des Schauspielhauses hatte noch
in der Aera Rieser stattgefunden und lag sieben Jahre zuriick, was
eine Neuaufnahme in den Spielplan rechtfertigte. Die in den fiinften
Kriegswinter fallende Einstudierung zeigte erschreckende Parallelen
zum Geschehen der Gegenwart. Wilterlins Spielplangestaltung offen-
barte mit dieser Inszenierung neuerdings sehr deutlich ihr geistiges
Anliegen. Denn das schaudervolle Wort:

«In triilben Massen giret noch die Welt,

Und keine Friedenshoffnung strahlt von fern.

Ein Tummelplatz von Waffen ist das Reich,

Verodet sind die Stidte, Magdeburg

Ist Schutt, Gewerb und Kunstfleiss liegen nieder,

Der Biirger gilt nichts mehr, der Krieger alles»,
rief mitten hinein in die Apokalypse der Zeit.

Ein wesentlicher Maflstab fiir die erfolgreiche Auffithrung der
Wallenstein-Tragodie war von jeher die Frage der dramaturgischen
Bearbeitung des Riesenwerkes fiir die Bithne. Wir wollen daher die
jingste Schauspielhaus-Einrichtung des Wallenstein einer Betrachtung
unterziehen. Wir mochten dies schon deshalb tun, weil die bisherige
Ziircher Auseinandersetzung mit dem Werk wechselnde Gesichts-
punkte erkennen liess. Es ist notwendig, dass wir vorerst einige all-
gemeine Hinweise iiber die Praxis der Wallenstein-Bearbeitungen
und deren Methoden vorausschicken.

Zuerst einmal ist festzustellen, dass es gewissermassen zwei Tra-
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ditionen der Wallenstein-Darstellung gibt. Die eine fordert den ein-
teiligen Wallenstein, das heisst die Zusammenziehung der drei Teile
in einen einzigen, an einem Abend spielbaren. Die andere beruht in
der zweiteiligen Auffiithrungspraxis, wobei das «Lager»-Vorspiel und
die «Piccolomini» auf einen, «Wallensteins Tod» auf einen folgen-
den Vorstellungstag verteilt werden. Eine Kompromisslosung stellte
der Versuch dar, das grosste historische Drama der deutschen Biihne
dadurch dauernd zu sichern, dass man die drei Schauspiele an einem
Tage zur Auffilhrung brachte. Franz von Dingelstedt unternahm
dieses Wagnis erstmals in Weimar am 11. November 1863, als er
das «Lager» vormittags 11 Uhr, die «Piccolomini» um 2 Uhr nach-
mittags und «Wallensteins Tod» um 6 Uhr abends spielte. 30> Wih-
rend nun die Bemiihungen Dingelstedts wegen der fiir Schauspieler
und Publikum iiberlangen Spieldauer problematisch waren, waren es
anderseits diejenigen der Meininger ebenfalls. 3¢ Thr Versuch, die
Trilogie an zwei aufeinanderfolgenden Tagen in der erwihnten Ein-
teilung zu spielen, blieb fragwiirdig, da der unorganische Abbruch
der Trilogie nach den «Piccolomini» bis auf den heutigen Tag un-
zulinglich erscheint. 397 Obwohl der zweiteiligen Auffiihrungsform
gegeniiber der Gesamtauffiihrung an einem Tag begreiflicherweise
der Vorzug gegeben wird, hat sich daneben die einteilige Bithnen-
bearbeitung nicht zuletzt deshalb bewihrt, weil sie auf die urspriing-
lichen Absichten Schillers zuriickgeht.3® Wir wollen auch diese
kurz darlegen.

Nachdem sich Schiller, wie wir aus seinem Schreiben an Wilhelm
von Humboldt vom 21. Mirz 1796 wissen 3", endgiiltig fiir die
Wallensteintragodie entschlossen hatte, war es ihm von Anfang an
klar, dass die Dichtung eine organische Einheit bilden miisse. Der
Brief an seinen Freund Korner vom 23. Januar 1797 bestitigt dies
eindeutig: «Auf den Moment freue ich mich schon im voraus, wenn
ich Dir dieses Kunstganze werde vorlegen konnen. Es soll ein Gan-
zes werden, dafiir stehe ich Dir, und leben soll es auch in seinen
einzelnen Teilen.» 31 Das Schreiben vom 1. Februar 1797 an Jo-
hann Friedrich Cotta bezeugt erneut den Willen, den Stoff auf ein
fiinfaktiges Drama zu beschrinken. Es stellt auch den organischen
Zusammenhang von Drama und Vorspiel ausser Frage, wenn wir
dort lesen: «Er wird 15 Bogen gerade fiillen, denn ausser dem
Trauerspiel ist noch ein dramatisches Vorspiel von 2 Bogen dabey,
welches zu jenem wesentlich gehdrt und einen Teil seines Inhaltes
ausmacht.» 3! Erst im Verlaufe der weiteren Arbeit, als der Umfang
des Werkes michtig anschwoll, und Goethe ihm auf seine diesbe-
ziiglichen Bedenken hin die verhingnisvolle Anregung erteilte:
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«Sollte Sie der Gegenstand nicht am Ende noch gar notigen einen
Cyklus von Stiicken aufzustellen?» 312, entschloss sich Schiller nach
lingeren Unterredungen mit Goethe schliesslich zur Zweiteilung der
Tragodie. Wie sehr aber dieses Zugestindnis im Widerspruch zu sei-
ner eigenen Uberzeugung gestanden hat, belegt der wenige Wochen
nach der erstmaligen dreiteiligen Weimarer Auffithrung®® an den
Ubersetzer Georg Heinrich Nohden geschriebene Brief, in dem Schil-
ler gleichsam widerruft: «Auch die Wallensteinischen Schauspiele
bin ich gesonnen, in ein einziges Theaterstiick zusammenzuziehen,
weil die Trennung derselben tragischen Handlung in zwei verschie-
dene Reprisentationen auf dem Theater etwas ungewdohnliches hat
und die erste Hilfte immer etwas unbefriedigendes erhilt. In ein
Stiick vereinigt bilden beide aber ein sehr wirkungsreiches Theater-
stiick, wie mich die Reprisentation in Weimar belehrt hat.» 3¢ Be-
dauerlicherweise hat der allzu friihe Tod des Dichters die Ausfiih-
rung dieses Planes vereitelt. An Bemiithungen, den einteiligen Wal-
lenstein wiederherzustellen, hat es aber in der Folge nicht gefehlt.
Auch die bedeutendsten Schillerforscher der letzten Jahrzehnte, von
denen hier lediglich Jakob Minor, Albert Koster und Eugen Kiihne-
mann genannt seien, haben den einteiligen Theater-Wallenstein ge-
fordert. 315 Es hat indessen sehr lange gedauert, bis der feinsinnige
und verdienstvolle Dramaturg Eugen Kilian mit einer ganz den ur-
spriinglichen Absichten des Dichters folgenden Rekonstruktion des
einteiligen Wallenstein das Drama in dieser Form dem Theater zu-
rickeroberte. 318 Kilian selbst hat sich {iber sein Vorgehen bei der
Wiederherstellung der einteiligen Biihnenfassung in seiner 1908 bei
Georg Miller in Miinchen und Leipzig erschienenen Schrift «Schil-
lers Wallenstein auf der Biihne» grundlegend gedussert. 3" Fiir uns
sei hier abschliessend festgestellt, dass das Studium dieser Schrift fiir
jede dramaturgische Auseinandersetzung mit dem Theater-Wallen-
stein von ausschlaggebender Wichtigkeit ist. Tatsache ist auch, dass
alle spiteren dramaturgischen Anstrengungen um den einteiligen
Wallenstein von der charaktervollen Bearbeitung Kilians mehr oder
weniger stark beeinflusst wurden, weil sie, wie Modes zu Recht be-
griindet, «bis auf das nicht geniigende Mass der Kiirzungen, das
leicht eingeschrinkt werden kann, alle Hauptfragen einer eintei-
ligen Zusammenfassung nach den urspriinglichen Absichten des Dich-
ters in vorbildlicher Weise gelost und dadurch dem einteiligen Thea-
ter-Wallenstein aus den Kinderschuhen eines literarischen Experi-
mentes zu einer festbegriindeten Biihnenexistenz verholfen hat.» 318
Kilians Wallenstein-Einrichtung wurde erstmals am 10. November
1909 von Karl Hagemann in Mannheim als Grundlage fiir eine ein-
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teilige Wallenstein-Auffithrung benutzt. 31 Sie setzte sich in der
Folge immer stirker auf der Biithne durch.

In der Schweiz gelangte sie durch die Bearbeitung des Briinner
Theo Modes, der von 1919 bis 1923 dem St. Galler Stadttheater als
Direktor vorstand, ebendort zur erfolgreichen Erstauffiihrung. 3% Sie
stiitzte sich dabei, wie in seiner erwihnten Schrift ausgefiihrt wird,
ganz auf die «uniibertrefflichen Anweisungen Kilians und war be-
strebt, die restliche Erginzung seiner Textkiirzungen fiir eine vier-
stiindige Spieldauer durchzufiihren».3*! Kilians riicksichtsvolle ein-
teilige Fassung hatte ndmlich, im Gegensatz zu Schillers bekannter
Ausserung gegeniiber dem damaligen Burgtheatersekretir Kotzebue,
«es konnten alle drei Stiicke, wenn die Konvenienz eines besonderen
Theaters es erforderte, in ein einziges grosses, vierstundenlang spie-
lendes Stiick zusammengezogen werden» 32%) an einer sechsstiindigen
Spieldauer festgehalten. Modes beriicksichtigte nun auch diesen Vor-
schlag Schillers und verringerte den Textumfang auf die entspre-
chende Spieldauer. Seine Bearbeitung war es, die am 24. September
1927 anlisslich der Spielzeiter6ffnung der Berner Inszenierung durch
Direktor Hans Kaufmann als Vorlage diente. Uber die einstimmige
Anerkennung dieser einteiligen Berner Wallenstein-Auffihrung kann
man auf Seite 109/10 der Schrift von Modes nachlesen.

Dem unbestrittenen Erfolg der Berner Inszenierung wird es zuzu-
schreiben sein, wenn man sich nun auch in Ziirich an den einteiligen
Wallenstein heranwagte. Mit ihm eroffnete am 12. September 1930 das
Ziircher Schauspielhaus seine Spielzeit. 32 Modes diirfte richtig gehen
in der Annahme, dass der von den Stidtischen Biihnen. Breslaus von
Ferdinand Rieser ans Schauspielhaus engagierte Karl Zistig den ent-
scheidenden Anstoss zu dieser Wallenstein-Auffihrung gegeben ha-
ben wird. Denn Zistig verwendete fiir seine Antrittsinszenierung die
Breslauer Bearbeitung von Paul Barnay, unter dessen Spielleitung er
die Titelrolle verkorpert hatte. 3** Modes weist auf Seite 122 seines
Buches den zwiespiltigen Eindruck, den diese kaum auf drei Stun-
den zusammengestrichene und keineswegs dem Beispiel Kilians nach-
eifernde Barnay-Bearbeitung in Ziirich hervorrief, durch ausfihrliche
Pressekommentare nach. So war es nicht verwunderlich, wenn die
einteilige Inszenierung Zistigs bald wieder aus dem Spielplan ver-
schwand. Die Schuld daran hatte lediglich die riicksichtslose Be-
arbeitung Barnays. Der einteilige Wallenstein, von Theo Modes in
St. Gallen durchgesetzt, in Bern freudig bestdtigt, scheiterte in Zii-
rich beim ersten Versuch nicht an der Verstindnislosigkeit des Pu-
blikums, sondern an der Art und Weise wie dem Gesamtbau der
Dichtung durch die Bearbeitung Schaden zugefiigt wurde.
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Das missgliickte Experiment Zistigs machte unsicher. Und es ist
begreiflich, dass seine Nachfolger, 1937/38 Leopold Lindtberg und
1943/44 Oskar Wilterlin, wieder auf die iltere, aber die urspriing-
lichen Absichten Schillers ausser acht lassende Zweiteilung der Tra-
godie zuriickgriffen. 3 Wilterlins Einrichtung zog demnach «Wal-
lensteins Lager» und die «Piccolomini» nach bekanntem Vorbild auf
einen Theaterabend von zweidreiviertel Stunden Spieldauer zusam-
men 326, wobei das nach Schillers ausdriicklichem Hinweis untrenn-
bar zum Trauerspiel gehorende «Lager» durch eine Pause von den
«Piccolomini» abgetrennt wurde. *? Das Vorgehen Wilterlins war
insofern verstindlich, weil die mangelhaften technischen und rium-
lichen Verhiltnisse der Schauspielhausbiihne einer Kompromisslosung
riefen: Ohne den Einschnitt hitte der Umbau zum 1. Akt der
«Piccolomini» nicht bewerkstelligt werden konnen. Durch sein Ei-
genleben gestaltete sich der kniittelversfrohe Lagerbetrieb wieder aus-
ladender, obgleich gerade dieser Umstand von Schiller als Nachteil
empfunden worden war, zu dessen Beseitigung er bedeutende Kiir-
zungen erwogen hatte. Im Rahmen der Wilterlinschen Einrichtung
wurde auf Striche verzichtet, weil die dramaturgische Absicht nicht
auf einen einteiligen Wallenstein gerichtet war, sondern auf die mog-
lichst texttreue Wiedergabe des ersten Teiles, der kurz darauf, am
14. Oktober, die von gleichen literarischen Gesichtspunkten geleitete
Inszenierung des zweiten Teiles, « Wallensteins Tod», folgte. 3*¢ Auch
dieser war auf eine Spieldauer von zweidreiviertel Sunden einge-
richtet. 3% Wie sehr es Wailterlin auf eine werktreue Darstellung
der einzelnen Teile ankam, wurde am Sonntag, den 17. Oktober,
ersichtlich, als er das Wagnis zahlreicher Vorginger wiederholte und
die gesamte Trilogie, mit einer eineinviertelstiindigen Pause zwischen
den «Piccolomini» und «Wallensteins Tod», zur Gesamtauffithrung
brachte. 33 Er begann um 14 Uhr 30 mit den beiden ersten Stiicken
und liess « Wallensteins Tod» von 18 Uhr 30 bis 21 Uhr 15 in Szene
gehen. Es zeigte sich jetzt erneut, dass eine dreiteilige Gesamtdarstel-
lung wegen ihrer zeitlichen Ausdehnung nur sehr schwer beim Publi-
kum durchzusetzen war. Die gesamte Trilogie konnte in dieser Form
nur insgesamt dreimal, am 24. Oktober, am 7. November und am
11. Dezember wiederholt werden. Der erste Wallenstein-Abend mit
dem «Lager» und den «Piccolomini» erzielte, ohne Beriicksichtigung
der vier Gesamtauffiihrungen, 17, der zweite Abend mit «Wallen-
steins Tod» 11 Vorstellungen.

Schon nach der Premiére des ersten Wallenstein-Abends war bei
der kritischen Auseinandersetzung der Presse mit der jiingsten Ziir-
cher Auffiihrung erneut die Frage nach der einteiligen Biihnenfas-
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sung laut geworden. Die unvergessene Auffithrung von 1930 forderte
angesichts der neuerlichen Zweiteilung zum Vergleich heraus und
rief einmal mehr das Ungeniigende ins Gedichtnis, das jeder drama-
turgischen Teilung des Werkes anhaftete. Es war besonders Jakob
Welti, der langjihrige Kritiker der «Neue Ziircher Zeitung», wel-
cher sich zur einteiligen Biihnenfassung bekannte. Welti war bereits
fur die Zistig-Inszenierung von 1930 eingetreten 33!, obwohl gerade
dieser der Vorwurf eigenmachtigsten Vorgehens nicht erspart werden
konnte. Welti schrieb im Hinblick auf die Wiinschbarkeit des ein-
teiligen Wallensteins: «Dieses dramaturgische Experiment ist ofters
schon gemacht worden — wir erlebten es 1930 in Zirich und fan-
den, dass seine Vorziige die Nachteile iiberwogen. Vor sechs Jah-
ren ist man bei uns aber wieder zur traditionellen Zweiteilung zu-
rickgekehrt, zu der sich auch der Regisseur der jlingsten Inszenie-
rung, Direktor Oskar Wilterlin, bekennt. Seine Treue zum Werk,
seine literarische Gewissenhaftigkeit ist zu loben ... Aber auch diese
gepflegte Inszenierung vermag das Empfinden nicht zu verwischen,
dass man am Schluss des Abends mitten aus dem grossen ganzen,
das Wallenstein heisst, mit einer ,Fortsetzung folgt’ entlassen wird,
und zwar gerade dann, wenn das dramatische Herzklopfen so richtig
einsetzt. Dass die Losung des hochst kunstvoll exponierten Konflikts
dem Theaterbesucher zudem erst in einigen Wochen gezeigt werden
soll, ist ein Grund mehr zu leiser Unzufriedenheit. Damit dringt
sich die Frage auf, ob nicht durch eine Zusammenfassung der ,Picco-
lomini‘ und des ,Todes* — unter Weglassung des auf der heutigen
Schauspielhausbithne allzu kiimmerlich wirkenden ,Lagers® — Schil-
ler und dem Zuschauer besser gedient wire, als mit dieser leidigen
Aufspaltung des Gesamtwerkes in zwei dramatisch ungleiche Hilf-
ten.» 332 Welti stellte sich mit dieser Ansicht in die grosse Reihe
jener Schillerfreunde, die im einteiligen Wallenstein die wiirdigste
Losung des Auffithrungsproblems sehen. Freilich kdnnen wir ihm
hinsichtlich des Vorschlages, das «Lager» wegzulassen, nicht bei-
pflichten, da dieses zur Schillerschen Grundkonzeption gehérrt.

Teo Otto versuchte, dem empfindlichen Raummangel vor allem
in den «Piccolomini» wirksam entgegenzutreten. Er stellte die In-
nenriume des Rathauses von Pilsen in eine Rahmenbiihne, die durch
geschickt wechselnde Zutaten szenische Verwandlungsmoglichkeiten
erhielt. 333 Die schauspielerische Gestaltung unterordnete sich Wil-
terlins dimpfendem Stilwillen, der wie immer eine realistische Mitte
anstrebte und bewusst dem grossen Schwung aus dem Wege ging.
Im Mittelpunkt dieses grandiosen Zeitbildes, das im wohliiberlegten
Rahmen der Regieauffassung «den Gluthauch der Dichtung in ein
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vornehmes Kaminfeuer verwandelte» 334 stand ein verhaltener Wal-
lenstein von Kurt Horwitz. 3 Wenn die Wallenstein-Einrichtung
Wilterlins auch durch die anstrengungsreiche Zusammenfassung aller
Teile auf einen einzigen Vorstellungstag nicht als Ideallosung be-
zeichnet werden durfte, so bleibt doch zu bemerken, dass der zwei-
teiligen Fassung ein eindeutiger Erfolg beschieden war. 336

Weder das neue Brecht-Schauspiel Galileo Galilei, welches der
Verfasser als dritte Neuheit zur Urauffiilhrung aus Amerika nach
Ziirich geschickt hatte, noch die problematische Kénigin Christine
von Strindberg, die in Maria Becker eine schillernde Verkdrperung
fand, kamen annihernd an den Publikumserfolg des Wallenstein
heran. 37 Wohl aber gab es zwei Stiicke, die noch vor Jahresfrist
als Spielzeiterfolge von sich reden machten. Ab 30. September ging
Tolstois erschiitternde, in Form eines vieraktigen Fragmentes vorlie-
ende Selbstbeichte Und das Licht leuchtet in der Finsternis, dank
hervorragender Leistungen von Wolfgang Heinz und Margarethe
Fries in 23 Vorstellungen erfolgreich tiber die Bretter. 238 In der ver-
gangenen Spielzeit hatte man seinen Lebenden Leichnam gegeben.

Der andere Grosserfolg hatte sensationellen Charakter. 3% Schon
vor der ausverkauften Premiére am 2. Dezember und nach den er-
sten Wiederholungen konnte kein Zweifel dariiber bestehen, dass das
Zeitstick Der Mond ging unter des Amerikaners John Steinbeck das
aufsehenerregendste Theaterereignis der letzten Jahre werden wiirde.
Die Vorstellungen waren Tage vorher ausverkauft, und es verur-
sachte grosse Schwierigkeiten, im Vorverkauf Eintrittskarten zu be-
kommen. Dabei handelte es sich um ein Stiick, das im Hinblick auf
die strengen Forderungen und Gesetze der Dramaturgie, in man-
chen Belangen schwach anmutete. Es stellte die unbeholfene Drama-
tisierung eines vielgelesenen Romans dar, dessen entscheidende Dia-
loge einfach ins Drama iibertragen worden waren und deren Aus-
druckskraft keineswegs durch literarisches Gewicht erhoht wurden.
Wenn dieses unheldische, aber in seiner menschlichen Schlichtheit
packende Werk in einem bisher nie erlebten Masse die Herzen und
Gemiiter in iiber 70 Auffithrungen zutiefst ergriff, worin lag dann
seine Anziehung? Zweifellos hatte Steinbecks gleichnamiger Roman,
der 1943 in deutscher Sprache erstmals in der Schweiz erschienen
war, weiteste Kreise der Bevolkerung noch vor dem Erscheinen des
Theaterstiickes mit dem Inhalt bekanntgemacht und dadurch ein
ausserordentliches Interesse fiir das Drama erweckt. Die Haupt-
ursache seiner Wirkung aber lag in der Themastellung. Die Hand-
lung des Romans wie des Stiickes zeigt den Kampf eines kleinen,
iiberrumpelten Volkes gegen die fremde Besetzungsmacht, die durch
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Verrat den Weg ins Land gefunden hat. Ausserlich wird das Volk
besiegt, innerlich jedoch ist es unbesiegbar. Denn «das Volk will
nicht besiegt werden, also wird es nicht besiegt werden. Freie Men-
schen konnen keinen Krieg beginnen, aber ist er einmal begonnen,
dann konnen sie auch in der Niederlage weiterkimpfen. Herden-
menschen konnen das nicht. Und deshalb sind es immer die Herden-
menschen, die die Schlachten gewinnen, und die freien Menschen,
die die Kriege gewinnen.» 3 So heisst das ergreifende Bekenntnis
des still in den Hinrichtungstod gehenden Biirgermeisters Orden,
womit gleichzeitig das Anliegen des Dichters ausgesprochen ist.

Wir wissen, dass sich Oskar Wilterlin fiir das eindeutige politi-
sche Zeitstiick nur unter sehr wesentlichen Einschrinkungen einzu-
setzen bereit war, und wir fithrten Steinbecks dokumentarische Bil-
derfolge Der Mond ging unter bereits an anderer Stelle als einziges
Beispiel fiir das Auftreten eines ganz offen Stellung beziehenden
Kampfstiickes im Ziircher Spielplan an. Wir wiesen im gleichen
Zusammenhang auch auf die Zuriickhaltung des Ziircher Publikums
gegeniiber Tendenzstiicken hin, die sich in allzu leichtfertiger Weise
in den Dienst irgendeiner politischen Anschauung stellten. Steinbecks
Zeitdrama hitte sicher nicht diese aufrichtige und stiirmische Anteil-
nahme gefunden, wenn der Handlung nicht jene jenseits von Gut
und Bose stehende menschliche Gestaltung widerfahren wire, die
schon den Roman auszeichnete. Sie zeigte alle handelnden Menschen
als die Werkzeuge der hinter ihnen stehenden Michte, in deren
Kampf die Brutalitit dem Geist unterliegt.

Mit Steinbecks Der Mond ging unter hatte das schweizerische
Theater sein bedeutungsvollstes Zeitstiick gefunden. In ihm kamen
die tieferen menschlichen Griinde der unvermeidlichen und unlés-
baren Konflikte zwischen einer Besetzungsmacht und einem besetzten
Lande ohne einseitige Anklage zur Sprache. 3! Trotz der sauberen
Haltung des Dramas lag jedoch die Gefahr nahe, dass seine leiden-
schaftslose, aber klare Sprache neutralititswidrige Kundgebungen
veranlassen und diplomatische Beziehungen belasten konnte. Obwohl
es wihrend des zweiten Weltkrieges kaum ein Theaterereignis ge-
geben haben diirfte, das an entscheidenden Dialogstellen so regel-
missig von spontanem Szenenapplaus unterbrochen wurde, kam es
in Ziirich doch nie zu wirklichen Kundgebungen im Theater. Ab-
gesehen von jener mehr harmlosen als ernst zu nehmenden Einzel-
aktion eines Jungkommunisten, von der die Ziircher Presse am
12, Juni berichtete. 3#2 An diesem Abend hatte sich der Betreffende
mit immerhin bemerkenswerter Zivilcourage in einer kurzen Zwi-
schenpause von seinem Galeriesitz erhoben und die merkwiirdige Be-
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hauptung in den Saal gerufen, es herrschten in der Schweiz dhnliche
Zustinde wie in diesem Schauspiel. Nachdem sich nach kurzer Zeit
ergab, dass diese «Olymp-Philippika» eine vollig ungerechtfertigte
Verteidigungsrede fiir zwei in Luzern inhaftierte Kommunisten dar-
stellen sollte, griff der Hiiter der Ordnung ein und nahm den Ruhe-
storer mit.

Fiir Oskar Wilterlin mochte bei der Auffiilhrung des Stiickes die
Uberlegung ausschlaggebend gewesen sein, dass es nach den kriti-
schen innenpolitischen Ereignissen der Jahre 1940 und 1941 klarend
wirken miisse, den Gegenkriften der Demokratie mit diesem Drama
vor Augen zu fithren, welches der schweizerische Standpunkt zu sein
hitte, wenn das vaterlindische Geschick den Schweizerbiirger vor
die gleiche Entscheidung stellen wiirde wie den norwegischen. Denn
dieser bildete, ohne von Steinbeck irgendwo genannt zu werden, den
Mittelpunkt des wihrend der deutschen Besetzung in Norwegen spie-
lenden Stiickes. 343

Tatsichlich erwiesen sich die Bedenken, die Auffiihrung konnte
diplomatische Schritte zur Folge haben, nicht als unbegriindet. Kurz
vor der deutschsprachigen Urauffithrung, die am 27. Oktober 1943
unter Wilterlins Regie am Basler Stadttheater stattfand, wandte sich
das Deutsche Generalkonsulat in Basel telephonisch an Oskar Wil-
terlin nach Ziirich und protestierte offiziell gegen die Auffiihrung. 3
Aber genau so wenig wie die Einsprache der Japanischen Gesandt-
schaft in Bern drei Jahre vorher die Ziircher Urauffithrung von
Georg Kaisers Soldat T anaka zu beeinflussen vermochte, konnte es
diesmal die deutsche Einmischung. Darauf unternahmen die deut-
schen Stellen Schritte beim kantonalen Erziehungsdepartement Basel
und beim Politischen Departement in Bern. Der bereits erwihnte
«Bericht des Bundesrates iiber die antidemokratische Tiatigkeit in der
Schweiz» widmet diesem Umstand einen besonderen Abschnitt und
erginzt auf dokumentarische Weise die schriftlichen Mitteilungen
von Oskar Wilterlin. Es heisst dort: «Sowohl vor als auch nach der
Urauffithrung des Stiickes legte der deutsche Generalkonsul in Basel
beim Chef des kantonalen Erziehungsdepartementes Basel Protest
ein. Seine Interventionen wie auch die in der Folge von der Deut-
schen Gesandtschaft in Bern beim Politischen Departement unter-
nommenen Schritte blieben erfolglos.» 34

Die unter Anzeichen des Protestes erscheinende Inszenierung er-
lebte in Basel einen Sensationserfolg, der monatelang den Spielplan
bestimmte. Es kam zu insgesamt 47 Wiederholungen des Stiickes. 3%
Nicht ein einziges Schauspiel hat wihrend der sechs Kriegsjahre
auch nur annihernd die Auffiihrungsziffern von Der Mond ging un-
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ter erreicht. Und es gab keines, das mit dhnlicher Wirkung iber
saimtliche Schweizer Berufstheater gegangen wire. Auf Grund der
Tatsache, dass Steinbecks Stiick auf Tourneen in die hintersten Win-
kel des Landes und durch Gratisvorstellungen in den Kreis ganzer
Belegschaften getragen wurde 37, leistete es einen der bedeutendsten
Beitrige zur geistigen Landesverteidigung der Schweiz wihrend des
zweiten Weltkrieges.

Mit dem Basler Serienerfolg war der schweizerische Siegeszug des
Dramas gesichert. Wilterlin iibernahm es im Dezember in den Ziir-
cher Spielplan und beauftragte mit der Inszenierung Leonard Steckel.
Dieser traf mit grosser Sicherheit den dokumentarischen Grundton
des Stiickes und brachte eine auf innerer Spannung beruhende, fugen-
lose Kammerspiel-Inszenierung zustande. Auch im Kostiimlichen ver-
zichtete er bewusst auf jede Tendenz. Die Angehorigen der Besat-
zungsmacht traten in khakibraunen Phantasieuniformen auf, an de-
nen lediglich die Rangabzeichen auf Achsel und Rockaufschlag tra-
ditionelle Bindungen besassen. 3% In dramaturgischer Hinsicht wies
Steckels Inszenierung gegeniiber der von Wilterlin nur einen wesent-
lichen Unterschied auf. Wihrend in der Dramafassung, die Wilterlin
fiir seine Basler Inszenierung benutzte, die den Einfluss Thornton
Wilders verratenden Erliuterungen des «Betrachters» von einer han-
delnden Person gesprochen werden, liess Steckel diese wieder ganz in
die eigentliche Spielhandlung zuriicktreten. Er iibergab an ihrer Stelle
die Erzihlerfunktion einem das Spielgeschehen selbstindig begleiten-
den «Kommentator», dessen Part er selbst sprach. 3¥® Das Drama ge-
wann dadurch wieder an Geschlossenheit und wurde nicht durch wech-
selnde Spielformen des gleichen Darstellers im Stil beeintrichtigt.

Die Ziircher Auffilhrung bekam durch Wolfgang Langhoffs
menschlich einnehmenden Oberst Lanser und Heinrich Gretlers still-
ergreifenden Biirgermeister Orden schauspielerisches Gewicht. Ihr
war ein in seinem Ausmass beispielloser Erfolg beschieden. 33° Ohne
diese Behauptung hier besonders zu belegen, kann mit Bestimmtheit
gesagt werden, dass Steinbecks Zeitstiick, dessen Bedeutung fiir die
dramatische Weltliteratur unerheblich ist, die hichste Auffiihrungs-
zah] erreicht hat, die jemals ein Schauspiel innerhalb einer Saison
an einem schweizerischen Theater mit wechselndem Spielplan er-
zielte. Der finanzielle Ertrag dieser einen Inszenierung — sie brachte
Einnahmen von iiber Fr. 225 000.— %! — war fiir das Schauspiel-
haus so entscheidend, dass es mdglich wurde, die Jahresrechnung
1943/44 «ohne erheblichen Verlustsaldo aus fritheren Jahren abzu-
schliessen». 352 Dies trotz dem Umstande, dass die Spielzeit infolge
einer Statuteninderung in der Generalversammlung vom 5. Dezem-
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ber 1943 durch die Verschiebung des Geschiftsjahres auf den 1. Au-
gust bis 31. Juli einen zusitzlichen 13. Monat ausschliesslich mit
Ausgaben ohne Einnahmen erhielt. 353

Zum ersten Male seit 1939 beherrschte ein einziges Stiick sichtbar
den Ziircher Theaterspielplan. Am 24. Juni, acht Tage vor Spielzeit-
schluss, filhrte man es zum letzten Male auf. Heinrich Gretlers Biir-
germeister, der im Augenblick, da er seiner kleinen Gemeinschaft
das leuchtende Beispiel geben muss, zu wirklicher Grosse fahig ist,
wurde in einundsiebzig Auffiihrungen im Theater am Heimplatz
einmal mehr zum Symbol der Freiheit. Der schlichte Kiinstler mit
dem runden Bauernschidel und den ruhigen Gesten, hinter denen
sich urwiichsige Kraft verbirgt, hat neben seinem Tell und Gotz
sicher niemals reiner sein Volksschauspielertum unter Beweis stellen
konnen als in der Rolle des norwegischen Biirgermeisters Orden.

Aber nicht nur durch die kiinstlerische Gestaltung erlangte die
Auffiihrung schicksalhafte Bedeutung. Mitten hinein in die Haupt-
probe vom 1. Dezember fielen die Nachrichten einer neuen Aktion
der Besetzungsmacht in Norwegen, die der Schweizer Tagespresse
iber Schweden zugingen. Dem Stockholmer Bericht war zu entneh-
men, dass am Dienstag, den 30. November, um 10 Uhr 30, zu einer
umfassenden Verhaftungswelle gegen die studentische Jugend und
Dozentenschaft in Oslo ausgeholt worden war. In ihrem Verlauf
wurde die Universitit geschlossen und bekanntgegeben, dass simt-
liche Verhafteten, ungefahr 1200 bis 1500 Studenten und Dozenten,
nach Deutschland deportiert werden wiirden, wo «sie eine bessere
Behandlung als gewohnliche politische Gefangene erhalten sollten». 354
Die Reaktion auf dieses Ereignis war in der Schweizer Offentlich-
keit, namentlich bei der akademischen Jugend, so tief, dass noch am
Donnerstagabend, den 2. Dezember, die Studentenschaft der Ziircher
Hochschulen eine Sympathiekundgebung fiir den nichsten Tag be-
schloss. Am Freitagmorgen, um 10 Uhr, fiillten Hunderte von Stu-
denten die Aula der Ziircher Universitat und fassten nach einer von
briiderlicher Verbundenheit beseelten Ansprache des Rektors, Prof.
Dr. Emil Brunner 3%, folgende Resolution an ihre norwegischen
Kommilitonen: «Die Studentenschaft beider Hochschulen Ziirichs,
kraftig unterstiitzt durch eine grosse Zahl ihrer Dozenten und Stu-
denten, hat mit Empdrung von der Verhaftung und Deportation der
Dozenten und Studenten der Universitit Oslo Kenntnis genommen.
Mit der Verurteilung dieses Schlages gegen die Lehr- und Gedanken-
freiheit verbinden sie die aufrichtigen Gliickwiinsche an ihre norwe-
gischen Kommilitonen zu ihrem mutigen Kampf um die Freiheit
und Unabhingigkeit ihres Landes. Die Ziircher Studenten versichern
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die Studenten der Universitit Oslo ihrer vollen Sympathie.» 35¢ Es
war, als ob die Premiére am 2. Dezember diesem Ereignis als Herold
vorausgehen und ithm Wortfiithrer sein wollte. Das enge Verhiltnis
von Spielplan und Zeitgeschichte war nie deutlicher spiirbar als in
diesen Dezembertagen, da das Schauspielhaus mit Steinbecks Drama
kiindend und mahnend in leidvollster Gegenwart stand.

Der bisher beinahe vollstindig aus klassischen und gehaltvollen
modernen Werken bestehende Spielplan erfuhr erstmals am 16. De-
zember eine Auflockerung mit der Urauffiilhrung der dreiaktigen
Komddie Neues auns der sechsten Etage des Waadtlinders Alfred
Gehri. Der Verfasser iibertraf mit dieser Fortsetzung seines friiheren
Erfolgsstiickes Sechste Etage den seinerzeitigen Saisonerfolg und er-
reichte mit 22 Auffithrungen eine Vorstellungsanzahl, die sonst nur
den Komddien Shakespeares vorbehalten war.

Die Silvesterpremiére erwies sich als regelrechter Misserfolg. Hin-
ter dem amiisanten Titel Pfauenfedern verbarg sich eine lokal-
patriotische Kabarettrevue, die Lukas Ammann, den begabten Cha-
rakterdarsteller des Ensembles, und Fridolin Tschudi, zu Autoren
hatte. Die erste Januar-Premiére vermittelte wieder ein grosses
kiinstlerisches Erlebnis. Am 15. Januar ging Lindtbergs eindriick-
liche Othello-Inszenierung mit Leopold Biberti in der Titelrolle in
Szene. Der grosse Charakterspieler erhielt damit eine Aufgabe ge-
stellt, deren meisterhafte Bewiltigung zu den unvergesslichen Lei-
stungen seiner Kiinstlerlaufbahn zihlte. Bibertis Othello-Darstellung
gehort noch heute zum stirksten, was das schweizerische Theater
durch seine Spitzenkdnner zu vermitteln hat. Shakespeares Othello
wurde erst durch Bibertis schopferische Gestaltung zu einem regel-
missigen Repertoirestiick des einheimischen Theaters. Aber nicht
nur dieses sah ihn in seiner beriihmt gewordenen Rolle auf beinahe
allen Biihnen. Als der Krieg zu Ende ging, war es als erstes das
ThéAtre des Célestins, das diesen wunderbaren Menschendarsteller,
der ein hervorragender Kenner der franzdsischen Biihnensprache ist,
1947 nach Lyon rief.

Was Bibertis Othello vollig neu erscheinen liess, war der Umstand,
dass er von den drei Varianten des Mohrencharakters weder die
Wiirde des Generals noch die gutmiitige Kindlichkeit des Natur-
kindes noch den krankhaften Eifersiichtizen des Morgenlandes zum
Hauptmotiv seiner Darstellung erhob, sondern den reinen Liebenden,
dessen naive Glaubenskraft an der Schlechtigkeit der Welt zerbricht.
Der Theaterkenner Bernhard Diebold empfand diesen nie gespielten
Zug des Othello am deutlichsten. In seiner glinzend durchdachten
«Tat»-Kritik vom 17. Januar setzt er sich mit Bibertis Leistung

123



recht interessant auseinander und entwirft von ihr ein anschauliches
Bild. «Da steht im weissen Beduinenmantel eine Art weiser Scheik,
der auf leisen Pantherfiissen sich wiegt und mit gedimpfter Stimme
jene unheimliche Ruhe gewisser Exoten zeigt, hinter der wir Ge-
fihrliches wittern; zumal wenn diese diskret verhaltenen Tone nicht
gerade der Liebe zu Desdemona dienen, sondern voll bdser Ahnung
in ein tierhaftes Fauchen iibergehen; wobei die Lippen sich zuspitzen
und in den Augen glihende Kohlen glimmen. In dieser hochinter-
essanten und in jedem Detail durchgearbeiteten Gestalt Bibertis er-
scheint viel weniger ein Afrikaner im Urelement seiner Natur als
ein hochkultivierter Asiate, der durch des Verleumders Jago Seelen-
folterung in seinem besseren Ich geschindet wird; sich zum Horcher
an der Wand herabwiirdigt, ja selbst sein Weib im Angesicht der
Gesandten schligt: nicht mehr ein Ausbruch seines schwarzhiutigen
Barbarentums, sondern ein bis zur Entartung seines edelsten Wesens
zerfetztes Opfer der Intrige.» Diebold kommt zu der Feststellung:
«Mit dieser mehr passiven Auffassung spart der souverine Schau-
spieler die Haufigkeit der Ausbriiche und regelt die nach dem Rache-
schwur fast unspielbaren Steigerungen... Und aus dieser weniger
elementaren Auffassung des mehr von Leid zerriebenen als von Lei-
denschaft getricbenen Menschen hoher Artung erklirt sich dann zum
Schluss viel leichter auch die fast unbegreifliche Ruhe des tdtenden
Richters, der da sagt: ,Die Sache will’s... sonst betrtigt sie andere.”
Dieser unerbittlichen Objektivitit aber geniigen die meisten Othello-
spieler nicht...» Dem stiirmischen Beifall fiir die Leistung Bibertis
gesellte sich hohes Lob fiir den Jago von Wolfgang Heinz und fiir
die unerwartet gelungene Desdemona der zarten Annemarie Blanc
bei. 357

Untersucht man den Spielplan des Schauspielhauses im Hinblick
auf den geistigen Gehalt seiner Gegenwartsdramen, so ergibt sich,
dass das moderne Drama in grosserer Klarheit als etwa der Roman
oder das Gedicht in der Lage war, die neuen Wahrheiten und Pro-
bleme des Zeitalters auszusprechen. Wenn man die Betrachtung auf
die Spielzeit 1943/44 beschrinkt, die ihr Profil durch eine Vielzak)
zeitgendssischer Dichter erhielt, dann fillt besonders eine Gruppe
von vier Dramatikern auf, deren Werke, obwohl von grundverschie-
denen Geistern geschaffen, dennoch eine einheitliche Grundidee ver-
band. Die Deutschen Georg Kaiser und Bertold Brecht und die
Amerikaner John Steinbeck und Thornton Wilder sind nach Form
und Inhalt sicherlich in nichts miteinander verwandt. Kaisers ideali-
stischer Wille in Zweimal Ampbitryon und Brechts materialistische
Galilei-Dialektik weisen ebenso wenig gemeinsame Grundziige auf,
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wie Wilders christliche Ethik in Wir sind noch einmal davonge-
kommen und Steinbecks radikaler Restaurationsgedanke seines Be-
setzungsdramas Der Mond ging unter. Menschenbild und Stilform sind
bei diesen Dramatikern durchaus verschieden. Und trotzdem wurzeln
ihre Dramen im gleichen Boden: Gemeinsam verkiinden sie den Glau-
ben an die Kraft des Geistes.

Ausserhalb dieser die amerikanische mit der europidischen Drama-
tik verbindenden Vorstellungswelt befindet sich als Pessimist der glin-
zende Dichtergeist des Franzosen Jean Giraudoux. Fiir ihn gibt es
weder Einheit in der Zweiheit noch gemeinsames Gliick. Sein Glaube
griindet sich nicht auf die Schopferkraft der Liebe. Er anerkennt
keine gemeinschaftliche Bindung. So bleibt er letztlich unfruchtbar
und hoffnungslos. Sicherlich brauchte es das bittere Erlebnis des
franzosischen Zusammenbruchs, um dieses ernste Drama, das Welt-
untergangsstiick Sodom und Gomorrba, zu schreiben, das am 27. Ja-
nuar, zwei Tage vor dem Tode des 62jihrigen Dichters, am Schau-
spielhaus unter Steckels Regie zur deutschsprachigen Erstauffiihrung
gelangte. 358 Die Apokalypse der Zeit fand in dem selbstquilerisch-
leidvollen Werk eine eigenwillige, aber auch anfechtbare Gestaltung.
Denn Giraudoux’ absoluter Jungfriulichkeitskult lisst die innigste
Geist-Korper-Bindung zwischen Mann und Frau, das Kind, vollstin-
dig unberiicksichtigt. Er verficht seinen Standpunkt in einem atem-
raubenden Wechsel von Witz und Zynismus, und versucht dabei, die
vertretene These wirksam zu unterbauen. Wir pflichten Hans Mayer
bei, wenn er die Gedanken Giraudoux’ als Ausdruck eines Dichter-
tums empfindet, bei dem «Gliick durch Erwihlung, aber niemals
durch Tun und Wollen der Menschen zustandekommt». 3% «Die
unmenschliche Welt des franzdsischen Dichters kennt nur Gliick oder
Fluch, Mann oder Weib, Wahrheit oder Untergang. IThr letztes Wort
ist Untergang. Auch in ihr spricht Wahrheit unserer Tage.» 30 Be-
sonders in diesem letzten Sinne erfiillte das dramatische Vermicht-
nis Giraudoux’ im Ziircher Spielplan dieser Tage ein echtes gei-
stiges Anliegen.

Mit Cisar von Arx’ neuem Schauspiel Land obne Himmel, das
am 12. Februar in Lindtbergs Regie und Furrers Biithnenbild als sie-
bente Urauffiihrung des Dichters vor ausverkauftem Hause aus der
Taufe gehoben wurde, stellte sich das Schauspielhaus zum zweiten
Male in dieser Spielzeit in den Dienst des Schweizer Dramas. Das
nach dem erbarmungslosen Weltuntergangsstiick Giraudoux’ mit un-
geheurem Beifall aufgenommene Drama erschloss der einheimi-
schen Biihne, wenn auch wohl ohne urspriingliche Absicht des Dich-
ters, einen eigentlichen «Zyklus der Waldstitte». 38 Spielt doch sein
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Verrat von Novara in Uri, Der heilige Held in Unterwalden und
Land obne Himmel in Schwyz. Nach seinem letzten Drama, dem
Gesellschaftsstiick Romanze in Pliisch kehrte von Arx wieder zum
grossen vaterlindischen Schauspiel zuriick, dem er mit Land ohne
Himmel zweifellos das Packendste seines bisherigen Schaffens
schenkte. 32 Die vielen und ausfiithrlichen Pressestimmen, die sich
aus der gesamten Schweiz zu dieser Urauffithrung meldeten, bezeug-
ten nicht nur das nationale Interesse, das jedem Werk des bekannte-
sten schweizerischen Dramatikers entgegengebracht wurde, sondern
lieferten auch den Beweis, wie stark man das Dramenschaffen von
Arx’ als Ausserung schweizerischen Geistes empfand. Die zahlreichen
Privatbriefe, die der Dichter aus berufener Hand erhielt, sprachen
ebenfalls in Worten hoher Anerkennung iiber sein jingstes Schauspiel.
Der Ziircher Historiker Karl Meyer schrieb am 31. Dezember 1943
tief beeindruckt an den Dichter: «...Indem Sie dartun, welch hohen
Preis die Freiheit, wenn sie gewonnen werden soll, vom Menschen
fordert, schaffen Sie auch den Willen zur Bereitschaft, das von den
Ahnen so hart erkimpfte Gut mit hochstem Einsatz zu behaupten.
So haben Sie dem iltesten im Original iiberlieferten urschweizeri-
schen Freiheitsbrief, jenen der Schwyzer vom Dezember 1240, zur
Grosse eines Symbols verholfen.» Auch der Genfer Theologe Adolf
Keller bekannte sich nach der Lektiire des Dramas riickhaltlos zur
Idee der Dichtung, als er in einem am 12. Januar 1944 an von Arx
gerichteten Schreiben die Uberzeugung ausdriickte: «... Wenn heute
vom Theater her so tief in letzte Probleme hineingeziindet wird,
dann steht auch dort eine Kanzel, von der herab ein weiches, ver-
wohntes Geschlecht zu einem letzten, harten Selbst aufgerufen wer-
den kann, das nur im Kampf um die Wahrheit gefunden wird.» 36

Das Drama behandelt den Kampf der Schwyzer um den Freiheits-
brief von 1240304 der ihnen von Kaiser Friedrich II. als Belohnung
fir ithre entschlossene Haltung wihrend seines Konfliktes mit dem
Papst verlichen wurde. Im Mittelpunkt des historischen Schauspiels
steht der Gewissenskonflikt der Schwyzer, entweder auf den Frei-
heitsbrief zu verzichten oder den als Vergeltung gegen sie ausge-
sprochenen Kirchenbann des Papstes auf sich zu nehmen. Die trost-
lose Lage des gliubigen Volkes, das in der Bannzeit ein «Land ohne
Himmel» ist, veranschaulicht der Dichter an einem Einzelnen, am
Landammann Hunn, dem Haupt der Freiheitsbewegung. Hunn hat
durch sein menschliches Beispiel vorzuleben, dass fiir die Freiheit
kein Opfer zu gross sein darf, auch wenn die Bindungen der Familie
dabei einer dussersten Priifung unterzogen werden. 363

Die von Lindtbergs Regie strahlend und wuchtig herausgearbei-
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tete Freiheitsidee, von Furrers folkloristischen Szenenbauten vorziig-
lich umrahmt %66, I5ste lebhafte Begeisterung aus. Diese beschrinkte
sich aber nicht nur auf die Premiére, sondern teilte sich ebenfalls
den folgenden 18 Wiederholungen mit. Lindtbergs Anteil am Erfolg
war bedeutend und seine lebendige Einfithlungsgabe in schweizeri-
sche Geschichte, die er schon bei der Inszenierung einer grossen An-
zahl von Dramen bewiesen hatte 37, mag nicht zuletzt dem Dichter
selbst als Lindtbergs Hauptverdienst erschienen sein. Denn war Ci-
sar von Arx’ Dankschreiben vom 15. Februar auch an alle Beteilig-
ten der Auffiithrung gerichtet, so mochte der Hauptdank doch in er-
ster Linie dem Ziircher Inszenator seiner Dramen gelten. Dieser «An
alle Mitwirkenden im Land ohne Himmel» adressierte und so viel
menschliche Bescheidenheit ausstrahlende Brief lautete:

«Hochverehrte Damen, hochgeehrte Herren!

Noch immer, im wahrhaften Sinne des Wortes, im ,Banne’

der hinreissenden Auffilhrung stehend, finde ich die Worte

nicht, um Ihnen allen gebiihrend zu danken. So muss ich Sie

bitten, begniigen Sie sich mit einem bescheidenen, aber aus

vollem Herzen Thnen zugerufenen: Vergelt’s Gott!

Mit ergebensten Griissen verbleibe ich

Ihr Schuldner

Casar von Arx», 368

«Die Nation» in Bern widmete dem Ereignis der Urauffiihrung
eine ausfithrliche Abhandlung. In einem Artikel vom 17. Februar
nahm sie Veranlassung, mit dem 12. des Monats den Augenblick der
Geburtsstunde eines neuen Nationaldramas zu feiern: «Wir haben
bis heute den jungen Staatsbiirgern und Staatsbiirgerinnen Schillers
,Wilhelm Tell* als Hohelied der Freiheit vorgefithrt. In Zukunft
darf es keinen jungen Menschen geben, der Cisar von Arx, den
schweizerischen Dichter und seine Botschaft Land ohne Himmel
nicht kennt. Man wolle es fiir alle Zukunft so halten und — man
liute die Glocken!»

Die Spielzeit, welche bisher im Zeichen einer dichten Folge von
Urauffithrungen und Erstauffiihrungen stand, erneuerte am 15. Fe-
bruar das Wiedersehen mit den «Anglo American Players», die, dies-
mal unter der kiinstlerischen Oberaufsicht von Therese Giehse, Shaws
Candida spielten. Am 29. Februar und 7. Mirz wurde die Auffiih-
rung wiederholt. Montag, den 21. Februar fand die seit Jahren ge-
pflegte Gastspieltradition des Goetheanums in Dornach erstmalig
mit einer Eurythmie-Darbietung ihre Fortsetzung. 3% Die zweite
Februarpremiére vermittelte mit der schweizerischen Erstauffiihrung
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der von Hans Schlegel iibersetzten Lope de Vega-Komddie Was
kam denn da ins Hans?, die wenig friher am Deutschen Theater in
Berlin einen grossen Publikumserfolg zu verzeichnen hatte, eine wei-
tere Neuheit. Am 6. Mirz lud der Ziircher Theaterverein wieder zu
einer Veranstaltung ins Schauspielhaus ein, die der Einfihrung in
ein neues Werk dienen sollte. Oskar Wailterlin sprach an diesem
Abend «Zum neuen Werk Thornton Wilders», dessen Wir sind noch
einmal davongekommen (The skin of our teeth) am 16. Mirz unter
seiner Regie zur deutschsprachigen Erstauffiilhrung gelangte.

Mit der Auffiithrung dieses Stiickes verband sich ein personlicher
Festtag: Oskar Wilterlin beging sein 25jihriges Biihnenjubilium. Die
Wahl dieses Werkes zur Feier seines wichtigen Lebensabschnittes war
nicht zufillig, sondern vielmehr «fiir die geistige Haltung Oskar
Wilterlins zum Theater und zur Existenz bezeichnend». 3™ Der
Dramaturg Kurt Hirschfeld sieht das Typische dieser Haltung vor
allem in der Gegebenheit des geistig-menschlichen Naturells Wilter-
lins. «Es ist das Bekenntnis zu einer Gesinnung, die im eminenten
Sinne eine geistige ist und die iiber die Grenzen des Theaters hin-
ausgeht, weil sich in ihr ein Zustand der Welt spiegelt, den aufzu-
fangen und wiederzugeben Sinn einer modernen und verpflichteten
Theaterexistenz ist.»

Wir haben im Verlaufe der Spielplanbetrachtung immer wieder
die Verbindungslinien aufzuzeigen versucht, die von Wilterlin zur
Spielplangestaltung fiihrten. Es bot sich dazu um so mehr Gelegen-
heit, als seine wesentlichen Zielsetzungen und Begriffsbestimmungen
von ihm schriftlich niedergelegt und in zusammengefasster Form ver-
offentlicht wurden. 37*  Auch im Hinblick auf die Auffiihrung von
Wilders Wir sind noch einmal davongekommen begriindete Wilter-
lin Sinn und Absicht im Rahmen des Spielplans. In seinem vor dem
Theaterverein gehaltenen Einfiilhrungsvortrag vom 6. Mirz erklirte
er: %2 «Das Wesentliche eines Theaters, das an einer werdenden Zeit
mitbauen hilft, ist seine innere Haltung, seine Einstellung zum Men-
schen, zu seinem Leben und zu seinem Glauben ... Heute, da Hass
und Leidenschaft noch das Wort haben, suchen wir eine Stitte, wo
die im Verborgenen aufkeimenden iiberparteiischen Krifte des un-
getriibten Betrachtens und Erkennens, des Verstehens und der Ge-
rechtigkeit in aller Stille und ohne die Pritention unduldsamer Ab-
solutheit in weiteste Kreise getragen werden konnen.» 37 Wilterlin
hat ein Jahr spiter sein Verhiltnis zu Wilder in seiner Schrift «Ent-
zaubertes Theater», die auf in Basel, Widenswil und Ziirich gehal-
tenen Vortragen basierte, noch besonders betont, und den amerika-
nischen Dichter als Ausgangspunkt fiir seine Stilbestrebungen be-
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zeichnet. 37  Wilterlins Interesse fiir Wilder erwachte 1938, als
er Eine kleine Stadt, die fern von Amerika in einer idyllischen See-
gemeinde nahe Ziirichs, in Riischlikon, entstand, zur deutschspra-
chigen Erstauffiihrung brachte. Damals erregte das in Stil und Form
vollig neuartige Stiick in den literarischen Kreisen Ziirichs betricht-
liches Aufsehen. Uber die Aufnahme des ersten Wilder-Stiickes fin-
det sich ebenfalls ein schriftliches Zeugnis Walterlins: «...Zur Pre-
miére waren Freunde des Dichters aus seiner Heimat, wohin Wilder
inzwischen zuriickgekehrt war, gekommen. Sie waren der frohen
Uberzeugung, dasselbe Echo zu finden, wie bei ihren Landsleuten.
Zwei Akte ging alles programmgemiss, nur dass sich die tberrasch-
ten Zuschauer ein wenig zu sehr amiisierten iiber das im iibrigen ab-
sichtlich dezente Spiel mit den Dingen, die nicht vorhanden waren. 3™
Obwohl bis zur Pause schon allerhand Bemerkungen tber die Bitter-
keit unseres unvollkommenen Lebens gefallen waren, lihmte nachher
im letzten Akt die Auseinandersetzung mit der hoheren Welt der
Toten, die sich immer mehr von irdischen Bindungen befreien, die
Freude des Auditoriums. Und als das Werk in einem unendlich rei-
nen und schonen poetischen Ausklang geendet hatte, wehte eine be-
denklich kithle Luft aus dem Zuschauerraum heraus.» 376 Damals
setzte nach der Premiére eine bewegte Debatte ein, die einen zahl-
reich besuchten Diskussionsabend veranlasste. 377

Im Verlag Oprecht erschien das neue Stiick des Dichters, das der
Ziircher Anglist Heinrich Straumann einen «amerikanischen Jeder-
mann» nannte. 378 Die Auffiihrung im Schauspielhaus verhalf der zwei-
ten Weltuntergangstragodie der Spielzeit in dieser Fassung in Zirich
zum Durchbruch. Die Meinung der Offentlichkeit ging zwar erneut
auseinander. Es war vor allem die philantropische Grundhaltung des
Werkes, die versohnte, und die im Gegensatz zu Giraudoux’ tiefem
Pessimismus die Menschheit nicht aus dem Register strich, sondern
thr nach drei Katastrophen noch eine letzte Chance gab. Wir sind
noch einmal davongekommen blieb von Mirz an fiir den Rest der
Spielzeit die zugkriftigste Inszenierung, wenn wir von der Nestroy-
posse Der Zerrissene absehen wollen, die es nach dem 30. Mirz auf
20 Vorstellungen brachte.

Unter den insgesamt sechs Inszenierungen, die bis zum Spielzeit-
ende noch einstudiert wurden, befanden sich wiederum vier Neu-
erscheinungen. 3"  Urauffiihrungen waren: Hans Wilhelm Kellers
Schauspiel Camping, das aus dem zu Beginn der Saison ausgeschrie-
benen Dramenwettbewerb als Sieger hervorging, und Georg Kaisers
finfaktiges Drama Zweimal Amphitryon. Letzteres hob Leopold
Lindtberg am 29. April, ersteres Leonard Steckel am 11. Mai aus der
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Taufe. Als wertvolle deutschsprachige Erstauffiihrungen galten: Die
am 15. April erfolgte Auffilhrung von Federico Garcia Lorcas spa-
nischer Liebestragddie Bluthochzeit, und die in die Junifestwochen
eingefiigte Inszenierung von Paul Claudels Der seidene Schub. Clau-
dels Werk ging in der deutschen Ubersetzung von Hans Urs von
Balthasar, und in einer auf 33 Bilder beschrinkten Biihnenfassung
von Kurt Horwitz, am 10. Juni mit einem um 17 Schauspieler er-
weiterten Ensemble in Szene. 3% Nur kurze Zeit nach der franzo-
sischen Urauffithrung im Dezember 1943 in Paris erlebte somit das
grosste katholische Weltanschauungsdrama der Gegenwart seine erste
deutschsprachige Wiedergabe. 3% Die vielfiltigen Aspekte der Dich-
tung und die gewaltige Kraftanstrengung der technischen und kiinst-
lerischen Leitung hinterliessen einen tiefen Eindruck. Wilhelm Zim-
mermann, der Kritiker der katholischen «Neue Ziircher Nachrich-
ten», schrieb am 13. Juni 1944 in seinem Blatt: «Man war erschopft
und doch hingerissen, man spiirte die Weite der Geistesriume und
die Schonheit der Erde ... Wir standen zu spiter Stunde im Parkett
und dankten ergriffen fiir diesen ungewohnlichen, wahrhaft festli-
chen Abend, der uns in dieser schwarz verhingten Nacht als leuch-
tendes Fanal erschien.» 352

Wenig zahlreich waren in der abgelaufenen Spielzeit die fremd-
sprachigen Gastspiele. Vor allem machte sich das Fehlen franzgsi-
scher Ensembles bemerkbar, was sich aus der militirisch-politischen
Lage erklirte. Waren schon die letzten Gastspiele, vor allem die
Louis Jouvets aus der Spielzeit 1940/41, auf erhebliche Schwierig-
keiten gestossen, so hatten die deutschen Besetzungsbehdrden in der
Folge jede Tournéetitigkeit in der Schweiz unterbunden. Als dann
in der Nacht vom 5. auf den 6. Juni 1944 aus siidenglischen Hifen
die Invasion der Alliierten begann 33, erlitt die kulturelle Fiihlung
mit dem westlichen Nachbarn erneut Einbusse. Wihrend dieser Zeit
hielten die westschweizerischen Theater allein die Tradition des fran-
zosischsprachigen Gastspiels in Ziirich aufrecht. Doch kam es nur zu
drei Besuchen. Die Lausanner Compagnie Jean Hort, die in Ziirich
bereits einen Freundeskreis besass, gastierte am 29. November 1943
mit einem Schauspiel Le Professeur Klenow von Karen Bramson, das
Théatre Municipal de Lausanne am 14. Mirz 1944 mit der Komddie
Boléro von Michel Duran, und die Comédie de Genéve am 3. April
mit Moliéres L’ Avare.

Vergleichen wir abschliessend die zu Ende gegangene Spielzeit mit
der Saison 1940/41 dann fallen vor allem zwei Tatsachen ins Auge.
Die eine besteht im Riickgang der aufgefiihrten Werke von 33 in
der Spielzeit 1940/41 auf 26 in der Saison 1943/44. In diesem Um-
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stand driickt sich nicht nur die erheblich angestiegene Besucher-
frequenz aus, welche es ermdglichte, die einzelnen Inszenierungen
griindlicher abzuspielen und mehr Zeit zur Vorbereitung neuer Auf-
fihrungen zu gewinnen %% sondern auch eine gliickliche dramatur-
gische Auslese. Die andere Tatsache beruhte im Ubergewicht des
zeitgenossischen Dramas, das diesmal ganz deutlich im Vordergrund
des Spielzeitprogramms stand. Waren die vergangenen Jahre mit
ihren durchschnittlich 10 bis 12 Klassikerinszenierungen regelrechte
Klassikerspielzeiten gewesen, so konnte man die Saison 1943/44 mit
ebensolchem Recht als eine Spielzeit des modernen Dramas bezeich-
nen. Denn von insgesamt 26 gespielten Stiicken entfielen nicht we-
niger als 12 auf Dramatiker der Gegenwart. Zwei deutsche und drei
schweizerische Werke erlebten ihre Urauffihrung; ein amerikani-
sches, ein spanisches, ein schweizerisches und zwei franzosische feier-
ten ihre deutschsprachige Erstauffiihrung. Wahrlich, eine eindrucks-
volle Bilanz, wenn man bedenkt, dass diesem Anteil nur acht Klas-
sikerinszenierungen gegeniiberstanden.

Wiirde man das Drama des ausgehenden 19. und das des begin-
nenden 20. Jahrhunderts hinzuzihlen, dann ergibe sich durch Tol-
stois Und das Licht leuchtet in der Finsternis, Strindbergs Kénigin
Christine und Hofmannsthals Turm ein noch klarerer Vorrang des
modernen Schauspiels. Lassen wir die drei zuletzt erwihnten Dich-
tungen unberiicksichtigt, dann entsteht, in Linderanteilen ausge-
driickt und ohne Klassiker, folgende Rangliste des zeitgendssischen
Dramas:

1. AMERIKA
Steinbeck Der Mond ging unter 71
Wilder Wir sind noch einmal
davongekommen 19
Gesamtzahl der Auffiihrungen 920
2, SCHWEIZ
Gehri Neues aus der sechsten Etage 22
von Arx Land ohne Himmel 19
Keller Camping P
Ammann/Tschudi  Pfauenfedern 3
Gesamtzahl der Auffiihrungen 49
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3. DEUTSCHLAND

Brecht Galileo Galilei 12

Kaiser Zweimal Amphitryon 6

Gesamtzahl der Auffiihrungen 18
4. FRANKREICH

Claudel Der seidene Schuh 8

Giraudoux Sodom und Gomorrha 8

Gesamtzahl der Auffiihrungen 16
5. ENGLAND

Coward Weekend 10
6. SPANIEN

Lorca Bluthochzeit r

Gesamtzahl der Auffiihrungen 190

Jedes dieser Werke leistete einen gewichtigen Beitrag zum Thema
der Zeit, auch auf dem Nebengeleise der Komdodie, und diente mit
den Mitteln des Theaters dem internationalen Zusammenklang der
Stimmen der Volker und ihrem gegenseitigen Verstindnis.

Die Spielzeit 1944/45

Als das Schauspielhaus am 1. September 1944 den Vorhang zur
letzten Spielzeit im Kriege hochgehen liess, erlebten die schweizeri-
schen Theater in ihrer bisherigen Geschichte einen Akt tiefer Sym-
bolik: In diesem Augenblick waren sie die einzigen freien deutschspra-
chigen Theater Europas geworden. Am gleichen Tage waren simtliche
Theater Deutschlands und Osterreichs im Zuge des totalen Kriegs-
einsatzes geschlossen worden. Der letzte Teil der deutschen Kata-
strophe hatte jetzt seinen Anfang genommen. Wihrend man die Biih-
nenangehorigen dieser Linder in den Fabrikationsprozess der Rii-
stungsindustrie einschaltete, versammelte sich zur selben Zeit das
kleine Ensemble des Schauspielhauses zu gewohnter Arbeit. Fiihl-
barer als in den vergangenen Jahren des geistigen Ideenkampfes
empfand es jetzt die Isoliertheit seines Wirkens als verpflichtende
kulturelle Aufgabe. Zu den 15 minnlichen und den 10 weiblichen
Mitgliedern des darstellenden Personals der vorigen Saison gesellten
sich erneut der vielseitige Chargenspieler Friedrich Braun, der nach
einjihriger Tdtigkeit am Deutschen Theater in Berlin an seinen al-
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ten Platz im Ensemble zuriickkehrte, der bisher als Regisseur und
Schauspieler in Basel engagiert gewesene Robert Trosch, der junge,
aus dem Biihnenstudio Ziirich hervorgegangene Fred Tanner, sowie
die ebenfalls dem Nachwuchs angehdrende Bernerin Ditta Oesch. 3%

Infolge der durch die Schliessung der deutschen Theater verur-
sachten Abwanderung vieler bis zuletzt in den Kriegslindern ver-
pflichtet gewesener Schweizerkiinstler in die Heimat entstand dem
Schauspielhaus noch im Laufe der Spielzeit unverhoffter Zuwachs.
Eine unschitzbare Bereicherung wurde der Ziircher Biihne bereits
im Oktober zuteil. Die unvergleichliche Kithe Gold, seit Jahren eine
der beseeltesten Schauspielerinnen des deutschsprachigen Theaters,
wechselte von Berlin in die Limmatstadt iiber, und betrat zum er-
sten Male in Hofmannsthals Cristinas Heimreise die Schauspiel-
hausbiihne. Threm Debut folgte in den Junifestspielen dasjenige Bern-
hard Wickis, eines eigenwilligen jungen Darstellers, der bisher an
den Bayerischen Staatstheatern als Held und Liebhaber wirkte. Eine
Gruppe weiterer bekannter Biihnenkiinstler, die sich vorerst unter
dem Patronat von Bundesrat Karl Kobelt in einer Spielgemeinschaft
«Auslandschweizer Schauspieler in der Heimat» sammelten, bestand
aus dem Mitglied des Burgtheaters Heinz Woester, dessen Leicester,
Posa und Sigismund zu den stirksten Leistungen des Wiener Thea-
ters der letzten Jahre zihlte, dem Luzerner Raimund Bucher, wel-
cher ebenfalls als Held und Liebhaber aus Miinchen kam, und der
Baslerin Elisabeth Barth, die bisher am Staatstheater in Danzig
engagiert war. Max Terpis, der verdienstvolle Reformator des Ber-
liner Staatsopernballetts der Jahre 1922 bis 1930, gehorte dem Kol-
lektiv ebenfalls an und {ibernahm als Regisseur die kiinstlerische
Leitung der Truppe.

Trotz des in den vergangenen Jahren stets lebendig gebliebenen
Bewusstseins, eine besondere Aufgabe des deutschsprachigen Theaters
zu erfillen, war das Zusammengehorigkeitsgefithl und der kiinstle-
rische Gemeinschaftswille nie stirker in den einzelnen Biihnenmit-
gliedern ausgepriagt als im Moment, da ringsherum die Stimmen ver-
stummten und das Ziircher Schauspielhaus eines der letzten Sprech-
theater deutscher Zunge wurde. Die europiische Bedeutung dieses
nicht nur fiir das ziircherische Biihnenschaffen wesentlichen Ereig-
nisses ist in den Kriegs- und Nachkriegsjahren von iiberallher, selbst
aus Amerika, anerkannt worden. In diesen wertvollen Zeugnissen
besitzt die moderne schweizerische Theatergeschichtsschreibung ihre
interessantesten Dokumente. Es sei an dieser Stelle lediglich an die
zahlreichen Briefe erinnert, die von Dichtern wie Thomas Mann,
Carl Zuckmayer, Claude Vermorel und Erich Kistner, von eidge-
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ndssischen und kantonalen Magistraten wie Bundesrat Nobs, Regie-
rungsrat Briner und dem damaligen Ziircher Stadtprisidenten Dr. Li-
chinger an das Schauspielhaus gerichtet wurden. Aber auch die Di-
plomatie mit dem damaligen Schweizer Gesandten in Paris, Carl J.
Burckhardt, dem amerikanischen Generalkonsul Sam Woods, dem
Vertreter der Tschechoslowakischen Republik beim Vélkerbund, Dr.
Kopecky, dem hollindischen Presseattaché J. B. Braaksma, um nur
einige wenige zu nennen, bezeugten der Ziircher Bithne in personli-
chen Ausserungen ihre iibernationale Sendung. 7 Leopold Lindt-
berg hat im August 1945 in einem «notwendigerweise unter dem
Eindruck einer zwolfjihrigen Emigration stehenden Aufsatz» den al-
len Ausserungen gemeinsamen Grundgedanken folgendermassen for-
muliert: «Das Zurcher Schauspielhaus... wurde mit den Ereignis-
sen der Zeit zur letzten geistigen Provinz, die der deutschen Dich-
tung noch Asyl bieten konnte, es wurde dariiber hinaus zu einem
Podium geistiger Auseinandersetzungen, auf dem Dichter aller Spra-
chen zu Wort kamen, ein Schnittpunkt lebendig gebliebener Bewe-
gungen, deren Boten selbst in den Jahren der vélligen Isoliertheit
tiber die verschlossenen Grenzen zu uns fanden.» %88

Unbeirrt durch die fortschreitende Entwicklung des Krieges, der
im Westen den alliierten Angriff bis an die Ardennen und im Osten
bis nach Warschau und in die Balkanlinder getragen hatte, trat der
erste Teil der letzten Kriegsspielzeit nochmals fiir die europiische
Freiheitsdichtung ein. Des dinischen Freiheitskimpfers, des Dichter-
pfarrers Kaj Munk nationales Vermichtnis, sein absichtsvoll histori-
sierender Niels Ebbesen, eroffnete in geschichtlicher Wendestunde
am 7. September, mit Gretler in der Titelrolle, als deutschsprachige
Erstauffilhrung die Spielzeit. *%® Wilterlins Egmont-Inszenierung
vom 26. September, mit Langhoff (Egmont), Heinz (Oranien), Hor-
witz (Alba) und Raky (Klirchen) in den Hauptrollen, wollte eher
die Reihe der Zeitstiicke fortfithren als jene der Klassiker erweitern.
Zum ersten Male seit Beginn der Egmont-Tradition im Stadttheater,
die auf der betonten Entfaltung der Massenszenen und der vom gros-
sen Orchester wiedergegebenen Biihnenmusik beruhte, verzichtete
Wilterlin auf die festlich-feierliche Musik Beethovens. Bereits die
letzte, am 5. November 1936 von Lindtberg gestaltete Auffiihrung
hatte den Beweis erbracht 3", dass mit der kleinen Besetzung, die
im schmalen Orchesterraum des Schauspielhauses Platz fand, die
Aufgabe nur unbefriedigend zu lsen war. So konzentrierte sich die
neue Wiedergabe auf die herrliche Wortdichtung, die der Regisseur,
bis auf die gestrichene zweite Szene bei der Regentin, in beinahe
ungekiirzter Fassung ausschwingen liess. 391
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Mit Jean-Paul Sartres Schauspiel Die Fliegen sahen die Zircher
am 12. Oktober bereits die dritte deutschsprachige Erstauffiihrung
der Saison. 3" Das Atridendrama Die Fliegen enthiillte einen neuen
Gesichtspunkt im Schaffen des bisher nur als Epiker und Philosoph
hervorgetretenen Dichters. Neben das isthetische trat das ethische
Thema. Wie schon bei Giraudoux handelte es sich auch hier um ein
Drama der Gotterdimmerung. Auch bei Sartre geht es um Elektra
und Orest wie in Giraudoux’ grosster Dichtung «Electre», die sieben
Jahre frither verfasst wurde. J. P. Samson glaubt die Beeinflussung
durch Giraudoux bis in die Wahl des Titels nachweisen zu konnen.
Er deutet darauf hin, dass an einer Stelle des franzosischen Origi-
nals, das leider fiir eine Nachpriifung dieser Behauptung nicht er-
reichbar war, von den Erinnyen als von: «on dirait des mouches»
die Rede sei. 3 Die Auffassung des Stoffes beruht bei Sartre auf
einer gianzlichen Umwertung der ethischen Begriffe. Weder Elektra
noch das schuldbeladene Gewissen des Muttermorders stehen im
Brennpunkt dieser auf auswegloser Weltsicht begriindeten Handlung,
sondern die von allen menschlichen und gottlichen Bindungen be-
freiende Tat Orests. Die in der modernen franzosischen Literatur
eine grosse Rolle spielenden Entlehnungen antiker Stoffe — man
denke nur an Gide, Anouilh, Cocteau und Camus — wurden mit
Sartres Stiick um eine neue Variante bereichert. Der unentwirrbaren
Verflechtung von gottlichem und menschlichem Schicksal in der an-
tiken Dichtung des Aischylos wurde hier nach dem physischen und
metaphysischen Determinismus der modernen Elektra-Dramen ein
Werk gegeniibergestellt, in dessen Mittelpunkt das Problem einer
sehr weit gefassten Freiheit geriickt war. Durch Sartres Dichtung
lernte das Ziircher Publikum den jiingsten Versuch der Neugestal-
tung des Elektra-Mythos kennen, nachdem es ihn in der Spielzeit
1941/42 in der aischyleischen Form und in der Umdichtung Hof-
mannsthals, sowie ein Jahr spiter in der Fassung O’Neills unter dem
Titel Tranern muss Elektra erlebt hatte. Nach der aus triebhaften
Zusammenhingen empfundenen Dichtung O’Neills, die Steckel sei-
Nerzeit mit dusserster Strenge’ inszenierte, iibernahm es der Regis-
seur jetzt, den atheistischen Bau des Werkes plastisch herauszuarbei-
ten. Teo Otto steuerte sehr stark an kubischen Formen orientierte
Biihnenbilder bei. 3% In Maria Becker und Ernst Ginsberg standen
Steckel zwei Darsteller zur Verfiigung, die im Studium des Atriden-
mythos spezialisiert waren. Die glinzenden Leistungen der Kiinst-
ler in der Orestie sowie in der Elektra-Bearbeitung von Hofmanns-
thal und O’Neill erfuhren eine interessante Ausweitung. 3 «Man hat
Ginsberg ... noch kaum je auf solcher Hohe des Gestaltungsvermo-
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gens gesehen», schrieb der «Tages-Anzeiger» vom 14. Oktober, und
gab das Lob an Maria Becker weiter, als er feststelite, ihre Elektra
«reihe sich den grossten Leistungen dieser elementaren Tragddin an».

Der sorgsam gepflegte Kontakt zwischen Biithne und Publikum
wurde durch die Auffithrung des Stiickes aktiviert. Das Werk sollte
zur Diskussion anregen und dazu beitragen, Stellung zu den aufge-
worfenen Problemen des Lebens zu nehmen. Selten hat eine 6ffent-
liche Versammlung das Fiir und Wider so gleichmissig verteilt, wie
der am 19. Oktober vom riihrigen Ziircher Theaterverein unter Lei-
tung seines Vizeprisidenten Eugen Miiller im Kammermusiksaal des
Kongresshauses einberufene Diskussionsabend. 3% Sartres Problem
der Freiheit, das die Franzosen wihrend der Besetzung besonders
beschiftigen musste, besass vieldeutige und umstrittene Ausblicke.
Fiir ihn selbst bestand es in der Forderung, die Menschen sollten sich
nur noch vor dem eigenen Gewissen verantwortlich erkliren und die
Bindungen zu Gott selbstherrlich 18sen. Damit, so folgert er, werde
zwar die Gemeinschaft frei, nicht aber das Einzelwesen. Fiir dieses
allerdings sei die Gewissenspein eine Lebensnotwendigkeit. Denn erst
jenseits der Verzweiflung beginnt, nach Sartre, das menschliche Leben.

Am 26. November fand das bereits erwahnte Auftreten Kithe
Golds in Hofmannsthals selten gespielter Komddie Cristinas Heim-
reise statt. «Die Regie Wailterlins bewies ein feines Sensorium»,
meinte die «Neue Ziircher Zeitung» vom 28. Oktober. Sie schloss
mit der Bemerkung: «In Ziirich hat vor allem mit dem Traum ein
Leben die Renaissance des reinen Dichters Hugo von Hofmannsthal
rihmlich begonnen, und mit Wilterlins Inszenierung von Cristinas
Heimreise ist sie faszinierend nach der Komddienseite zu neuer Be-
rechtigung legitimiert.» Der Auffithrung wurde die erstmals mit dem
vierten Akt versehene, neue Hofmannsthal-Ausgabe des Bermann-
Fischer-Verlages in Stockholm zugrunde gelegt. Kithe Gold er-
oberte die zuriickhaltenden Ziircher im Sturm. <«Das unverhofft
begliickende Ereignis einer vollendeten Personifizierung der Komd-
die selbst, war diese bis ins letzte Wort und bis in die letzte Ge-
birde unberiihrte, unbefangene, wahrhaft menschlich-natiirliche Cri-
stina Kithe Golds.» 37 Thr wienerischer Partner Karl Paryla kam
mit seinem Florindo gegeniiber der sich bescheiden und ungezwungen
ins Ensemble einfiigenden Kiinstlerin bedeutend schlechter weg. Ein
Teil der Presse war dariiber aufgebracht, dass er den Stil der Insze-
nierung gesprengt habe, und warf ihm, der zu Ubersteigerungen und
Eigenwilligkeiten neigte, «hektische Unausgeglichenheiten», «for-
cierte Originalitit» 3, und sogar «raffiniertestes Virtuosentum»
vor, ¢
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Das wegen seiner Einseitigkeit umstrittene Zeitstiick Jakobowsky
und der Oberst von Franz Werfel fand wenig Anklang. Es veran-
lasste auch das «Israelitische Wochenblatt» vom 8. Dezember zu dem
Einwand: «Wir sind empfindlich, wenn wir von der Biihne herab
unsere Fehler gezeigt bekommen; werden wir aber als Edelmenschen
dargestellt... dann finden wir, es sei zu stark aufgetragen, etwas
mehr Zuriickhaltung wire dienlicher .. .» 400

Dafiir hatte Wilterlins Minna von Barnhelm-Inszenierung, die am
23. November mit Langhoff als Tellheim, Margarethe Fries als
Minna und Grete Heger als Franziska im Spielplan erschien, einen
grossen Erfolg. Die gleiche Anzahl von 24 Vorstellungen erreichte
nur noch die kabarettistisch tibersteigerte Wiedergabe von Der Wi-
derspenstigen Zihmung, die dank Steckels Regiceinfdllen nach dem
22. Februar mit Maria Becker in der Titelrolle ebenfalls ausver-
kaufte Hauser brachte. Steckels Regiebuch wies im Gegensatz zu sei-
nen friheren Shakespearebiichern diesmal keine durchgreifende
Textbearbeitung und nur eine wesentliche Kiirzung auf, nimlich die
des gesamten Schelmenvorspiels. 1  Seine Freude am Theaterulk
l6ste eirien ganzen Sturzbach vergniiglicher und possenhafter Einfille
aus. Den Freier Petruchio und dessen Diener Grumio liess er auf
Steckenpferdchen auf die Biithne galoppieren, wodurch die kdstliche
Schilderung Biondellos von den anriickenden Reitern parodistische
Nachwirkung erhielt. Die Rolle des Petruchio verhalf Robert Frei-
tag zum vielbeklatschten schauspielerischen Durchbruch.

Einen bedeutenden Theatererfolg, der mit 27 Wiederholungen zu
den eindriicklichsten der vergangenen Jahre zihlte, errang am 9. De-
zember die Nora-Inszenierung von Wolfgang Heinz mit Kithe Gold.
Auch als Rose Bernd (25. Januar) und als Clara in Hebbels Maria
Magdalena (28. April), ihrer letzten Spielzeitrolle, erntete sie begei-
sterten Beifall und gewann sich einen rasch zunehmenden Publi-
kumskreis.

Grosse Freude 16ste am 14. Dezember die Urauffithrung eines schwei-
zerischen Dialektstiickes aus, das aus der Feder des Ziircher Schrift-
stellers Paul Wehrli entstammte. De Ziircher Buebechrieg *°*> beruhte
auf einer historischen Begebenheit. Er erzihlte eine interessante Ziir-
cher Lokalepisode aus den Jahren vor dem ersten Weltkrieg, als
die Eingemeindung der stidtischen Vororte scharfe Rivalitit zwi-
schen «Neubiirgern» und «Altbiirgern» erzeugte. Vor allem unter der
Jugend fiihrte dies zu organisierten Hindeln, wobei sich die «Quar-
tiere» mit Kniitteln und Stecken regelrechte Strassenschlachten lie-
ferten. Die Auffiihrung wollte erstmals den Versuch unternehmen,
«eine Vorstellung fiir die Jugend unter aktiver Mitwirkung der Ju-
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gendtheatergemeinde in den jugendlichen Rollen zu veranstalten.» 1%

Die Auffithrung, die man Robert Trdsch als Regisseur anvertraute,
gelang iiber Erwarten gut und fand in 16 Wiederholungen den dank-
baren Beifall der Ziircher Schuljugend.

Nach der Silvesterpremicre, welche die in den letzten beiden Jah-
ren abgerissene Raimund-Nestroy-Tradition mit einer erstmals von
Steckel inszenierten Zu ebener Erde und erster Stock-Auffihrung
fortsetzte 4%, ragten zwei Werke aus dem Spielplan hervor: Am
11. Januar Claudels Der Biirge und am 29. Mirz die Urauffithrung
des dramatischen Erstlingswerkes Nun singen sie wieder des Ziir-
chers Max Frisch.

Mit Claudels Der Biirge, der 1911 als erster Teil einer Trilogie ent-
stand und als sein klassisches Drama gilt 4%, erschien in der Uber-
setzung Albrecht Josephs innerhalb einer Spielzeit das zweite und
zugleich problematischste Werk des Dichters. Auch diesmal gingen
die Meinungen aus religiosen und weltanschaulichen Griinden aus-
einander. Das monarchische Gottesgnadentum Claudels, das in die-
sem Drama zugunsten kirchlicher Interessen die Forderung nach
Verzicht auf personliches Glick erhebt, um die Autoritit des Pap-
stes gegeniiber den revolutioniren Kriften wiedereinzusetzen, musste
namentlich die protestantischen Kreise zum Widerspruch reizen.
Denn ihrer Anschauung nach steht der personliche Lebensanspruch
iber dem der Kirche, deren sinnvollste Aufgabe sie im Walten der
Toleranz sehen und nicht, wie Claudel scheinbar zeigen will, in der
Machtentfaltung iiber die menschliche Seele. Im Opfer, das der
Pfarrer Badilon von der adligen Synge verlangt, erblickten die
Protestanten den Beweis fiir die Starrheit eines Glaubensbegriffes,
der auch dann noch den Papst als Stellvertreter Gottes auf Erden
anzuerkennen bereit ist, wenn er als ein irdisches, gebrechliches Ge-
fiss einer unirdischen Substanz erscheint. Die Diskussion um das
Stiick war sehr weitreichend. Es konnte nicht iiberraschen, dass
die nichtkatholischen Kreise mit teilweise heftiger Ablehnung reagier-
ten. Bedeutsamer war es schon, wenn zahlreiche Stimmen aus den
eigenen Reihen kritische Vorbehalte dusserten. Der hervorragendste
schweizerische Claudelkenner, Hans Urs von Balthasar, der Uber-
setzer von Der seidene Schub, hatte bereits am 11., 12. und 13. Ja-
nuar in den katholischen «Neue Ziircher Nachrichten» die frag-
wiirdigen Spekulationen des Dramas, vor allem die hier versuchte
Angleichung eines Menschen an den gekreuzigten Sohn Gottes durch
Stinde und menschlichen Verrat» herausgehoben. ¢ Es war dem
fiihrenden Ziircher Katholikenblatt hoch anzurechnen, dass es noch
nach der Ziircher Premiére am 11. Januar kritischen Einwinden ei-
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gener Glaubensangehtriger Raum zu Diskussionen gab. Die gewich-
tigste Stimme unter ihnen war die des Bischofs von Basel und Lu-
gano, Dr. Franziskus von Streng, der im gleichen Blatt am 29. Ja-
nuar bekannte: «Ich bedaure nicht, der Einladung gefolgt zu sein
und freue mich, wenn die geistig regsamen Kreise der katholischen
Bevolkerung Basels und Umgebung den kommenden Auffihrungen
alles Interesse entgegenbringen ... Die dramatisch unerhdrt tragische
Ausgestaltung ist fiir denjenigen, der das Stiick zuvor nicht ge-
kannt hat, eine ungeahnte Uberraschung, die zu ernstem Nachden-
ken, aber auch ... zu geteilter Auseinandersetzung in Fragen vorab
ethischer und religioser Natur Anlass geben.» 497 Vollige Einmitig-
keit herrschte bei Presse und Publikum in bezug auf die grossartige
schauspielerische Gestaltung der Auffithrung. Maria Becker (Synge),
Heinz Woester (Coufontaine) und Leopold Biberti (Turelure) stan-
den erstmals zusammen im Ziircher Ensemble und ergaben einen
kiinstlerischen Dreiklang von selten erlebter Harmonie. Woester, der
nach der Schliessung des Burgtheaters am 9. November 1944 als
Kandaules im Stadttheater St. Gallen ein sehr erfolgreiches schweize-
risches Bithnendebut absolviert hatte und in dieser Rolle auch mit
dem Ensemble der «Auslandschweizer Schauspieler» am 16. und
30. Januar 1945 im Zircher Schauspielhaus gastierte 1%, war Ge-
legenheit geboten, seine aussergewthnliche Begabung voll einzuset-
zen. Zweifellos war zu bedauern, dass die beiden in ihrer Begabung
zwar grundverschiedenen, in ihrer kiinstlerischen Ausstrahlung aber
gleichermassen bedeutenden Schauspieler erst zwei Jahre spiter wie-
der in einem Ensemble vereinigt wurden. Der Zufall wollte es
dann, dass sie in einem ebenfalls die franzosische Revolution zum
Hintergrund besitzenden Stiick erneut die gegensitzlichen Vertreter
von Tradition und Revolution zu verkdrpern hatten. 4 Trotz der
konfessionellen Meinungsverschiedenheiten bedeutete die neue Clau-
del-Inszenierung, von der Bernhard Diebold behauptete, sie sei «den
grossten geistigen Leistungen des Schauspielhauses zuzuzihlen» 419,
ein mit grosster Teilnahme aufgenommenes kiinstlerisches Ereignis.

Eine ahnliche Publikumswirkung verursachte, wenn auch mit ganz
anderen Mitteln und im Rahmen eines Zeitstiickes, der «Versuch
eines Requiems in sieben Bildern» des damals 33jihrigen Max Frisch.
Sein Erstling Nun singen sie wieder war in der Reihe der zahlrei-
chen schweizerischen Zeitdramen das erste, welches in unmittelbarer
Beziehung zum gegenwirtigen Kriegsgeschehen stand und sich mit
thm auf neutraler Ebene auseinandersetzte. Es war kein Drama im
handwerklichen Sinn. Das letzte Bild, das die Welt der Toten mit
der Welt der Lebenden in Beziehung setzt, lisst deutlich den Einfluss
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von Wilders Kleiner Stadt erkennen. Das tiefernste Spiel, dessen
Ende mit einem driickenden Pessimismus belastet ist, versuchte das
Weltringen, in das auch das schweizerische Schicksal miteinbezogen
war, ohne Hass und Anklage im Sinne einer auf den Gegensatz von
Gewalt und Geist gestellten Auseinandersetzung neu zu bestimmen.
«Denn wir haben es nicht einmal mit Augen gesechen, und man muss
sich fragen, ob uns ein Wort tiberhaupt ansteht. Der einzige Um-
stand, der uns vielleicht zur Aussage berechtigen konnte, liegt darin,
dass wir, die es nicht am eigenen Leibe erfahren haben, von der
Versuchung aller Rache befreit sind.» 4 Mit der Urauffithrung vom
29. Mirz, der Kurt Horwitz ein gefiihlvoller Gestalter war, trat
eine neue eigenwillige Begabung in den Kreis der einheimischen
Dramatiker. 42 Bereits in den nichsten Jahren schrieb Frisch eine
Anzahl weiterer Dramen, die seinen literarischen Ruf im ganzen
Lande festigten und seinen Namen auch auf zahlreichen Biihnen des
Auslandes bekanntmachten. ¥ Das in der Idee beachtliche Welt-
untergangsdrama Rebell in der Arche des Berner Dramatikers Ar-
nold H. Schwengeler fiel gegeniiber Frischs Stiick ab. Die Fehde,
die darauf in der Presse entbrannte, schob die Schuld zu gleichen
Teilen der Regie Troschs sowie dem Autor zu. Schwengelers Werk,
welches schon 1935 am Stadttheater St. Gallen seine Urauffithrung
erlebt hatte 4, kam in Ziirich in neuer Fassung heraus. Es machte
mit einem Werk bekannt, das den Mythos der Sintflut und von Noah
in ein sinnfilliges Gleichnis kleidete. Hintergrund der Handlung
bildete die siindige Welt, welcher der nahende Prophet den Unter-
gang verkiindet. Noah baut darauf mit den Seinen die Arche, um
mit steigender Flut noch einen Ankdmmling aufzunehmen: Den Got-
tesldsterer Gog. Schwengeler setzt sich nun mit dem Problem des Bo-
sen auf breiter weltanschaulicher Basis auseinander, gelangt aber mit
seiner Schlussfolgerung kaum iiber das hinaus, was schon am Anfang
gegeben ist und offenbart dadurch eine Schwiche in der dramatischen
Anlage, welche die Bezwingung des im {ibrigen gewaltigen Vorwurfs
nicht ganz gegliickt erscheinen liess. Die Symbolkraft der Handlung
jedoch vermittelte trotzdem eine starke Anschauung dessen, was
Schwengeler in einer ausfiihrlichen Selbstanalyse seines Werkes im
Programmbheft niederlegte: «Gog und Noah, die Sintflut und die
Arche sind Gleichnisse. Sie stehen fiir Krifte und Vorginge, die
uns nicht weniger vertraut sind, als den Urvitern vor Jahrtausen-
den. In diesem Sinne ist Rebell in der Arche ein zeitloses Drama. ..
ein Gleichnis auch fiir unsere Gegenwart und ihre menschliche
Not.» 415

Nach einem bereits zur Gewohnheit gewordenen, betont literari-
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schen Programm klang die Spielzeit in den Juniwochen festlich aus.
Die letzten Premic¢ren galten dem von Lindtberg betreuten italieni-
schen Widerstandsstiick Und er verbarg sich des seit 1928 in Frank-
reich und in der Schweiz lebenden sozialistischen Emigranten Igna-
zio Silone, der Steckel-Inszenierung des hinsichtlich seiner Shake-
speare-Echtheit hochst fraglichen Perikles von Tyrus und der deutsch-
sprachigen Erstauffiihrung des Dreisphirenspiels Die Familienfeier des
englischen Dichterphilosophen Thomas Stearns Eliot durch Oskar
Wilterlin, Letzteres wurde an Stelle des bereits 1941/42 angekiindig-
ten Schauspiels Mord in der Kathedrale auf den Spielplan gesetzt. Am
9. Juni ging dann noch Raimunds Verschwender mit Leopold Biberti
als Flottwell in Szene. Leopold Lindtberg leitete mit der Raimund-
Inszenierung erst seine zweite Spielzeitauffithrung, da er bis in die
Apriltage mit den Dreharbeiten zum neuen Schweizer Flichtlingsfilm
Die letzte Chance beschiftigt war, dem ein Welterfolg beschieden sein
sollte.

Zum ersten Male erhielten die diesjahrigen Theaterwochen durch
die Gastspiele der Comédie Francaise und des Théatre de L’Atelier
de Paris internationales Geprige. Am 3. Juni zeigte das franzosische
Nationaltheater zwei Komodien von Marivaux, Les fausses confi-
dences und L’Epresve, und am 4. Juni in der Inszenierung Jean-
Louis Barraults Frangois Mauriacs Dreiakter Les Mal-Aimés. Der
28. Juni blieb dem durch eine glinzende Regieleistung André Bar-
sacqs auffallenden Gastspiel des Théitre de L’Atelier de Paris vor-
behalten, das Anouilhs Antigone mit Henry Monniers L’Enterre-
ment vereinigte. Die offizielle Spielzeit — am 7. und 8. fanden noch
zwei Gastspiele des Goetheanums Dornach mit einer fiinfeinviertel-
stindigen Jungfrau von Orléans-Auffithrung statt ¢ — schloss je-
doch am 6. Juli mit dem Wort eines prophetischen Dichters, dessen
Stimme in dem eben verstummten Schlachtenlirm die lingst voraus-
geahnte Katastrophe verkiindete. In Karl Kraus’ Dichtung Die letz-
ten Tage der Menschheit war das Erlebnis der Zeit in visionirer
Schau zusammengefasst. Bei ihrer am 4. und 6. Juli in zwei Teilen
erfolgten Wiedergabe, die sich auf je zweieinhalb Stunden Vortrags-
dauer beschrinkte #7, wurde «eine ausdrucksstarke Synthese von
Vorlesung und schauspielerischer Darstellung versucht.» 418

Die letzte Spielzeit im Krieg hatte damit thren Abschluss gefunden.
Auch diesmal hatte sie einen Spielplan verwirklicht, der keine Zu-
gestindnisse an das Unterhaltungstheater machte, der die geistigen
Landschaften echter Dichtung liebte und die Gemeinplitze des
Schwankes mied. Das Spielzeitende fiel, bis auf einen Monat, mit dem
Tag der europiischen Waffenruhe zusammen, der nach der Kapi-
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tulation aller deutschen Truppen auf den 8. Mai angesetzt wurde.
Der zeitgeschichtliche Abschnitt, welcher sich in diesem Augenblick
nicht nur fiir die Schweiz im allgemeinen, sondern im Rahmen einer
sechsjihrigen Kulturarbeit fiir ihr Theaterleben im besonderen voll-
endete, bezeichnete in der wenig mehr als hundertjihrigen Ge-
schichte des Ziircher Sprechtheaters einen neuen Hohepunkt. Die
grosse Aufgabe, die sich die Neue Schauspiel A.G., zusammen mit
ithrer Direktion gestellt hatte, durfte als geldst betrachtet werden.
Ein universaler Spielplan hatte die Stromungen europiischen Gei-
stes gesammelt und durch vielseitige Ausstrahlung zu lebendiger
Geltung gebracht. Der Mannigfaltigkeit in der Einheit, fir deren
stete Erhaltung Gottfried Keller gemidss der nationalen Eigenart des
Bundes schon in seiner Fihnleinsrede der «Sieben Aufrechten» ein-
getreten war, widerfuhr im Kriegstheaterschaffen des Schauspiel-
hauses neue Geltung.

Die europiische Bezogenheit des Spielplans stiess freilich nicht im-
mer auf die Gewogenheit der einheimischen Dramatiker, die sich
in ihren Rechten beschnitten fiihlten und mehr als einmal betonten,
wenn nicht das Recht zur Auffiihrung, so doch zumindest das zum
Durchfall zu besitzen. Die stindigen Bemiihungen Oskar Wilterlins
um das Schweizer Drama lassen jedoch in bezug auf das Schauspiel-
haus diesen Vorwurf als vollig ungerechtfertigt erscheinen. Der An-
teil des Schweizer Dramas am Gesamtspielplan setzt in erster Linie
jene ins Unrecht, die wihrend der Kriegsjahre auf das Aschenbrodel-
dasein der Schweizer Dramatik hinweisen zu miissen glaubten. Der
Anteil des einheimischen dramatischen Schaffens am Spielplan der
bedeutendsten Schauspielbiihne des Landes berichtigt auch ein seit
langem gedussertes Allgemeinurteil. Die Zahl von 31 innerhalb von
sicben Jahren in Ziirich aufgefiihrten Schweizer Dramen bezeugt
nimlich das Vorhandensein eines Schaffens, das zu dem angeblich
nur episch orientierten Kunstbemiithen des inlindischen Schriftstel-
lers in klarem Widerspruch steht.

Der Kampf gegen das zu wenig nationale Theater, welcher mit
Richard Wagners Schrift «Ein Theater in Ziirich» in der deutschen
Schweiz 1851 begann, darf mit dem Hinweis auf die fiihrende Rolle,
die das schweizerische Drama im Spielplan des Ziircher Sprechthea-
ters einnahm, als erfolgreich fortgesetzt betrachtet werden. Die Hoff-
nung der Helvetik allerdings, dass «die helvetische Biihne... unter
Aufsicht unserer Obrigkeiten und dazu verordneter Zensoren ein
wohltitiges Mittel in den Hinden des Staates wiirde», hat sich er-
freulicherweise bis heute nicht verwirklicht. 419

Wenn die Schweiz nie ein sogenanntes «Staatstheater» gehabt hat,
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so liegt das nicht daran, dass sie kein nationales Drama hatte. Der
Grund dafiir besteht vielmehr in der Tatsache, dass mit der bun-
desstaatlichen Verfassung von 1848 das Theaterleben, genau wie
Schule und Kirche, nicht Bundessache, sondern nach wie vor eine
Angelegenheit der Kantone blieb, die ihm gegeniiber, gemiss der
Verschiedenartigkeit von Konfession und Sprache, eine verschiedene
Stellung einnahmen. Die Abspaltung der ehemaligen «Pfauenbiihne»
vom Stadttheater nach dem Weggange Alfred Reuckers im Jahre
1921, und die Beschrinkung dieser Biithne auf Oper und auch auf
Operette, leitete zudem fiir das Ziircher Schauspiel eine ganz neue
Epoche ein. War bisher die Pflege des Schauspiels einer stadtisch
subventionierten Biihne in einem gemischten Betrieb iibertragen ge-
wesen, so wurde diese mit dem Spieljahr 1921/22 erstmalig einem
privaten Theaterunternehmer, dem Berliner Franz Wenzler, zur
Pflicht gemacht, indem die Stadttheater A. G. die Bithne am Heim-
platz an diesen weitervermietete. Von diesem Moment an bestand
zwischen den beiden Theatern nur noch eine geschiftliche Bindung,
wie sie sich aus dem Verhiltnis von Mieter und Vermicter von
selbst ergibt. Bei einem jihrlichen Mietzins von Fr. 25 000.— war
Wenzler lediglich an eine kiinstlerische Vorschrift gebunden. 4*° Er
musste die Verpflichtung {ibernehmen, die im Subventionsvertrag
zwischen der Stadttheater A. G. und der Stadt Ziirich vorgesehenen
Schauspielvorstellungen, Volksvorstellungen und Schiilervorstellun-
gen durchzufiihren.

Viel schwieriger liessen sich die gegeniiber der Stadt bestehenden
Schauspiel-Verpflichtungen einhalten, als die Pfauengenossenschaft
1926 finanziell in anderen Besitz {iberging und damit die Briider Rie-
ser im selben Jahre eine private Schauspielhausgesellschaft griinde-
ten. Die Neue Schauspiel A. G., die nach der aus personlichen Griin-
den erfolgten Niederlegung der Direktion durch Ferdinand Rieser
im Jahre 1938 Oskar Wilterlin berief, verblieb weitgehend in pri-
vaten Hinden. Um so schwerer wiegt ihr Verdienst, dass es ihrer
kiinstlerischen Leitung, der sechsten innerhalb von 45 Jahren, ge-
lang, aus einem einstigen Interessentheater ein Kunstinstitut zu ma-
chen, das weit iiber den Rahmen der Stadt hinaus zu einem fest-
stehenden Begriff wurde. 4!

Die Forderung nach einem schweizerischen Nationaltheater wurde
seit der Helvetik immer wieder erhoben. Sie wird nicht zuletzt durch
den féderalistischen Charakter des schweizerischen Bundesstaates, der
ein freiwilliger Zusammenschluss dreier verschiedener Sprachgemein-
schaften ist, fiir ihre Befiirworter kaum je zu verwirklichen sein. Im-
merhin: Das «westschweizerische Bayreuth», als welches man das
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1908 ganz aus der nationalen Festspiclidee entstandene Théitre du
Jorat in Meziéres bezeichnete, diirfte im Ziircher Schauspielhaus auf
deutschschweizerischem Boden eine weitgehende Entsprechung ge-
funden haben. Erwuchs seine Geltung auch nicht aus dem gleichen
Hochflug des Gedankens, so beruhte sie doch nicht minder auf na-
tionalem Bewusstsein. Die geistige Haltung des Schauspielhauses war
in den Jahren des zweiten Weltkrieges in einem grossziigigen Sinne
schweizerisch. Sie wurde in erster Linie bestimmt durch die euro-
paische Funktion des Spielplans, der bereits im ersten Abschnitt der
Wilterlinschen Theaterleitung einen der Hauptgrundsitze des schwei-
zerischen Staatsgedankens auf den kulturellen Bereich iibertrug: Ver-
mittelnd und bewahrend zu wirken im Streite der Meinungen und
Anschauungen.

Ziirich, seit Antistes Breitingers und Gessners Kanzelreden die
Stadt der leidenschaftlichsten Theatergegner, bestitigte aufs neue
seine schon zu Beginn dieses Jahrhunderts iibernommene Fuhrungs-
stellung im einheimischen Theaterleben. Die erste Blitezeit war ge-
kennzeichnet durch das aufopferungsvolle Wirken von Charlotte
Birch-Pfeiffer, die von 1837 bis 1843 die Geschicke des alten «Ak-
tientheaters» leitete. In ihrer vom 21. April 1841 datierten und bet
J. J. Ulrich gedruckten Schrift «Einige Worte an das kunstliebende
Publikum Ziirichs {iber den Stand des hiesigen Theaters» hatte sie
mit Stolz verkiindet: «Ich darf es ohne Anmassung sagen, dass das
Repertoire der hiesigen Biihne sich mit dem eines jeden deutschen
Hoftheaters messen kann, ja, dass ich Stidte von 30000 bis 40 000
Einwohnern kenne, in denen es eine Direktion nicht wagen diirfte,
mein Repertoire fiir Sonn- und Feiertage nachzuahmen.»

Der zweite Hohepunkt stellte sich mit Alfred Reucker, dem Eh-
rendoktor der Ziircher Universitit, ein, welcher in zwanzigjihriger
Direktionszeit von 1901 bis 1921 die Grundlagen zu einer von mo-
dernen Ideen erfiillten Klassikererneuerung legte und seine ersten,
weiterwirkenden Versuche mit der stilisierten Reliefbiihne unter-
nahm.

Als einer der bedeutungsvollsten Abschnitte in der bisherigen Ge-
schichte des selbstindigen Ziircher Sprechtheaters darf jedoch schon
heute die erste Zeit der Wilterlinschen Theaterleitung angesprochen
werden, die in die Jahre des zweiten Weltkriegsgeschehens fiel. Carl
Spittelers pessimistische Befiirchtung, dem deutschen Theater in der
Schweiz seien allenfalls noch drei Jahrzehnte gegeben %2, hat sich
somit nicht bestitigt. Vor allem wohl deswegen nicht, weil Spitteler
trotz mancher, namentlich im Hinblick auf das schweizerische Thea-
terpublikum trefflicher Urteile, die Welt der Bithne von einem sehr
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personlichen Standpunkt aus betrachtete. Sein am 27. Februar 1887
erschienener Aufsatz im «Der Bund», Bern, «Uber den Wert des Thea-
ters fiir das poetische Drama» belegt dies auf sinnfillige Weise.
Eugen Miiller — verdienstvoller Verfasser der ersten grundlegenden
Schweizer Theatergeschichte — meint in bezug auf diese Einstellung
Spittelers mit Recht, wobei er die Darstellung Hugo Martis tiber «Das
Schweizer Theater» zu Rate zieht *?3, dass sich inzwischen «ein
Ausgleich und eine geistige Neuorientierung vollzogen habe». 434

Fiir die praktische Theaterleitung Wilterlins waren diese histori-
schen Uberlegungen nicht von Belang. Ihm ging es um die Durch-
fiihrung eines Programms, in dessen Vordergrund eine vom lebendi-
gen Geist der Zeit erfiillte Klassikerpflege und die Forderung des
modernen nationalen sowie internationalen Dramas standen. Das
klassische schweizerische Freiheitsdrama Wilbelm Tell, Lessings Na-
than der Weise — beide Werke waren in Deutschland mit dem Auf-
fiihrungsverbot belegt — traten neben Goethes Gotz bereits 1938 fiir
die drei unwandelbaren Freiheiten ein. ** Die Faust-Spiele der Sai-
son 1939/40, die Konigsdramenreihe und die schweizerische Erst-
auffihrung der Orestie 1941/42, der Zyklus «Der junge Schiller»
im darauffolgenden Jahr, die Wallenstein-Trilogie in der Spielzeit
1943/44 sowie der auf systematischer Basis durchgefiihrte Einsatz
fiir Shakespeare 426, bedeuteten fiir das schweizerische Theater Aus-
serordentliches. Der klassischen Seite der Spielplanpflege stand eine
vortreffliche Auslese des modernen internationalen Dramas gegen-
iber. Der erste Versuch einer dramaturgischen Bilanz, von Kurt
Hirschfeld 1945 unternommen %7, berichtet vom Reiz der Mannig-
faltigkeit, der sich ergab, als es galt, «das Gesprich mit einem nach
wirtschaftlicher Lage, Herkommen, Bildung und geistigem Bediirfnis
vollig differenten Publikum herzustellen», Leicht sei das Einver-
stindnis mit dem Publikum bei Steinbecks Der Mond ging unter
herzustellen gewesen, weil «sich hier von der Biihne die Lage eines
okkupierten Landes zeigte». Grossere Schwierigkeiten habe es schon
bereitet, den «katholischen Dichter Claudel neben den Marxisten
Brecht zu stellen, den Humanisten Wilder neben den existentiellen
Analytiker Sartre..., den Dichter Hofmannsthal... neben Georg
Kaiser..., den Apokalyptiker Karl Kraus, dessen grandios er-
schreckende Visionen erst jetzt Wirklichkeit wurden, neben Girau-
doux’ letzten Aufruf zur vielleicht schon zu spiten Umkehr; die
Dichtung des im spanischen Biirgerkrieg ermordeten Garcia Lorca
Neben des jungen Schweizer Dichters Max Frisch ,Requiem’, ... das
Wege der Verstindigung fiir morgen suchte.» 428

Die imponierende Gesamtzahl von 24 Urauffithrungen, 25 deutsch-
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sprachigen und 11 schweizerischen Erstauffilhrungen — das ent-
spricht rund einem Drittel der wihrend dieser sieben Jahre insze-
nierten Stiicke 42 — beweist auf das eindriicklichste, welche leben-
dige Fiille der Ideen der Spielplan besass. In ihr driickt sich am
klarsten die Losung des oft diskutierten Problems der schweizeri-
schen Theaterpflege aus. Der 1942 verstorbene Schriftsteller Kon-
rad Falke hat am Schlusse seines Aufsatzes, der 1924 zur Griindung
der «Gesellschaft schweizerischer Dramatiker» fiihrte, in einem das
bisherige Schaffen des Schauspielhauses bestatigenden Sinne ausgeru-
fen: «Was wir wollen, das ist ein lebendiges Theater, das sich mit
den Fragen der Gegenwart und der Zukunft auseinandersetzt, und
das ein anderes Lied zu singen weiss, als immer nur ,Lasst horen aus
alter Zeit‘...» % Falke hat den Nachweis dariiber, was an diesem
erstrebten Theater der Zukunft als «schweizerisch» zu gelten habe,
spdateren Literaturhistorikern {iberlassen. Fiir den Theaterhistoriker
scheint indessen im Riickblick auf die wihrend des zweiten Welt-
krieges von den inlindischen Biihnen geleistete Theaterarbeit die
Notwendigkeit eines besonderen Nachweises ihres geistigen Stand-
ortes bereits iiberholt zu sein. Ergibt er sich doch in dem Augen-
blick von allein, wo die europiischen Beziige eines einheimischen
Theaterspielplans klar hervortreten und damit von selbst Zeugnis
ablegen von seiner schweizerischen Gesinnung.
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Drittes Kapitel

Das innere Schaffen
Die Grundprinzipien der Regie

Das vorhergehende Kapitel hat einen ausfiihrlichen Bericht tiber
das Spielplanprogramm Oskar Wilterlins vermittelt. Das sich nun
anschliessende soll sich mit dem inneren Schaffen befassen. In erster
Linie mit der Regie, denn erst diese gibt dem Werk durch den
Schauspieler die kiinstlerische Form. Bei der Spielplananalyse sind
immer wieder die Inspizierbiicher und die Presseberichte als Doku-
mentationsmittel herangezogen worden, einerseits, um Wirkung und
Gestaltung der einzelnen Auffihrung zu beleuchten, anderseits, um
die den Inszenierungen zugrunde liegenden Regieabsichten heraus-
zuheben. Die an den betreffenden Stellen gemachten Ausfiihrungen
liber die jeweiligen Grundprinzipien der Regiefiihrung sollten dabei
lediglich die Voraussetzung schaffen fiir eine eingehendere Wiirdi-
gung der auf ganz verschiedenen Gesichtspunkten beruhenden Ar-
beitsweisen.

Die theaterleiterische Zielsetzung Oskar Wilterlins driickte seinen
eigenen Inszenierungen, und dariiber hinaus der kiinstlerischen Rich-
tung des gesamten Theaterbetriebes, einen unverkennbaren Stempel
auf. Aber daneben besassen die Regicleistungen Leopold Lindtbergs
und Leonard Steckels durchaus personliches Format. Neben dem
Stilwillen des Direktors dringten somit noch andere kiinstlerische
Ausdrucksformen zur Entfaltung. Thre Verschiedenartigkeit gewihr-
leistete eine ungemein farbige und lebendige Wiedergabe des Spiel-
Plans. Bevor wir die im letzten Kapitel besprochenen Inszenierun-
gen der drei Hauptregisseure im Rahmen einer von der personli-
chen Arbeitsweise ausgehenden Analyse betrachten, und somit deren
kiinstlerische Quellen freilegen, wollen wir in wenigen Worten den
allgemeinen Aufgabenbereich der Regie beriihren, ohne jedoch ihre
geschichtliche Entwicklung zu erdrtern.

Was ist demnach die Aufgabe der Regie? Sie besteht darin, eine
Dichtung in der Sphire der Biihne nachzuschaffen und den Plinen
des Dichters getreu zur Darstellung zu bringen. Hier tut bereits eine
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Grunderkenntnis not. Jede Dichtung hat ein Grundthema, um dessent-
willen sie geschrieben wurde. Dieses Thema kann Idee oder Hand-
lung sein. Sichtbar wird beides in den dramatischen Personen durch
die Grundstimmung. Diese beiden Erkenntnisse — Thema und Stim-
mung — bilden den Ausgangspunkt aller Regie. Das nihere Ver-
hiltnis der Dichtung wird sodann bestimmt durch ihren Raum und
durch die Zeit. Thre riumliche Stellung ergibt sich aus der Umwelt,
der Landschaft des Stiickes und den Beziechungen der handelnden
Personen zu diesen beiden Faktoren. Ihre zeitliche Stellung ist fest-
gelegt durch den historischen Abschnitt, in dem sie spielt, und durch
die Art und Weise, mit dem die handelnden Personen diesen histori-
schen Abschnitt entweder erzeugen oder beherrschen. Hieraus ergibt
sich die Geisteshaltung des Werkes und damit auch die Idee. Nun
erhebt sich die Frage, inwieweit die Form mit dem Inhalt tiberein-
stimmt und wie die Form beschaffen ist. Ist sie beantwortet, so sind
fiir den Regisseur die geistigen Voraussetzungen geschaffen, unter
denen er zur Inszenierung schreiten kann. Er sieht sich jetzt den
Gegebenheiten der Dichtung einerseits und den seines Theaters an-
derseits gegeniibergestellt.

Die Dichtung ist bis zu einem gewissen Grade stabil. Unverinder-
lich sind und miissen bleiben: Thr Grundgedanke und ihre Grund-
stimmung, ihre rdumliche und zeitliche Lage, sowie ihre Weltan-
schauung, die alle zusammen ihren Gehalt bilden. Die Form der
Dichtung kann teilweise den Gegebenheiten des Theaters und des
Publikums angepasst werden, sofern es sich um Kiirzung von text-
lichen Lingen oder dramaturgischen Eingriffen handelt, die ihren
Gehalt nicht sinngemiss verindern oder abschwichen. Die Gegeben-
heiten des Theaters und des Publikums sind indessen labil. Der Per-
sonalbestand des Theaters kann erhoht, sein technischer Apparat er-
ginzt oder ausgebaut werden. Das Publikum kann durch Vorberei-
tungen in der Presse oder im Programmheft auf besondere Erfor-
dernisse eines Werkes hingewiesen werden. Erst wenn alle diese
Uberlegungen angestellt und gegeneinander abgewogen worden sind,
ist der Regisseur bereit, mit der Probenarbeit zu beginnen.

Beide — Schauspieler und Regisseur — nihern sich der Erfiillung
ithrer Aufgabe, die Dichung zur Darstellung zu bringen, von ver-
schiedenen Standpunkten aus. Der des Regisseurs ist ein universeller.
Ihm geht es um das ganze Werk, fiir das er den Einsatz des ge-
samten Theaters, seine geistigen und technischen Moglichkeiten, be-
notigt. Dem Schauspieler jedoch geht es um die Rolle, und zwar
zunichst nur um seine eigene. Seine Aufgabe ist Spezialisierung, Be-
schrinkung auf eine einzige Figur, um den ganzen Reichtum seiner
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Personlichkeit zu entfalten und in die Anforderungen seiner Rolle
einordnen zu konnen. Bei der Besetzung ist deshalb der Regie die
Aufgabe zugewiesen, die Rolle mit den Moglichkeiten des Schau-
spielers in Einklang zu bringen. Hat die Regie das geistige und kor-
perliche Zusammenspiel der wirkenden Krifte sorgsam aufeinander
bezogen, so kann sie sich iiber das harmonische Gleichgewicht des
Ganzen Rechenschaft ablegen. Denn nur eine Gemeinschaftsleistung
16st beim Publikum ein Gemeinschaftserlebnis aus.

Zwei Gefahrenpunkte des Theaters miissen also von vornherein
durch die Regie ausgeschaltet werden: Die falsche Ausdeutung des
Werkes durch die Selbstinszenierung und die Sprengung des En-
sembles durch gemeinschaftsfeindliche Schauspieler. Beide Gefahren-
herde sind umgehbar: Der erste bei der Erkenntnis der Grundlagen
der Dichtung, der zweite bei der Besetzung und der Einrichtung
des Stiickes. Mit dem theoretischen Wissen ist allerdings noch nichts
iiber die praktische kiinstlerische Gestaltung gesagt. Diese kann von
verschiedenen Anschauungen abgeleitet werden. So unbestritten der
Regisseur von aussen betrachtet und von innen bestitigt eine Kollek-
tivbegabung von schauspielerischer, pidagogischer, technischer, musi-
kalischer, malerischer und bildungsmissiger Zustindigkeit darstellt,
so unterschiedliche Ausgangspunkte kann sein kiinstlerisches Vor-
gehen haben. Wer zum Grundprinzip der Regie die geistige Ver-
handlung mit dem Dichter und die kristallklare Durchleuchtung
seiner Sprache erhebt, wird die Regiemethode eines Heinrich Laube
als grossartiges Vorbild anerkennen miissen. Neben der «Wortregie»
Laubes besitzt jedoch die malerisch-dekorative «Bildregie» eines
Franz von Dingelstedt oder die phantasievoll-beschwingte «Schau-
spielerregie» eines Max Reinhardt nicht weniger Gleichberechtigung,
und es wire vom Standpunkt des lebendigen Theaters aus betrach-
tet sicherlich falsch, sie geringer einzuschitzen. Dieser Vergleich
grundsdtzlich verschiedener Regieauffassungen soll lediglich zeigen,
dass es sich bei der Besprechung von kiinstlerischen Methoden nicht
um eine graduelle Bewertung handeln kann, sondern nur um das
Bestreben, ihre Grundlagen und Ziele zu erkennen.

Als die Neue Schauspiel A.G. ihre Arbeit aufnahm, besass sie in
Oskar Wilterlin, Leopold Lindtberg und Leonard Steckel drei Re-
gisseure, die wihrend ihrer fritheren Titigkeit an grossen deutschen
Bithnen iiber einen Theaterapparat verfiigten, der ihnen in jeder
Hinsicht die Verwirklichung ihrer Werkvorstellung ermoglicht hatte.
Die viel einfachere Biihnentechnik des Schauspielhauses bedeutete
fiir ihre Regiearbeit eine betrichtliche Einschrinkung bisheriger Ent-
faltungsgewohnheiten. Das war jedoch kein ausgesprochener Nach-
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teil fiir die Gestaltung. Denn je weniger Moglichkeit bestand, durch
technische Effekte und grossziigige Ausstattung zu blenden, desto
selbstverstindlicher wurde die Suche nach dem inneren Gehalt des
Werkes. Sowohl Lindtberg wie Steckel hatten unter der abgetrete-
nen Direktion Rieser den Arbeitsbetrieb des Schauspielhauses griind-
lich kennengelernt. Beide waren bei der Ubernahme des Theaters durch
die neue Gesellschaft mit den Verhiltnissen aufs beste vertraut und auf
dem vorhandenen Biihnenapparat eingespielt. Thre Theatererfahrung
war das Ergebnis eines pausenlosen Probenbetriebes. Inwieweit der
Probenplan Riesers eine wirkliche kiinstlerische Sammlung verun-
moglichte, mag aus der Tatsache hervorgehen, dass fiir die Einstu-
dierung eines Stiickes, gleichviel ob Klassiker oder modernes Drama,
zumeist nicht einmal acht volle Arbeitstage zur Verfiigung standen.
So musste Lindtberg fiir seine erste, am 6. Mai 1937 einstudierte
Faust-Inszenierung mit weniger als 14 Probentagen auskommen. Sie-
ben Hauptrollentriger, darunter Kurt Horwitz, der die Titelrolle
und Leonard Steckel, der den Mephisto spielte, waren zudem bis
zum 22. April mit den Probenarbeiten zum vorhergehenden Stiick,
Menschen auf der Eisscholle von Werner, beschiftigt. 431 Sie alle,
voran die beiden Hauptrollentriger, hatten also nicht einmal Zeit,
sich vor dem Probenbeginn eingehender mit ihren Riesenrollen zu
beschiftigen. Ahnlich lagen die Verhiltnisse auch bei der am 23. April
1936 anlisslich des zehnjihrigen Direktionsjubiliums Ferdinand Rie-
sers vorgenommenen Einstudierung von Ibsens Peer Gynt.

Obwohl sich mit dem Antritt Wilterlins die Probeneinteilung noch
nicht grundlegend inderte, war doch von Anfang an die Absicht
unverkennbar, neue Voraussetzungen zu schaffen und die arbeits-
missigen Bedingungen stetig zu verbessern. Die fortschrittliche Ent-
wicklung der Probenzeiten wird am deutlichsten erkennbar anhand
einer vergleichenden Ubersicht. Legen wir die verbindliche Vertrags-
dauer in Tage um und dividieren sie durch die Anzahl der Inszenie-
rungen pro Spielzeit, so ergibt sich bei einem Mittelwert von 30 Tagen
pro Monat folgender Durchschnitt an Probentagen fiir die einzelne
Inszenierung: 132

Direktion
Oskar Wiilterlin

Vertrags-  Stlick- Proben-

dauer zahl tage
in Monaten

1939/40 10 29 10,3
1942/43 102 24 13,1
1943/44 12 24 13,7
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Direktion
Ferdinand Rieser

Vertrags- Stiick- Proben-
daver  zahl tage
in Monaten

1925/26 8 37 6,4

1937/38 9 B35 Zg%



Die Ubersicht zeigt, dass der Wailterlinsche Probenbetrieb im er-
sten Jahre der Berichtszeit gegeniiber dem des Vorgingers im letzten
Jahre seiner Direktion immerhin ein durchschnittliches Mehr von
rund zwei Probentagen pro Inszenierung ausweist. Die Sonntage
wurden, wie aus der Grundzahl von 30 Tagen pro Monat hervor-
geht, miteinbezogen, da sie, wenn auch nicht als ausgesprochene
Probentage, so doch als wichtige Lerntage ins Gewicht fielen. Die
14-Tage-Premiére wurde demnach erstmals in der Spielzeit 1942/43
verwirklicht. Gleichzeitig veranschaulicht die Gegeniiberstellung
auch die zunehmende finanzielle Besserstellung des gesamten Personals.
Rieser schloss im Laufe seiner dreizehnjihrigen Theaterleitung nur
Acht- oder Neunmonatsvertrige ab. Die neue Gesellschaft verpflich-
tete die Kiinstler anfangs fiir zehn, 1942/43 fiir zehneinhalb Monate
und konnte schliesslich 1943/44, im sechsten Jahre ihres Bestehens,
die ersten Zwolfmonatsvertrige unterschreiben, in denen vorbildliche
Ferienzuteilungen inbegriffen waren.

Hinsichtlich der Probeneinteilung trat mit der Direktion Wilter-
lin eine bedeutsame Wendung ein. Die unter Rieser iibliche Proben-
zeit von tiglich 9 Uhr 30 bis 18 Uhr und linger, bei der das Recht
auf eine vertraglich geregelte Mittagspause nicht festgelegt war, stellte
eine enorme korperliche und geistige Beanspruchung des einzelnen
Kiinstlers dar. Die neue Einteilung schaffte auch hier Abhilfe. 434
Die Probenordnung Wilterlins von 9 Uhr 30 bis 16 Uhr, mit einer
einstindigen Ruhepause von 13 Uhr bis 14 Uhr, setzte damit zum
ersten Male einen Hauptparagraphen des Gesamtarbeitsvertrages im
Schauspielhaus in Kraft. 43 Aus praktischen Griinden ging die Di-
rektion in der Spielzeit 1943/44 dazu iiber, die Mittagspause abzu-
schaffen und bis zum Probenende um 14 Uhr durchzuarbeiten. 43¢

Es entsprach einem Bekenntnis zu verantwortungsbewusstem Schaf-
fen, wenn der Theaterleiter Oskar Wilterlin die Probenzeit fiir die
cinzelne Inszenierung schrittweise auf 14 Tage ausdehnte. Obwohl
eine Probenzeit von zwei Wochen im Vergleich zum normalen Ar-
beitsprogramm anderer Schauspielhiuser fiir die Hervorbringung ei-
ner giiltigen Leistung kaum ausreichend erscheint, darf doch nicht
vergessen werden, dass mit dieser Neuerung in Ziirich {iberhaupt erst
der entscheidende Schritt von der kommerziell betriebenen privaten
Schauspielbithne zum auf nationale Geltung abzielenden Theater
getan wurde. Innerhalb des gesamten Personals musste sich die Ver-
lingerung der Probenzeit im Sinne einer Befreiung von Improvisatio-
Nen und Zeitnot auswirken. Schopferische Krifte des Ensembles, die
sich bisher infolge des stindigen Termindrucks nicht voll entfalten
konnten, wurden jetzt frei, weil sich allen am Werk Befindlichen die
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wichtigste Voraussetzung fiir einen erfolgreichen Einsatz bot: Die
Mboglichkeit der Sammlung. Wohl musste das einzelne Ensemble-
mitglied die iibernommene Rolle noch immer in verhiltnismissig
kurzer Zeit zur Gestalt ausreifen lassen. Aber die ihm zugestandene
Zeit der Sammlung schloss jetzt nicht mehr seine volle geistige und
kiinstlerische Selbstverantwortlichkeit aus.

Die impressionistische Regie Oskar Walterlins

Gemiss dem beriihmt gewordenen Wort des einstigen Burgtheater-
direktors Heinrich Laube, dass die wichtigste Arbeit der Direktion
diejenige auf der Biihne sei, sucht auch Oskar Wilterlin seine kiinst-
lerischen Zielsetzungen in erster Linie als Regisseur zu verwirklichen.
Dem 1895 in Basel Geborenen wurde eine schnelle Karriere zuteil.
Nachdem er 1919 als Dramaturg, Schauspieler und Regisseur an das
Theater seiner Vaterstadt verpflichtet worden war, iibernahm er be-
reits als 30jdhriger, im Jahre 1925, die Leitung dieser Biihne, der er
bis 1932 vorstand. Im Jahre 1933 verliess er Basel und folgte einer
Berufung als Oberspielleiter an die Frankfurter Oper. 437

Eines seiner grossten Verdienste in Basel war die Heranziehung
des bedeutenden Genfer Biihnenreformators Adolphe Appia, des eu-
ropdischen Begriinders der stilisierten Raumbiihne, in dessen Biihnen-
bildern er 1925 die ersten zwei Teile des Wagnerschen «Rings» her-
ausbrachte. 438  Als Oskar Wailterlin nach seiner Riickkehr vom
Frankfurter Opernhaus in die Schweiz im Jahre 1938 die kiinstleri-
sche Direktion in der Neuen Schauspielhaus A. G. anvertraut wurde,
brachte er sein inneres Verhiltnis zum Aufgabenbereich des Thea-
ters in der Zeit der beginnenden Bedringnis klar zum Ausdruck:
«Die Jahre der Priifung hatten bereits begonnen, als ich noch in
Deutschland tatig war . . . Fiir uns, die wir noch draussen arbei-
teten, war unser spezieller Wirkungskreis ebenfalls eine Insel. Mit
einigen anderen, die die Dinge sahen wie sie waren und die ihren
stillen Kampf weiterkimpften, durfte ich auf einem Gebiet titig
sein, in das die Irrlehre kaum Einlass fand, weil es in eine andere
Welt gehorte, auf dem Gebiete der Musik, in der Oper. ... Aber auf
die Dauer konnte es nicht befriedigen, ein Sonderdasein zu fiihren
in einer Katakombe, die sich abschied von einer iiber sie hinweg-
schreitenden Lebensart. Die Oper wurde zu einem sinnlosen Spiel
der Ablenkung. ... Abseitsstehen musste beunruhigen. Immer mehr
zeichnete sich der Wunsch ab, einzugreifen, mitzureden, wenn auch
nur in Bildern und Gleichnissen. Das Theater musste sich mit dem

152



Leben verbinden, es nachzeichnen und spiegeln oder ihm fordernd
vorangehen. Das konnte es aber nur mit dem gesprochenen Wort
im Schauspiel. Als nach der Gleichschaltung Osterreichs eine neue
Gesellschaft den Betrieb des Ziircher Schauspielhauses tibernahm und
mir die Leitung anvertraute, wurde, was bisher ersehnte Aufgabe
war, zur Forderung und Notwendigkeit.» 43 Das Bekenntnis zum
Schauspiel als «Leben und Theater verbindendes Glied» zeigt nicht
nur, welche Aufgabe Oskar Wilterlin in ihm sehen wollte, sondern
auch, welche grundsitzliche Richtung er ihm zu geben entschlossen
war. Sogleich umriss er auch sein kiinstlerisches Ziel: «Und wie die
Darstellung bestrebt ist, einfach und rein zu sein, so soll die Inszenie-
rung dieser Darstellung Relief geben. Sie soll Unterlage sein und
Hintergrund. Sie soll sich nicht scheuen vor dem Ungewohnlichen,
wenn es am Platze ist, aber sie soll nicht das Ungewdhnliche suchen,
wo das Natiirliche die beste Resonanz hervorruft... Wir wollen
nicht trockene Sachlichkeit aus Laune, wir brauchen sie, um das
Menschliche im Theater zur Geltung zu bringen ... Und wenn im ge-
strigen Theater noch dartber diskutiert wird, ob das formale Pathos
und die Rhetorik dem Realismus gegeniibergestellt werden sollen, wenn
von faszinierenden Schauspielern und von glanzvollen Regietaten,
von hinreissenden Bihnenbildern und Biithnenmusiken die Rede ist,
so treten diese Dinge als Selbstverstindlichkeiten zuriick an einem
Theater, das seine Aufgabe und Wirkungskraft hat in einem Leben,
das einen Weg suchen muss aus Gespaltenheit zu neuer Einigung,
aus der Gefahr der Vernichtung und Stinde zu der Zuversicht von
Glaube und Liebe.» 40 Als Theaterleiter notwendigerweise von ei-
nem hoheren Standpunkt ausgehend, zeigt die rein kiinstlerische Be-
wiltigung seiner Arbeit als Regisseur ganz und gar unprogrammati-
sches Geprige.

Wilterlin, der in seiner Person die Moglichkeit der schriftstelle-
rischen Aussage — seiner Feder entstammen mehrere dramatische
und Prosawerke 44! — mit dem Talent der musikalischen Einfithlung
verbindet, ist im besten Sinne Kiinstlerpersonlichkeit. Er verkorpert
eine gliickliche Vereinigung von schépferischer Intuition und bild-
hafter Vorstellung. Im ausgleichenden Gegensatz zu Leopold Lindt-
berg und Leonard Steckel, die von entgegengesetzten Richtungen an
die Losung ihrer Aufgabe herangehen, stellt die kiinstlerische Artung
Wilterlins eine entsprechende Erginzung dar. Sein Sinn fiir das
Atmosphirische einer Dichtung beruht auf einer dusserst behutsamen
Erfassung des dichterischen Gehaltes und fithrt zu einer mehr inti-
men als packenden Formgebung. Die dramatische Spannung seiner
Inszenierungsabldufe entsteht daher auch nicht aus der souverinen
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Handhabung dusserer theatralischer Gestaltungsmittel, sondern mehr
aus der inneren Entwicklung einer impressionistischen Einstellung.
Im Gegensatz zu Leonard Steckel, dessen komédiantische Beweglich-
keit die Werkvorstellung von der schauspielerischen Vision herbezieht,
bleibt Wilterlins Regieschaffen weitgehend esoterisch. Es wird von
innen bestimmt und von aussen bestitigt, und nicht wie bei Steckel,
von aussen festgelegt und von innen bejaht. Seine Regieweise wird
am besten dort zur Geltung kommen, wo seinem Verfeinerungs-
vermdgen — wir erinnern an Hofmannsthal, von dem er drei Stiicke
inszenierte — die Mdoglichkeit psychologisch-feinsinniger Einfiihlung
gegeben ist. Er ist daher als Regisseur mehr Lyriker als Dramatiker
und am Schauspielhaus der berufene Meister kammerspielhafter
Werkgestaltung. Seine ungemein sichere Einfiihlung in die dem Stiick
zugrunde liegende dichterische Erlebniswelt und ihre Ubertragung
in die szenische Realitit wird vom Verstand kontrolliert, aber vom
Gefiihl geleitet. Wilterlin ist stets auf der Suche nach der Uberein-
stimmung der dusseren Form mit dem inneren Grundgehalt. Aber er
gelangt weder durch akademisch-literarische Uberlegungen noch
durch eine schauspielerisch oder intellektuell ausgerichtete Werk-
vorstellung zur Inszenierung, sondern mittels einer dem inneren Ge-
setz kiinstlerischer Verhandlung folgenden Intuitionskraft. Die Folge
und das Charakteristische dieser Regiearbeit ist, dass ihr am Anfang
etwas dusserst Zaghaftes, nach Ausdruck Suchendes zu eigen ist. Je-
ner typische Zug kiinstlerischen Tastens, der stets dann als schopfe-
risches Element auftritt, wenn die Vereinigung von personlicher mu-
sischer Empfindung mit dem dichterischen Gedankengut einerseits,
und die Beriihrung dieser Erkenntnis gewordenen Symbiose mit dem
lebendigen Atem der Biihne anderseits, den Akt der Verwirklichung
einleitet.

Dieses Vorgehen hat iiber das ihr Wesenseigene hinaus noch eine
andere Bezogenheit. Wilterlin kommt von der Oper. Die Genauig-
keit, die dort durch die Musik gegeben ist und jeden Affekt hinter
der mathematischen Prizision der Musik zuriicktreten ldsst, setzt
die Fihigkeit, «hineinhdren» zu kénnen voraus. Wilterlin tibertragt
nun diese durch die Komposition gegebene Voraussetzung ohne wei-
teres auf die Welt des Dramas. Das heisst: Er nimmt die Melodie
des Schauspielers auf und vermihlt sie mit der des Dramas. Bei ihm
liegt die Festlegung des Tones und der Gebirde nicht am Anfang,
sondern am Ende; sie ist nicht die Voraussetzung der Probe, sondern
ihr Ergebnis. Das bedeutet wiederum: Der impressionistischen Gestal-
tung des Kunstwerkes entspricht die intuitive Fiihrung der Schauspie-
ler. Ihr Wesen beruht in einer Anleitung ohne jeden Zwang, einem
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Sichanpassen an die Moglichkeiten des Darstellers, einem stillen Auf-
spiiren seiner Krifte und der Einordnung seiner Rolle in den eigenen
Inszenierungsgedanken., Wilterlin kann zuhdren, kann kliren und
ordnet zugleich. Ohne die Tugend menschlicher Giite, die erkannt
hat, dass alles im Fluss ist und der Mensch in diesem ewigen Pro-
zess immer ein Werdendes bleibt, liesse sich nichts erreichen. Die
gewonnene Erkenntnis schafft neue Produktivitit. Denn das Wesen
der Verantwortung am Theater liegt im Zuriicktreten des Einzelnen
vor einem betonten Anspruch. Jeder hat seinen Platz in einem Gan-
zen, erfiillt seine Aufgabe nach bestem Bemiihen und wartet auf sein
Stichwort. Erhilt er es, so taucht er gerade solange aus einer Ge-
meinschaft empor, als der Dichter ihm erlaubt, als ein Gleichnis zu
wirken. Im Augenblick erhhter Verantwortung versucht er sein
Bestes zu geben, um die einmalige Gegenwart durch seine lebensvolle
Personlichkeit auszufiillen. Hier verlangen Takt und Gewissen Zu-
rickhaltung. Die anmassende Regie wird fiihllos eingreifen. Die be-
treuende wird zuhoren und die Grenze zu finden wissen, an der
die Verselbstindigung von der Lenkung, der eigene Gestaltungswille
von der Beeinflussung abgeldst werden muss. «...und schon daraus,
dass ich ebenso oft sagen musste, was nicht getan, als was getan werden
soll, ist zu ersehen, wie schwer es ist, den Anforderungen an eine leben-
dige Darstellung mit Worten beizukommen. Jede Festlegung ist ver-
hingnisvoll, da sie sofort zu einem Dogma fiihrt, und gerade die
Dogmatisierung ist in der Kunst Erstarrung, Diirre und Tod.» 442
Wilterlins Regie ist eine Regie der Empfindsamkeit. Sie passt sich
dem Schauspieler an, folgt ihm und macht ihren Einfluss eher psy-
chologisch und technisch, als mimisch und erklirend geltend. Sie baut
Briicken und wirkt vermittelnd. Sie besitzt einen unschitzbaren
Wert: Menschlich zu sein. Wie sehr diese Art Ausdruck seiner gan-
zen Personlichkeit ist, belegt auf treffende Weise der anldsslich sei-
nes 25jahrigen Bihnenjubiliums in der Spielzeit 1943/44 von seinem
Dramaturgen Kurt Hirschfeld im Programmheft verfasste Gedenk-
aufsatz. Dort heisst es: «Was aber jenen Teil der Personlichkeit an-
geht, den wir aus dem ,Betrieb’ kennen... so ist er schwerer be-
schreibend zu fassen. Wir meinen damit die ,Ausstrahlung’. Wir mei-
nen damit die ,Atmosphire’, die Oskar Wilterlin um sich zu ver-
breiten versteht und die ausstrahlt: menschliches Verstindnis, Giite
des Herzens und impressibles Kiinstlertum... Im Umgang mit Mit-
arbeitern und Freunden, mit Publikum und Ratsuchenden sind alle
diese Wesenseigenschaften aktiv da, und jeder, der mit ihm in der
einen oder anderen Weise zu tun hat, weiss zu berichten von der
unausgesprochenen Bitte, von liebenswiirdiger Entgegennahme auch
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des schwer erfiillbaren Wunsches und von dem geduldigen Ohr fiir
das kaum Auszudriickende.» 443

Das einfiihlsame Vorgehen Oskar Wilterlins erlaubt eine wirksame
Selbstkontrolle. Die Herausarbeitung dramatischer Umrisse und eines
bei aller Lockerheit der schauspielerischen Fiihrung klar hervortre-
tenden Regiewillens, lassen ihn nie die Ubersicht verlieren und be-
wahren ihn stets vor dramatischen und schauspielerischen Uberstei-
gerungen. Gerade weil er die Fihigkeit des Zuhorens in hohem Masse
besitzt, ist er der Lautheit und Artistik sehr abgeneigt. Er klopft die
Sprache auf ihren reinen Umriss hin ab und bleibt sich dabei be-
wusst, dass die Mimik ihr vorausgeht, dass erst diese eine Wirklich-
keit schafft, aus der heraus der darstellende Mensch etwas zu sagen
hat. «Der Sinn der festgelegten Sprache muss zuerst zuriickiibersetzt
werden in die personliche Aktion in Korper und Seele, und zuerst aus
dieser heraus entsteht dann wieder die Rede sekundir, welche das
Primire war, bevor der Arbeitsprozess begonnen hat.» 44 Es ver-
wundert nicht, dass bei einem Kiinstler, der sich bei solcher Uber-
legung der Grundlagen seines Schaffensgebietes voll bewusst ist, kein
Platz fiir grobe Wirkungen und ausgekliigelte Losungen sein kann.
Wilterlin geht auch bei den Klassikern jeder Ubersteigerung aus
dem Wege. Es kommt ihm mehr auf innere Ausgeglichenheit, auf
ein Messen der seelischen Krifte an, als auf die Betonung der vor-
handenen Dramatik. Schiller, von dessen neun gespielten Werken er
sechs selbst inszenierte, verliert seinen grossen Schwung, erhilt dafiir
aber eine grossere schauspielerische Realitit. Indem er ihn «entzau-
bert», psychologisiert er ihn zugleich. Dort aber, wo das Gesamt-
kunstwerk im Vordergrund steht, wo sich Wort, Ton, Gebirde und
Bild zu einem gleichnishaften Abbild des Lebens verdichten, erreicht
die lyrisch-musikalische Begabung Wilterlins eine letzte Sinnhaftig-
keit. Die einprigsame Inszenierung von Hofmannsthals Das grosse
Welttheater in der Spielzeit 1939/40 sei dafiir als {iberzeugendes Bei-
spiel angefiihrt.

Der absichtsvoll erdachte «Regieeinfall» spielt in Wilterlins Schaf-
fen keine Rolle. Er gehort nicht zur Gruppe der wirkungsbeflissenen
Regisseure, die, in bewusster Verkennung der dichterischen Grund-
lagen, zum Ausgangspunkt ihrer Arbeit einen moglichst originellen
«Regieeinfall» nehmen. Denn Wilterlin weiss, dass er meist allzu an-
massend wirkt und in der Lage ist, eine dramatische Situation in ihr
Gegenteil zu verkehren oder die Bedeutung der betreffenden Szene
zu verzerren. Sofern er dem «Regieeinfall» allerdings eine erldu-
ternde, symbolisierende oder ausschmiickende Aufgabe zuweisen
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kann, die dem Zusammenhang dient und nicht der Ablenkung, ent-
puppt sich Wilterlin als kluger Beobachter.

Walterlin hat als Regisseur zum Expressionismus keinerlei Bezie-
hung. Wie konnte das auch jemand haben, der an der grossen Form
des Musikdramas geschult wurde. Angeboren ist ihm als Basler ein
ausgeprigter Sinn fiir Humor, der sich jedoch weniger satirisch als
gemiitvoll-ironisch dussert und den Anspielungen die verletzende
Spitze nimmt.

Heinz Hilpert hat einmal gesagt, dass derjenige der beste Regisseur
sei, den man gar nicht merke. Vielleicht sicht Wilterlin im Wissen
um diesen Erfahrungssatz den Zweck seiner Aufgabe nicht in der
«Inszenierung», sondern in der «Identifizierung». In keinem Fall er-
scheint sie ithm als «Reprisentationsangelegenheit». Wohl aber als
eine schopferische Auseinandersetzung der kiinstlerischen Uberzeu-
gungen mit der personlichen Lebensanschauung. Und sofern jene an-
dere Ansicht zu Recht besteht, nach welcher der Beruf des Regisseurs
nicht ergreifbar sei, sondern man von ihm ergriffen werde, weil er
das Endresultat einer Lebensfithrung sei, ist das aus innerer Erlebnis-
kraft geformte Werkbild dieses Regisseurs in seltener Harmonie mit
seinem Weltbilde verbunden. Wenn die kiinstlerische Eigenart des
Deutschen Steckel charakteristisch fiir Berlin, und die des Osterrei-
chers Lindtberg typisch fiir Wien ist, so darf man das Naturell Os-
kar Wilterlins als durchaus schweizerisch bezeichnen. Bei ihm findet
sich der dem Schweizer auch im Kiinstlerischen wesenseigene Zug
von niichterner Zuriickhaltung wieder. Hier jedoch vereinigt mit ei-
ner Geistigkeit, die fernab von trockenem Intellektualismus die see-
lische Beweglichkeit in schopferische Substanz umsetzt und einen
harmonischen Ausgleich schafft zwischen Schilderung der Rolle und
Fortgang der Handlung, indem die Charakteristik sich nicht vor die
Personlichkeit, der Gehalt sich nicht vor das Wesen dringt.

Der mimische Gestaltungswille Leonard Steckels

Die Hauptaufgabe der Regie iiberhaupt, soweit sie sich auf den
Schauspieler bezieht, ist: IThm die Situation zu entwickeln, in der die
Gestalt sich befindet, ihm den Vorgang anzudeuten, der auf die Rolle
einwirkt oder der von der Rolle bestimmt wird. Diese Aufgabe setzt
schauspielerische Einfiihlung, bestenfalls schauspielerische Ausdrucks-
kraft voraus. Sie ist die unmittelbarste, weil zentrale Aufgabe der
Regie. Sie orientiert sich direkt an dem ausschlaggebenden Element
des Theaters: An dem nacherlebenden Menschen, dem Schauspieler.
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Sie anerkennt ihn als die urspriingliche Kraft und bemichtigt sich
seiner Gestaltungsmittel. Der Schauspieler ist nichts, die Schauspiel-
kunst alles. Dieser Gedanke steht bewusst oder unbewusst iber
den ganz anders gearteten Inszenierungen, zu denen sich Leonard
Steckel bekennt. Der schauspielerische Ausdruck ist thm so wichtig,
dass hinter ihm alles andere zuriickzustehen hat. Steckel ist die an-
griffigste Kraft des Ziircher Schauspielhauses. Ein aufbrausendes
Temperament verbindet sich bei ihm mit einem besessenen Arbeits-
willen. Seine kleine, gedrungene Erscheinung verbirgt eine urwiich-
sige Theaterbegabung. Man kann sich keinen grosseren Gegensatz
denken zu dem besonnenen und abgeklirten Oskar Wilterlin als
Leonard Steckel.

Steckel ist in allererster Linie «Schauspieler»-Regisseur. Er gehort
zu jenen, denen der Rahmen der Regie von Zeit zu Zeit zu viel-
gesichtig wird, die sich dann in eine grosse Rolle fliichten miissen,
um von dort aus an die Quelle zuriickzufinden, aus der ihnen die
Berufung zustromte. Seine von elementarem Schauspielertum erfiill-
ten Leistungen als Caliban, Richard III., Heinrich VIII. und Phi-
lipp bezeugen diese Verbundenheit sehr eindriicklich. Steckels Regie
empfindet schauspielerisch. Thre Gestaltungsmittel sind mimische.
Steckel rollt die Dichtung von einer ganz bestimmten schauspieleri-
schen Vorstellung her auf. Er inszeniert somit von der Rolle zum
Werk und geht damit genau den umgekehrten Weg, den Wilterlin
beschreitet. Vollzieht sich die innere Anniherung zum Werk bei Oskar
Wilterlin durch psychologische Einfiihlung, so vollzieht sie sich bei
Steckel durch einen optischen Vorgang, mimisch. Das Resultat ist
emnmal geistige Deutung, das andere Mal eine grossartige Verdich-
tung des schauspielerischen Ausdruckes. Steckel erhebt damit inner-
halb seines Schaffens mit so eindeutiger Klarheit den Mimus in den
Mittelpunkt des Theaters — und damit durchaus seine ureigenste
Kraft —, dass die Bezogenheit seines Kiinstlertums ebenso deutlich
in Erscheinung tritt wie sogleich auch die Gefahr dieses komddian-
tischen Ansturms fiir die Dichtung. Steckel will alles auf einen schau-
spielerischen Nenner bringen. Die Geburtsstunde jeder seiner Insze-
nierungen ist daher eine mimische Vision. Ihr unterordnet er alles, was
als Hilfsmittel noch in Frage kime. Vor allem die Maske. Er bedient
sich ihrer in souveriner Weise und fiihrt sie nicht nur auf ihren an-
tiken Sinn zuriick. Er fihrt sie iber das Typische hinaus ins All-
gemeingiiltige und verwendet sie ganz bewusst als wesentliches Ge-
staltungsmittel. Da er in der vielgesichtigen Erscheinungsform des
menschlichen Antlitzes zugleich die Hintergriinde des Spiels auf-
leuchten lassen will, ist er stets um letzte Verdeutlichung dieser
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mimischen Gehalte bemiiht. Er erstrebt die Sichtbarmachung des
geistigen Vorgangs durch den lebendigen Mimus.

Statt nun aber die Sprache des Dichters als Gegebenheit hinzuneh-
men, welche dem Schauspieler den Schliissel zur Rolle in die Hand
gibt, versucht Steckel ein iibriges. Er schilt den Wortsinn aus seiner
sprachlichen Umbhiillung heraus und stellt ihn in eine von barocken
Schnorkeln und Zutaten befreite rationale Welt der Bedeutungen.
Er ldsst also nicht wie Wilterlin den Fassungen Schlegels und Tiecks
ihre urspriingliche Gestalt. Er bearbeitet und {ibersetzt neu. Dabei
scheut er sich nicht, die Sprache restlos zu entzaubern, ganz gleich,
ob es Diener zweier Herren, Macbeth, Perikles von T yrus oder Der
eingebildete Kranke ist. Der Wille zur sprachlichen Vereinfachung
entspringt bei Steckel aber keiner intellektuellen Zielsetzung, die in
seinem Schaffen als formbildendes Element zu verstehen wire. Denn
Steckel ist alles andere als geistreicher Theoretiker. Er schafft visuell
und bezieht seine Wirkungen aus dem sicht- und fihlbaren Bereich
des sinnlichen Theaters.

Wenn der unbindige schopferische Wille mit dem Drama in Wett-
streit tritt, wenn der Regisseur sich mit dem Dichter auf dessen ur-
cigenstem Gebiet auseinanderzusetzen beginnt, gelangt Steckel zu
den Grenzen der Regie. Denn Steckel glaubt auch dann noch dem
Dichter zu dienen, wenn er zeitweilig recht eigenwillig mit seinem
Werk umgeht. Er ist von seinem Recht um so mehr tberzeugt, als
seine Absichten ein bestimmtes kiinstlerisches Ziel verfolgen. So liegt
es im Wesen seiner Bemiihungen, dass die gefihrliche Klippe des
«Uber-den-Dichter-hinaus» oft sehr nahe liegt.

Steckel ist von einem leidenschaftlichen Drange beseelt, dramati-
sche Umrisse zu schaffen, feste Grundlagen zu geben, akzentuierte
Abliufe zu vermitteln. Er will die drohende Gefahr der Unklarheit
durch ein Hochstmass straffer Formulierung im Sprachlichen und
Mimischen bannen. So kann es passieren, dass die Kraft des Vor-
satzes die Dichtung aus den Angeln hebt. Doch wo viel gewagt wird,
wird auch viel gewonnen. Steckel geht nicht mit einem personlichen
Geltungsanspruch an seine Arbeit heran, sondern ordnet sein Vor-
gehen immer einer hoheren Verantwortlichkeit unter: Der Strah-
lungskraft lebendiger Schauspielkunst. In ihr sieht er den absoluten
Sinn des Theaters. Daher fiihlt er sich am wohlsten, wenn er durch
ein Minimum an szenischen Vorschriften gebunden ist, wenn er sei-
ner Phantasie die Ziigel schiessen lassen kann: Bei Shakespeare.

Die grosse Reihe seiner temperamentvollen Shakespeare-Inszenie-
rungen, die alle mit einem hochentwickelten Sinn fiir Bewegung und
Komik gestaltet waren, boten eine lehrreiche Lektion dafiir, was
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Steckel unter Theater versteht. Wie es euch gefillt (1942/43), Mass
fir Mass (1943/44) und Der Widerspenstigen Zihmung (1944/45)
miissen hier in erster Linie als Zeugnisse schopferischer Auffithrungs-
kunst erwahnt werden. Wo der Schauspieler am ungehemmtesten dem
Mimus zuriickgegeben ist, setzt Steckel den Hebel seiner Arbeits-
weise am sichersten an und stellt ihn kraft seiner Grundkonzeption
in das darstellerische Zentrum des Werkes. Er ihnelt in diesem Vor-
gehen dem deutschen Regisseur Jiirgen Fehling. Wie dieser nihert er
sich dem Schauspieler nicht zaghaft, sondern zupackend.

Bedingt ein derartiger Anspruch gegeniiber dem Werk nicht im-
mer zartfiihlende Riicksichtnahme, wenn eine kiinstlerische Erkennt-
nis als richtig befunden wird und der Wille zu ihrer Durchsetzung
sich gefestigt hat, so wird dieser Wille auch gegeniiber dem Schau-
spieler unbeugsam sein. Die schauspielerische Grundkonzeption der
Inszenierung — mit ihrer unausgesprochenen Anerkennung der Vor-
machtstellung der Schauspielkunst — verlangt im Kampf der Mei-
nungen die widerspruchslose Einordnung des Schauspielers in den
Regieplan. Steckel anerkennt den Schauspieler also nur insoweit,
als dieser seinerseits das zur Verwirklichung stehende Prinzip der
Schauspielkunst als das dem hoheren Willen des Regisseurs unter-
stellte Kompetenzbereich betrachtet, in dem sich wohl die Krifte
treffen und befruchten, in dem aber die personliche Rollenvorstel-
lung des Schauspielers gegeniiber der universellen Werkvorstellung
des Regisseurs an Bedeutung zu verlieren hat. Eine solche Regiefiih-
rung setzt vom Schauspieler ein gutes Mass von Disziplin voraus.
Schon deshalb, weil der Schauspieler ja zumeist immer nur in den
Dimensionen seiner eigenen Rolle denkt.

Steckel strebt seinem Ziel zu, indem er bemiiht ist, alles in schau-
spielerische Tatigkeit und korperliche Bewegung aufzulosen. Die Rol-
lengestaltung Steckels begniigt sich nicht mit Andeutungen. Sie ver-
sucht der Fliichtigkeit des vergehenden Theateraugenblicks dadurch
entgegenzuarbeiten, dass sie nach dem stirksten Ausdruck sucht.
An erster Stelle muss daher ein restloser Einsatz stehen, eine letzte
Hingabe des Schauspielers an seine Aufgabe. Schon bei der ersten
Stiickprobe liegt bei ihm das Gesicht der Rolle fest. Fest liegt auch
das andere Gesicht, welches den Schauspieler erst in einem Zdusseren
Sinn in den anderen verwandelt: Die Maske. Die Maske unterstiitzt
von aussen, was von innen gezeigt werden soll: Den Charakter. Mas-
kenbild und Rollenbild sind untrennbar miteinander verbunden.
Das eine konnte nicht ohne das andere sein.

Steckels schauspielerische Bildhaftigkeit vermittelt bereits in der
Maske einen ganz typischen Grundzug des dargestellten Menschen.
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Die Maske erhilt aber erst ihre Verlebendigung, wenn sie den Rah-
men gibt fiir das eigentliche Bild, das entstehen soll: Fiir die Rolle.
Steckel unterordnet seine Schauspieler ganz diesem Ziel. Er legt die
mimischen Méglichkeiten der Rolle frei. Er erstrebt also nicht die
Interpretation der Rolle im Sinne eines psychologisierenden Deu-
tungsversuches, sondern ihre Inkarnation im Sinne ihrer wesens-
missigen Grundlagen. Das Wesen der Rolle ist jedoch vielschichtig.
Es kommt ganz darauf an, welcher Zug der Rolle betont werden
soll. So heisst Festlegung auch hier: Beschrinkung auf eine ganz be-
stimmte, von der Rolle ableitbare und durch die Rolle gegebene
schauspielerische Charakteristik. Dort nun, wo die subjektive schau-
spielerische Vorstellung Steckels den Nerv der Rolle genau trifft,
erreicht er eine wirkungsvolle Verdichtung des Ausdrucks. Da je-
doch, wo die Festlegung sich als Begrenzung erweist, erscheint dieses
gestalterische Prinzip als Nachteil, indem jeweils nur eine Moglich-
keit der Rolle ausgeschépft wird, was zu einer einseitigen Uberstei-
gerung des Charakterbildes fiihren kann.

Dies wird anschaulich, wenn man die Arbeitsweise Steckels be-
obachtet. Steckel «macht vor». Er erklirt keine Situationen, er gibt
keine literarischen Einfithrungskurse. Bei ihm wird iiberhaupt nicht
diskutiert. Er kennt nur ein einziges Mittel der Verstindigung: Die
schauspielerische Anleitung. Die schauspielerische Richtung wird un-
missverstandlich angegeben. Sie fithrt den Schauspieler zur betref-
fenden Szene. Die Gefahr der Ubersteigerung liegt nun darin, dass
der Schauspieler die schauspielerischen Anweisungen oftmals nicht
sofort in seine Moglichkeiten zu iibertragen versteht. Er hilt sich
an sein Vorbild und schreitet unter Verleugnung seiner eigenen We-
sensanlagen die Rolle nicht nach personlichen, sondern fremden Vor-
aussetzungen aus. Wird das eigene Mass aber nicht durch strenge
Selbstkontrolle gefunden, dann verliert der Schauspieler seine Sicher-
heit und beginnt zu iibersteigern.

Die Gestaltungsart Steckels birgt noch eine weitere Gefahr in sich.
Sein schauspielerisches «Leitmotiv» setzt schon beim fertigen Schau-
spieler ein hohes Mass von Anpassungsfihigkeit und Wendigkeit
voraus, um zum Rahmen der Steckelschen Anleitung das Gesamt-
bild der Rolle zu finden. Den unfertigen, gehemmten Anfinger stellt
er demzufolge vor eine nur schwer losbare Aufgabe. Dessen tasten-
des kiinstlerisches Gefiihl bedarf des freundlichen Zuspruchs, um seine
Krifte auszuloten, um seine Seele zu finden. Steckels Arbeitsweise
vertrdgt indessen keine Hemmungen. Sein pulsierendes Theaterblut
fordert das Ganze. Steckel braucht das nackte Antlitz der Rolle,
um zu den Grundlagen zu kommen. Jede Fragwiirdigkeit muss da-
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her bekimpft werden. Er stellt den Schauspieler mitten hinein in
die Szene und zwingt ihn, allen Ballast abzulegen. Der souverinen
Regie Steckels entspricht daher am besten der souverine Schauspie-
ler. Derjenige, welcher auf Anhieb zu spielen vermag, der Anleitun-
gen sofort umzusetzen versteht. Da Steckel aber als Fordernder
auch vor den unerfahrenen Anfinger hintritt, erschwert er ihm, sich
selbst und die Rolle zu finden. Er macht den Werdenden unsicher,
weil er verlangt, dass dieses so oder so, aber nicht anders zu spielen
ist. Der Darsteller, welcher — iiber die ihm gesetzten Grenzen hin-
aus — unter der Fiihrung eines aus innerer Bildhaftigkeit gestalten-
den Regisseurs eine ihm fern liegende schauspielerische Welt suchen
muss, geht das Risiko ein, sich auf unbekanntem Pfad zu verirren.

Genau so griindlich wie sich Steckel mit dem Dichter auseinander-
setzt, befasst er sich mit dem Schauspieler. Beide Male kann es zu
Meinungsverschiedenheiten kommen. Vor allem, wenn der souverine
Regiewille mit dem Eigenwillen des selbstindigen Schauspielers zu-
sammenprallt. Dies geschieht meist dann, wenn der unter dem zu-
packenden Arm der Regie die kiinstlerische Selbstkontrolle verlie-
rende Darsteller der Umklammerung zu entgehen versucht. Aber
Steckel ist Anwalt in eigener Sache. Er kimpft um seinen Stand-
punkt. Doch geht es ihm dabei weniger um die dem kiinstlerischen
Erlebnis iibergeordnete geistige Schicht des Dramas, sondern um
die gesamthafte schauspielerische Durchdringung des Stoffes. Immer
bleibt es bei ihm das Bildhafte, das die Dichtung formt, nicht das
Formbildende des Verstandes. Das Rationale vollzieht sich stets aus-
serhalb des Raumes der Biihne: Bei der dramaturgischen Einrich-
tung des Werkes. Im Augenblick der Beriihrung mit der Bithne wird
die Rolle des bewusst bearbeitenden Theoretikers sofort an den nur
noch schauspielerisch denkenden Praktiker abgegeben. Diese in ihrem
Nutzeffekt praktisch ausgerichtete Arbeitsweise ist vielleicht das auf-
filligste Merkmal in Steckels Wirken, wenn wir eine aktive schau-
spielerische Lenkung als angewandte Regie bezeichnen wollen.

Dass die Heimat der befruchtende Boden fiir das weiterreichende
Werk bleibt, wird auch bei Steckel offenbar. Er wurde 1901 in Ber-
lin geboren und besitzt — trotz seiner urspriinglich ungarischen
Abstammung — jenen schlagfertigen, mirkischen Mutterwitz, dem
nicht so sehr das Lyrisch-Beseelte als das Realistisch-Unverbliimte
zu eigen ist. Seine kiinstlerische Einflussnahme vollzieht sich nicht
zurlickhaltend, sondern gebieterisch. Neben den Komé&dieninszenie-
rungen Shakespeares und phantasievollen Goldoni- und Moliéreauf-
fihrungen erreicht er vor allem in angriffigen, satirisch gefirbten
Milieuschilderungen des Naturalismus, wie Hauptmanns Ratten und
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Biberpelz, dichteste schauspielerische und dramatische Atmosphire.
Sein sprithendes Temperament treibt ihn gelegentlich zu Ubersteige-
rungen, die einerseits Ausdruck seiner iiberbordenden Personlichkeit
sind, anderseits aber den Nachklang des kiinstlerischen Erbes eines
am Berliner Expressionismus geschulten Herkommens darstellen. 445
Steckel kann aber auch ein ebenso beherrschter wie formenstrenger
Spielleiter sein. Seine eindriicklichen Sartre-, O’Neill- und Steinbeck-
Inszenierungen beweisen es. Leonard Steckel ist zweifellos der inter-
essanteste Regisseur des Ziircher Sprechtheaters, weil er von der mi-
mischen Vision kommt und doch auf geistige Wirkung abzielt; weil
sich aus diesem scheinbaren Widerspruch ein kiinstlerischer Wir-
kungsgrad ergibt, dessen Umschmelzung in eine geistige Landschaft
zwar nicht immer gelingt, der aber fiir das Vorhandensein einer aus
unerschopflichem Fundus gestaltenden Phantasie spricht.

Die rationale Spielfithrung Leopold Lindtbergs

Leopold Lindtberg, der mit nicht weniger als 43 Inszenierungen
den Hauptanteil der Regicaufgaben wihrend der sechs Kriegsjahre
zu tragen hatte, ist in mancher Beziehung ein dusserster Gegensatz
zu Steckel. Das Explosive, Expressive, Komddiantische ist ihm fremd.
Lindtberg ist klar und logisch. Wo Steckel mit schauspielerischen
Visionen beginnt und sie verdichtet, geht Lindtberg vom begrenzten
Vorgang aus. Er erliutert zuerst sich selbst und dann dem Schau-
spieler die Voraussetzungen der Situation. Er analysiert den Cha-
rakter ohne ihn psychologisch zu komplizieren. Die Vernunft ist
das Zeichen seiner Kunst. Lindtbergs Fihigkeit ist, klar zu disponie-
ren und die Gliederung trotzdem nicht zu unterstreichen. Seine Ar-
beitsweise ist auf den dramatischen Ablauf gerichtet, also eine dra-
maturgische. Sie verlangt den Fluss, das Weiterschreiten, somit auch
den Rhythmus. Sie schafft im Gegensatz zu Steckel, der eine mimi-
sche Realitit schafft, eine geistige. Was bei jenem nur Mittel zum
Zweck der Verwirklichung einer auf der Grundlage der Sprache
aufgebauten Schauspielkunst ist, wird bei diesem als formbildendes
Element anerkannt. Fiir Steckel ist es nur Hilfsmittel, fiir Lindtberg
ist es Ausgangspunkt.

Lindtbergs Verhiltnis zur dichterischen Sprache ist bedingt durch
den Willen zu unbedingter Werktreue. Steckel gibt der Sprache die
glatteste Basis, um den Mimus zu verselbstindigen. Er liuft dabei
Gefahr zu iibersehen, dass die Sprache von sich aus bereits einen
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«mimischen Raum» schafft, der lediglich noch in die ihm ge-
misse korperliche Aktion umgesetzt werden muss. Lindtberg hin-
gegen ist sich gerade dieser Tatsache voll bewusst. Indem er den Zu-
sammenhang aufdeckt, bleibt ihm die Sprache der dussere Mafistab,
welcher den Grad des schauspielerischen Ausdrucks zu bestimmen
hat. Er geht damit auch in dieser Hinsicht einen entgegengesetzten
Weg wie Steckel. Steckel erhebt den mimischen Ausdruck iiber die
Sprache, Lindtberg unterordnet ihn ihr. Er weiss, dass die Sprache
Gebirde und korperliche Bewegung festlegt, dass sie formend wirkt
und situationsschaffend ist. Lindtberg ist sich auch bewusst, dass in
dem Augenblick, wo die Sprache mimisch zersetzt und aufgelost
wird, ihre Bindungen zerreissen. Seinem Regiewillen ist es aus die-
sem Grunde immer um das Drama an sich zu tun. Er verliert sich
nicht in dusserlichen Wirkungen, sondern bleibt gegeniiber dem Werk
durchaus sachlich. Er sieht es in seiner Gesamtheit und verteilt sorg-
faltig Licht und Schatten, ohne sich bei der Einzelheit aufzuhalten.
Lindtbergs logische Szenenfiihrung ist auf den einfachen Vorgang
gerichtet und gewihrleistet eine einheitliche Linie. Da seine verant-
wortungsbewusste Methode eine unmittelbar wirkende Verbindung
von Genauigkeit und Gliederung darstellt, verbreitet sie fiithlbare
Autoritdt. Es ist ein besonderes Merkmal dieser Regie, dass sie bei
threr grundsidtzlichen Bemiihung, sich der hdheren Erkenntnis des
Dichters unterzuordnen, ein wahrnehmbares Fluidum von Unper-
sonlichkeit ausstrahlt. Aber aus dieser Kiihle erwichst eine neue
Sicherheit. Die geistige Distanz, die Lindtberg dem Werk gegeniiber
bewahrt, die Unmoglichkeit, sich in ihm zu verlieren, schafft ihm
das Bewusstsein, stets «iiber» der Dichtung zu stehen und im Besitze
seiner Objektivitit zu bleiben. Seine Inszenierungen sind daher nie
sensationell und einseitig, auch nicht auf Wirkung bedacht, sondern
sie haben eine geistige Mitte, um die sich alles gruppiert.
Lindtbergs Verhiltnis zur Sprache garantiert die Individualitit
des Schauspielers. Da er die Tiefe einer Rolle nicht vorwiegend nach
ihren mimischen Méglichkeiten, sondern nach ihrer geistigen Ver-
ankerung im Stiick und der dramaturgischen Bedeutung auslotet,
wird sie immer nur soweit aus dem Gesamtgefiige herausragen, als
dies im Interesse der Dichtung liegen kann. Lindtberg fordert vom
Schauspieler nicht diese oder jene schauspielerische Auslegung, son-
dern iiberldsst ihn weitgehend seiner eigenen Gestaltungsfreude. Da-
durch aber, dass er ihn an die Sprache bindet, gibt er ihm die An-
leitung zur schauspielerischen Ausfithrung in die Hand. Dabei bleibt
die Spielleitung dort, wo der Schauspieler um die einmalige Aus-
drucksform ringt, nachgiebig und freiheitlich, da aber, wo es um
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Sinn und Aufbau der Dichtung geht, ist die inszenatorische Linie
streng und ohne Zugestindnisse.

Die dramaturgische Methode Lindtbergs anerkennt die Wortregie
als eine ihrer Voraussetzungen. Es geht ihm jedoch nicht um die
Deutung des Wortes in einem philologischen Wortlichkeitssinn, son-
dern um den geistigen Gehalt. Die Kiihle wird somit zur Helle. Seine
Klassikerinszenierungen sind von kritischem Erkenntniswillen getra-
gen und lassen die geistige Idee deutlich heraustreten. Doch Lindt-
berg entzaubert darum nicht die dunklen Bilder der Dichtung. Er
lasst ihnen ihr Geheimnis. Aber er stellt das Werk in eine riumliche
Gestaltung der Biihne, in der die Sprache ihre richtige Schwingung
findet.

Lindtberg entwickelt den Raum nicht aus einem zweckgebundenen
bithnenbildnerischen Einfall, sondern aus der Atmosphire der Dich-
tung und ihrem symbolischen Hintergrund. Die Schauplitze, auf de-
nen sich das Sckicksal seiner Helden vollzieht, verzichten zumeist
auf Glanz und Pomp. Es sind niitzliche Riume, in denen das Leit-
motiv des Werkes anklingt. Seine Mutter Courage im gleichnamigen
Bithnenstiick von Bert Brecht wird zum Menetekel fiir alle Behei-
mateten, wenn sie im stampfenden Rhythmus des Landsknechtsliedes
thren Marketenderkarren tiber die verdunkelte, fahrende Drehbiithne
zieht. Hier ist alles auf die knappste Form gebracht. Der vollig ent-
kleidete Raum wird zum Symbol der Verstossenheit des Menschen
und erhilt durch die nichtige Landschaftsprojektion des Hintergrun-
des eine erschiitternde Ausweitung ins Gleichnishafte. Die Verwen-
dung der Projektion als einziges biihnenbildmissiges Gestaltungsmit-
tel bleibt ganz dramaturgische Funktion. Die szenische Gestaltung
ist nicht dekorativ gemeint, sondern wirkt unmittelbar raumbildend.

Durchaus im gleichen Sinne ist seine Danton-Inszenierung aus der
Spielzeit 1939/40 zu verstehen. Auch sie iibersetzte die riumliche
Stimmung zuriick in eine geistige Landschaft. In seiner Richard I11.-
Auffihrung beschrinkte er sich ebenfalls auf die Symbolkraft des
raumbildenden Elementes. Biithnenbildner Teo Otto errichtete ihm
drei riesige schmucklose Mauern und stellte in die Mitte ein ragen-
des Monument von Thron, unter dessen Baldachin das Ungeheuer
Richard zu einer ins Apokalyptische vergrosserten Kreatur des Blut-
rausches wurde. Der erhohte Thron: Mahnmal der grenzenlosen Ver-
einsamung. Der leblose Raum: Wahrzeichen der entseelten Umge-
bung. Diese Lindtbergschen Schauplitze besitzen starke Ausdrucks-
kraft und erhalten, wenn Teo Otto sie geschaffen hat, einen be-
sonderen szenischen Akzent. Freilich: Die Wesen und Gegenstand
durchdringende Intelligenz Lindtbergs entfaltet sich am besten, wenn
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der geistige Ordnungswille sich ungehemmt betitigen kann. Seine
auf den dramatischen Gesamtablauf gerichtete Methode verlangt den
geradesten Zuschnitt. Das Ruhende und Verweilende ist ihr daher
fremd. Das Pathos der klassischen Sprache wird von ihm mehr als
innere Antriebskraft, denn als dusserer Formalismus verstanden. Von
hier aus will seine Iphigenie-Inszenierung (1940/41) aufgefasst wer-
den. Was dieser Auffilhrung bis auf einige wenige Stellen fehlte,
war der idealistische Gedankenflug der klassischen Welt, der am
Schlusse des Werkes im hochgemuten Abschiedswort noch einmal
die ganze Goethesche Humanititsidee zusammenfasst. Demgegeniiber
wurde aber eine schauspielerische Verlebendigung erreicht, durch die
man das menschliche Schicksal in ergreifender Weise in den Vorder-
grund geriickt sah.

Lindtbergs kiinstlerische Veranlagung driickt sich im Willen zur
geistigen Kliarung aus. Man konnte dieses Streben allerdings kaum
aus der Anlage seiner Regiebiicher herauslesen. Im Gegenteil. Wollte
man aus dem Studium dieser Biicher, die nach allgemeiner Ansicht
genauen Einblick in die Arbeitswelt eines Regisseurs vermitteln, die
Prinzipien seiner Inszenierungsweise ableiten, so kime man schnell
in Verlegenheit. Man gelangte bestenfalls zu interessanten dramatur-
gischen Erkenntnissen dieser Werkgestaltung, wie sie sich durch die
jeweilige Einrichtung des Stiickes ergibt. Der kiinstlerische Gesamt-
aufbau, bestehend aus Rollenauffassung, Gruppierungen, Dialog-
anweisungen, Gebarden, Bithnenbildskizzen und vielen anderen Ein-
zelheiten, blieb, bis auf einige Pausenvermerke, unersichtlich, weil
schriftliche Eintragungen so gut wie keine vorhanden sind. Lindt-
bergs Regiebiicher bilden fiir ihn selbst nur die gedankliche Grund-
lage, das geistige Medium zwischen schépferischer Vorstellung und
endgiiltiger Biihnenform. Hat er sich mit der Dichtung griindlich aus-
einandergesetzt, ist Aufbau und Ablauf des Werkes gedichtnis- und
verstandesmissig so fest verankert, dass eine vollstindige Verschmel-
zung mit der Textvorlage eintritt. Er ist dann weitgehend unabhin-
gig vom Textbuch und braucht dieses kaum noch einmal in die Hand
zu nehmen. Die geistige Substanz des Werkes ist in ihm aufgegan-
gen und diese ist es, welche seine weiteren Handlungen bestimmt.

Zugleich mit dem verstandesmissigen Bild ist aber auch das kiinst-
lerische entstanden, das stets an die geistige Vorstellung gebunden
bleibt und die personliche Bereicherung der Rolle durch den Schau-
spicler einkalkuliert. Lindtbergs Schauspielerfiihrung bleibt freiheit-
lich und wird nur soweit gehen, als der Grad der Reeinflussbarkeit
des betreffenden Schauspielers es zulisst. Kann dieser von sich aus
die Rolle vertiefen, so wird er die erhaltene kiinstlerische Anregung
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gern mit seinen eigenen Zielen in Einklang bringen. Lindtbergs zu-
sammenfassende Denkweise fithrt zu einer sehr personlichen Konse-
quenz seiner Regie. Da alle Fiden in seinem Kopfe zusammenlaufen
und dort sehr fest verkniipft sind, zieht er sich von der ersten Stiick-
probe an in den Zuschauerraum zuriick, denn seine Unvoreingenom-
menheit braucht Abstand. Die Entfernung schirft den Geist fiir die
zum Leben erwachenden Bilder der Dichtung. Aus der Anonymitit
des verdunkelten Parketts gibt er seine Anweisungen auf die Biihne
und kontrolliert mit hochster Aufmerksamkeit die Vorginge des
kiinstlerischen Werdens. Seine Probenarbeit vermittelt den Eindruck
scheinbarer Miihelosigkeit. Indessen trifft das Gegenteil zu. Seine
Methode setzt ausserordentliche Konzentrationskraft voraus. Die
sinnliche Empfindlichkeit ist gesteigert und das wachsame Ohr re-
agiert feinnervig auf die Nebengeriusche der Ubertreibung. Lindt-
bergs Arbeitsweise besitzt noch einen weiteren Vorteil. Sie ist pada-
gogisch. Da er nimlich dem Schauspieler nur den eng umgrenzten
Rollen- oder Situationshinweis gibt und jede praktisch vorgespielte
Auslegung der Szene ablehnt, zwingt er den Darsteller zum schopfe-
rischen Mitdenken und schenkt ihm die Moglichkeit der natiirlich-
sten Entfaltung seiner Begabung.

Gerade am Wiener Leopold Lindtberg wird der Gegensatz zwi-
schen Berliner und Wiener Theater besonders deutlich. Auch Lindt-
berg erlebte, wie Leonard Steckel, die Fortfiihrung des expressio-
nistischen Theaters bei Erwin Piscator in Berlin. Bei ihm, dem viel-
befehdeten Verkiinder eines zu seiner Zeit revolutionir wirkenden
Dramen- und Darstellungsstiles, ging er in die Schule. Piscator —
fir kurze Zeit zum Sammelpunkt einer Anzahl der bedeutendsten
unabhingigen Berliner Biihnenkiinstler werdend — gab dem jungen
Osterreicher schon bald im Rahmen seines Studiotheaters Gelegen-
heit, sich seine ersten Sporen als Regisseur zu verdienen. Lindtberg
tat es auf imponierende Art. Die vierte Inszenierung, welche unter
der Verantwortung des «Studios» herauskam, Erich Mithsams Judas,
verhalf ihm zu einem starken Regieerfolg. Die Auffiihrung fand in
der Offentlichkeit soviel Anerkennung, dass sich die noch vor dem
finanziellen Zusammenbruch Piscators gebildete Kiinstlernotgemein-
schaft entschloss, die Vorstellung in den Abendspielplan zu iiber-
nehmen. 446

Obgleich das kiinstlerische Naturell Lindtbergs nicht als typisch
wienerisch angesprochen werden kann — dazu ist es zu verstandes-
bezogen — bleibt es dennoch dem Wesen der Heimat eng verbun-
den. Die Tatsache, dass Leopold Lindtberg am Schauspielhaus zum
uniibertrefflichen Verwalter des Wiener Volksschauspiels Raimunds

167



und Nestroys geworden ist, vermag zu belegen, wie lebendig das
Geisteserbe in ihm geblieben ist. Diese Inszenierungen sind es denn
auch, in denen er sich zu einer iibersprudelnden Theaterfreude wie-
nerischer Prigung bekennen darf, die in seinem ernsten Biihnen-
schaffen sonst nur wenig Spielraum erhilt. Lindtbergs Humor bleibt
dabei ohne Hirten, scheint stets gemiitvoll abgeschwicht und ist vol-
ler Wirme. Als Musterbeispiele solch heiterer Auffihrungskunst
diirfen hier vor allem seine glinzenden Wiedergaben von Lumpazi-
vagabundus (1939/40), Einen Jux will er sich machen (1941/42), Der
Zerrissene (1943/44) und Die verhangnisvolle Faschingsnacht (1945/46)
gelten, in denen dem Regisseur mittels einer vom Geist der Stiicke in-
spirierten Musik Paul Burkhards und Rolf Langneses die Verbindung
von osterreichischer Lebensart und witziger Zeitglosse in vollkomme-
ner Weise gliickte.

So verkorpert dieser auf den ersten Blick geheimnislose Kiinstler,
der dem Schweizer Film gerade aus seiner rationalen Grundgesin-
nung heraus einige seiner besten und international erfolgreichsten
Streifen geschenkt hat, eine Wesensmischung, die sich viel eher er-
ginzt als widerspricht: Werkdienender Dramaturg und gemiitvoller
Unterhalter, hintergriindiger Symbolist und gegenstindlicher Erzih-
ler, geistiger Ordner und gestaltender Kiinstler.

Das Ensemble

Die abwechselnde Spielleitung Wilterlins, Steckels und Lindtbergs
— sie wurde durch Inszenierungen von Wolfgang Heinz, Kurt Hor-
witz, Karl Paryla, Wolfgang Langhoff, Franz Schnyder erginzt — ver-
langte vom Ensemble ein Hochstmass von schauspielerischer Beweg-
lichkeit, um den verschiedenen Anforderungen der Regie zu genii-
gen. Es kam ja nicht nur darauf an, eine Fiille von Rollen zu spie-
len, sondern diese kiinstlerischen Aufgaben auch in einer sehr kurz
bemessenen Probenzeit zu bewiltigen. Im Spielplankapitel wurde
bereits darauf hingewiesen, welcher Einsatz nétig war, bis mit der
14-Tage-Premic¢re in der Spielzeit 1942/43 ein erstes, fiir das innere
Schaffen wichtige Ziel erreicht war. 447

Das darstellende Personal musste somit bei durchschnittlich 30
Stiicken pro Saison ausserordentliche Lernleistungen vollbringen. Der
im Vergleich zu anderen Bithnen sehr kleine Mitgliederbestand des
Ensembles bedeutete fiir den Einzelnen ein pausenloses Eingespannt-
sein. Bedenkt man noch, dass neben den tiglichen Vorstellungen —
sonntags fanden zwei statt — die freien Nachmittage vollstindig
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dem Studium der neuen Rollen vorbehalten bleiben mussten, so be-
greift man, welcher Konzentration es bedurfte, um das geforderte
Pensum zu schaffen. Auch erwiesen sich die Hoffnungen, das En-
semble nach der finanziell so erfolgreich abschliessenden ersten Spiel-
zeit zu erweitern, als triigerisch, da die mit Kriegsausbruch ein-
setzende Teuerung kaum die Weiterfilhrung des Theaters, geschweige
denn eine Vergrosserung des kiinstlerischen Personals erlaubte. Zudem
verabschiedeten sich zwei Kiinstler, die schwer schliessbare Liicken
im Ensemble hinterliessen. Der Nestor der deutschen Schauspielkunst,
der greise Albert Bassermann, welcher noch im Spieljahr 1938 dem
Schauspielhaus als Gast angehorte, verliess die Schweiz, die ihm nach
seiner Abkehr vom Dritten Reich, das seine charaktervolle Haltung
auch mit glanzvollen Angeboten nicht hatte erschiittern konnen, zur
zweiten Heimat geworden war. Er wiahlte, in diesem Jahre ein Drei-
undsiebzigjahriger, nochmals das Exil, um eine letzte Zuflucht vor
dem vorausgeahnten Unheil in Amerika zu finden. Wer hitte ge-
dacht, dass er acht Jahre spiter, ein unfassbar jung Gebliebener, zu-
riickkehren und auf der gleichen Biihne sein beriihmtes Organ er-
tonen lassen wiirde, von der herab es zuletzt in deutscher Sprache
erklungen war? Als Hjalmar Ekdal verabschiedete sich Bassermann
von Ziirich, als Baumeister Solness kehrte er wieder. Auch Erwin
Kalser, seit 1933 ein geschitztes Mitglied des Schauspielhauses,
schiffte sich nach Amerika ein. Wie Bassermann sollte er einer der er-
sten sein, die sich nach dem Kriege erneut dem Ensemble eingliederten.

Das minnliche Personal umfasste demnach in der Saison 1940/41
13, das weibliche nur noch 11 fest engagierte Krifte. In der letzten
Kriegsspielzeit 1944/45 hatte sich die Anzahl der Darsteller auf 18
erhoht, wihrend die der Darstellerinnen unverindert blieb. 448 Lern-
missig war das Spieljahr 1940/41 das anstrengendste. Es wurden
34 Stiicke aufgefiihrt. Eine Zahl, die in den nachfolgenden Jahren
nicht wieder erreicht wurde. Der arbeitsmissige Anteil des einzel-
nen Darstellers — in der Anzahl der von ihm wihrend dieser Spiel-
zeit bestrittenen Vorstellungen ausgedriickt — ergibt fiir die Spiel-
zeit 1940/41 die auf den Seiten 172—175 folgende Beschiftigungs-
statistik.

Ein Durchschnitt von 155 Vorstellungen pro Spielzeit und Darsteller
bedeutet, dass rund 48 Prozent der gesamten Saisonauffiihrungen
von jedem Mitglied gespielt werden mussten. Dieser Mittelwert er-
gibt sich ohne grosse Abweichung auch fiir die anderen Spielzeiten,
da in jeder Saison etwa 30 Werke zur Auffiihrung kamen und die
Gesamtauffithrungszahlen selbst bei einer kleineren Anzahl einstu-
dierter Stiicke nur wenig voneinander abweichen. Wie die Tabellen
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WEIBLICHES

Becker  Blanc Carlsen Danegger
Julius Cisar . 11 11
Romeo und Julia ‘ 9
Die lustigen Weiber von Wmdsor 21
Dame Kobold
Kaffeehaus 16
Figaros Hochzeit 11 11
Faust 1. 5 5
Faust II. 7 7 7 7
Iphigenie 20
Maria Stuart . 27 27
Don Carlos . 18
Puppenspiel Dr. Faust 2 2
Bauer als Millionir 11 11 11
Spiel im Schloss .
Das Konzert . 12 12
Gespenster .
Die Ratten 14 14 14
Strassenmusik . . 1
Der Soldat Tanaka 5 5
Mutter Courage . g 10
Heinrich VIII. und seine 6 Frau 20
Am hellichten Tage
Bunbury 5
Magie
Feine Leute 6
Romanze in Pliisch 5 5 5
Die Fassade . 3
Irgendwo in der Schweiz 6
Die Ehe ein Traum 6 6
Der Liigner und die Nonne . 18
Frymann 6
Der Schatten .
Onkel Wanja 1
Anzahl der Vorstellungen 168 44 125 99
Anzabl der Stiicke . 13 7 14 10

Eine Darstellerin spielte im Durchschnitt in 115 Vorstellungen.
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PERSONAL

Denzler  Fries . Giehse Heger Perrin Pesch Raky

9 9 9 9
21 21 21 21 21
7 7 7
16 16
11 11
5 5
7 7 7 7 7
27 27 27
18 18 18
2 2 2 2
11 11 11 11 11
12 12 12 12 12
13 13
14 14 14 14
1
5 5 5
10 10
20 20
4 4
5 5 5
11
6 6
5 5 5 5
3
6 6
6
18 18 18
3
1 1 1
69 144 116 136 140 104 122
6 11 13 14 11 11 15

Eine Darstellerin spielte im Durchschnitt in 11 Stiicken.
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MANNLICHES

Braun Ginsberg Gretler Heinz Horwitz

Jubug Clsar ; < ¢ ¢« & s = » 11 11 j
Romeo und Julia . . . . .9 9 9

Die lustigen Weiber von 'Wmdsor 21 21 21 21
Dame Kobold . . . . . . . 7
Kaffeechaus . . . . . . . . 16 16 16
Figaros Hochzeit . . . . . . 11 11 11 11
Faust I. . . . . . . . . . 5 5 5

Faust II. . . . . . . . . . 7 7 P 7
Iphigenie . . . . . . . . . 20 20
Maria Stuart o« « = » « « s 2F 27 27 27
Don Carlos . . . . . . . . 18 18 18 18
Wilhelm Tell . . . . . . . . 6 6 6 6 6
Puppenspiel Dr. Faust . . . . 2 2 2

Bauer als Milliondr . . . . . 11 1 11

Spiel im Schloss . . . . . . . 7

Pag Konzert . « + + o s = » 12
Gespenster . . . . . . . . . 13 13 13
Die Ratten . . . . . . . . 14 14 14 14
Strassenmusitk . . . . . . . 1 1

Der Soldat Tanaka . . . . . 5

Mutter Courage . . . 10 10 10 10
Heinrich VIII. und seine 6 Frau 20 20 .20 20
Am hellichten Tage .

Bumbory - + =« ¢ ¢« = s = » 8

Magie -~ « « « s s @ ¢« % s 11 11
Feine Leute . . . . . . . . 6 6 6

Romanze in Plisch . . . . . 5 5

Die Fassade 5 %
Irgendwo in der Schweiz . . . 6

Die Ehe ein Traum . . . . . 6 6
Der Liigner und die Nonne . . . 18

Frymann . . . . . . . . . 6 6
Der Schatten . . . . . . .+ s 3 3
Onkel Wanja . + « 5 s @ = 1

Anzahl der Vorstellungen . . . 218 230 45 212 232
Anzabl der Stiicke . . . . . . 21 19 5 22 18

Ein Darsteller spielte im Durchschnitt in 155 Vorstellungen.
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PERSONAL

Kiibler Langhoff Paryla Parker Putz Steckel  Stohr  Wlach

11 11 11 11 11 11 11
9 9 9 9
21 21 21
7 7
16 16
11 11 11 11 11
5 5 5 5 5
7 7 7 7 7 7 7
20
27 27 27 27
18 18 18 18 18
6 6 6 6 6 6 6
2 2 2 2 2
11 11 11 11 11
7 7 7 7
12 12
14 14 14
1 1 1
5
10 10 10 10 10
20 20 20 20
4 4
5 5
11 11 11
6
5 5
3
6 6
18 18 18
6 6 6
o 1 1 1
_ 3 105 166 249 21 60 217 246
4 14 18 23 5 4 21 24

Ein Darsteller spielte im Durchschnitt in 15 Stiicken.
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zeigen, waren Erwin Parker und Hermann Wlach mit 249 und 246
Vorstellungen die meistbeschiftigten Schauspieler des Ensembles.
Wlach, ein hervorragender Kiinstler von grosser Disziplin und Ge-
staltungskraft, erreichte dariiber hinaus die Hochstzahl von 24 ge-
spielten Stiicken.

Die Beanspruchung der weiblichen Ensemblemitglieder war nicht
ganz so stark, was ohne weiteres darin seine Erkliarung findet, dass
die Schauspieler eines Theaters durch das Ubergewicht der vorhan-
denen Minnerrollen immer auch den grosseren Arbeitsanteil zu tra-
gen haben. Die junge Maria Becker war mit 168 Vorstellungen die
meistbeschiftigte Schauspielerin der Saison. Thr Rollenrepertoire er-
forderte vielseitiges Talent. Grossartig war die bezwingende kiinst-
lerische Anlage ihrer Iphigenie, mit der sich die reifende Tragddin
ankiindigte. Neben der Portia in Julius César, der Frau Fluth in den
Lustigen Weibern, der Elisabeth in Maria Stuart und der Eboli in
Don Carlos spielte sie die ganz anders gearteten Rollen der Kammer-
zofe Susanna in Beaumarchais’ Figaros Hochzeit und der Placida in
Goldonis Kaffeehans. Die Durchschnittszahl der auf die einzelne
Schauspielerin entfallenden Vorstellungen betrug 115. Die Durch-
schnittszahl der Stiicke belief sich auf 11.

Diese wenigen aus den Tabellen herausgegriffenen Beispiele zeigen,
dass der in allen Masken heimische Verwandlungskiinstler im Ziircher
Ensemble in hohem Kurs stand. In der Anzahl der vom Einzelnen
gespielten Stiicke zeigte sich seine Vielseitigkeit. Das Risiko von
Fehlbesetzungen nahm die Direktion auf sich, weil es oft wichtiger
schien, ein Stick iiberhaupt zu spielen, als gar nicht. Oskar Wilter-
lin wusste indessen, dass er sich auf Kiinstler stiitzen konnte, die
nicht nur fir die verschiedensten Aufgaben verwendbar waren, son-
dern die auch ein ausgeprigtes Gemeinschaftsgefithl zusammenhielt.
Niemals hitte das Ensemble eine derartige Einheit bilden konnen,
wenn nicht das Gefiihl des Dienens fiir eine gemeinsame Sache in
allen lebendig gewesen wire. Jeder spielte mit dem gleichen Pflicht-
bewusstsein Haupt- und Nebenrollen. Es wurde nicht mehr nach der
kiinstlerischen Virtuositit einer Einzelleistung gefragt, sondern nur
noch nach der Leistung des Einzelnen im Dienste der ganzen Auf-
fiihrung.

Kurt Horwitz war nicht nur ein bedeutender Wallenstein und
Kreon. Er wusste auch die kleine Rolle des Gecken Kleps in der
Maikiferkomodie und die komische Charge des Grumio in Shake-
speares Der Widerspenstigen Zihmung auf uniibertreffliche Art zu
verkorpern. Karl Paryla spielte den Oedipus, den Marquis Posa, den
Holofernes und den Romeo. Wer geglaubt hitte, dass damit seine
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Moglichkeiten erschopft gewesen seien, sah sich durch seinen Truf-
faldino und seinen Schneider Zwirn eines Besseren belehrt. Dieser
vielseitige Schauspieler war in seinem Element, wenn er seinen Phan-
tasiereichtum in den Dienst grosser Rollen stellen durfte. Aber er
konnte seinen Platz auch ausfiillen, sofern es um die Gestaltung einer
Nebenrolle wie etwa der des Vansen im Egmont ging. Wolfgang
Langhoffs Robespierre, Faust, Egmont und Dr. Jura iiberzeugten das
Ziircher Publikum gleichermassen wie Therese Giehse, wenn sie ihre
tiberragende Menschendarstellung der Mutter Courage oder einer
winzigen Rolle in Silones Zeitstiick Und er verbarg sich lieh. Hein-
rich Gretler wurde in diesen Kriegsjahren nicht nur als Tell und
GOtz zu einem «grossartigen Bollwerk der Demokratie und Frei-
heitsliebe», es gelang seiner Kunst ebenfalls, komische Rollen wie
den Falstaff und den Schuster Knieriem zu unvergesslichen Figuren
zu prigen. Im langen Rollenverzeichnis Ernst Ginsbergs findet sich
neben dem Tasso und Mephisto der Couplet singende Kammerdiener
Wolf aus dem Verschwender und die komische Charaktercharge des
Anwalts Schaal aus Heinrich IV. Der dialektische Wolfgang Heinz
stellte einen harten Danton auf die Bithne und begniigte sich wenig
spater mit den Versen des Erdgeistes. Der junge Lukas Ammann be-
wies als Fiesco und Riccaut nicht weniger Gestaltungskraft und die-
nendes Einordnen wie Robert Freitag, der einem draufgingerischen
Petruchio einen diimmlich stotternden Philipp Nestroys gegeniiber-
stellte. Nach einer iiberraschenden Kunstleistung Hortense Rakys als
Gretchen begegnete man der zarten Schauspielerin in einer Anzahl
kleiner Rollen, so etwa als Iris in Shakespeares Sturm, wo sie nur
einige wenige Sitze zu sprechen hatte. Und Leonard Steckel, viel-
leicht die stirkste Darstellerpersonlichkeit des Schauspielhauses, der
zumeist dann das Regiepult mit dem Schminktisch vertauschte, wenn
€s eine grosse schauspielerische Aufgabe zu meistern galt, stand als
Teiresias in Sophokles’ Oedipus und als Casca in Julius César gleich-
falls in typischen kleinen Rollen auf der Biihne. Das beriihmte Wort
Stanislawskys, dass es keine grossen und kleinen Rollen, sondern nur
kleine und grosse Schauspieler gebe, wurde somit vom Ziircher En-
semble in jeder Hinsicht bestitigt.

Es konnten weitere Beispiele bei den Mitgliedern des weiblichen En-
sembles angefiihrt werden. Diese mogen geniigen, um die Absichten
der Wailterlinschen Ensemblepflege zu verdeutlichen, der es stets
darum zu tun war, das Zusammenspiel der Kiinstler in immer neuen
Kombinationen zu erproben und eine stindige Verfeinerung der
Ensemblekunst zu erzielen. «Wir versagen nicht die Anerkennung
dem grossen Mimen. Wir verbeugen uns tief vor seiner Kunst. Aber
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ist nicht gerade das seine fast symbolhafte Sendung, in einer Zeit,
da alle Rahmen gesprengt erscheinen, sich selbst, sein grosses Konnen
und seine unwiderstehliche Wirkungskraft einzuspannen in einen
Rahmen, durch den die Gaben des Einzelnen erst den Zweck erfiil-
len, fiir den sie verlichen worden sind. Schonheit, Glanz und Eitel-
keit sind so menschlich und allgemein, wie alle Tugenden und Un-
tugenden. Aber es ist gottlich, sich dariiber hinwegsetzen zu konnen,
und macht das Talent zum Genie.» ¥ Die Schaubiihne widmet sich
nicht mehr dem Triumph der Effekte, sondern dem Dienst am Le-
ben. «Die beste Kontrolle bietet dem Darsteller das Ensemblespiel, das
bewusste Ensemblespiel, gepflegt durch den iiber der Sache stehenden
Regisseur.» 43 Der Star hat zuriickzutreten in die Reihe aller Spieler.
Wenn ein Temperament da und dort iiber die Grenze des Ensembles
tritt, so korrigiert sich das nach einiger Zeit von selber, «und sei es nur
dadurch, dass der Betreffende das, worin er zu weit ging, als vergrosser-
tes Zerrbild gespiegelt sieht in der Nachahmung eines andern.» 451 Os-
kar Wilterlin forderte einen Gesamtwillen im Ensemble, der in erster
Linie durch den Biihnenleiter, ein paar Schauspieler oder durch den Re-
gisseur zu wirken habe. «Durch diesen Willen wird in strenger Proben-
arbeit versucht, das bei richtigen Individualititen verschiedener Pri-
gung natiirliche Widerspiel auszubalancieren und in ein héchstmog-
liches Gleichgewicht zu bringen.» 42 Aber nicht nur in der sorg-
samen Pflege des bewihrten Mitarbeiterstabs sah Oskar Wilterlin
seine vordringliche Aufgabe als Biihnenleiter. Auch auf die Zufiih-
rung neuer schweizerischer Krifte richtete er sein besonderes Augen-
merk. Er versuchte damit einer Forderung des nationalen Theater-
schaffens Nachachtung zu verschaffen, das den begabten einheimi-
schen Kriften die nétigen Entfaltungsméglichkeiten gegeben sehen
wollte. Denn genau so wie auf dem Gebiete der Literatur und der
Musik regten sich in der Schweiz auch schauspielerische Talente,
die nach vorn dringten. Uber wieviele ausgezeichnete Biihnenkiinst-
ler die kleine Schweiz in Wirklichkeit verfiigte, zeigte die nach dem
deutsch-osterreichischen Zusammenbruch erfolgte Riickwanderung
vieler bisher im Ausland titig gewesener Schauspieler und Schau-
spielerinnen.

In der ersten Kriegsspielzeit umfasste das festengagierte Personal
zusammen mit den Biihnenvorstinden, den Biithnenbildnern sowie de:
kiinstlerischen und kaufminnischen Leitung bei 19 Auslindern nur
11 Schweizer. In der letzten Kriegsspielzeit standen 20 Schweizern
nur noch 17 Auslinder gegeniiber. *®> Der prozentuale Anteil der
Schweiz hatte sich somit von rund 36,5 Prozent auf annihernd 54 Pro-
zent erhSht. Der osterreichische Anteil verringerte sich seit der Spiel-
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zeit 1939/40 von neun auf sieben Kiinstler, wihrend der deutsche un-
verandert bei sieben Engagements verblieb.

Das Ensemble hatte am europiischen Aufstieg des Schauspielhau-
ses entscheidende Verdienste. Aber nicht nur der einzelne Schauspie-
ler entwickelte sich — abseits des einengenden Fachbegriffs — zum
Menschendarsteller, sondern auch der Biithnenbildner musste ein Al-
leskonner werden. Der Maler, Plastiker und Architekt Teo Otto,
dessen unermiidliche Helferdienste ein Kapitel Ziircher Biihnen-
geschichte allein fiillen wiirden, hat selbst ausgesprochen, welcher Art
die Anforderungen waren, die an ihn gestellt wurden. «Dem Biihnen-
bildner stand bei aller Mehrarbeit fiir 30 Stiicke ein Betrag zur Ver-
fiigung, mit dem er bisher eine Ausstattung bestritten hatte. Wollten
wir diesen enormen Anforderungen korperlich und seelisch gewach-
sen sein, ohne unser kiinstlerisches Niveau zu senken, so waren wir
auf engste Zusammenarbeit angewiesen.» 4% Otto erzihlt begeistert
vom Reiz der Ziircher Biihne, an der er seit 1933 wirkte, und fiir
die im Laufe von 12 Jahren an die tausend, stets voneinander ab-
weichende Grundrisse entstanden seien. «Der Fluss der Formen und
Zeiten, der Wechsel der Dinge finden auf diesen wenigen Brettern
thren sichtbaren Ausdruck. Welche Wirkungen liegen im Spiel von
Hell und Dunkel, von Schatten und Lichtern, von kalten oder war-
men ToOnen, bewegten und geraden Linien, Horizontalen und Ver-
tikalen, verwinkelten und gradlinigen Grundrissen. Welche verschie-
denen Stimmungen lassen sich mit einem hohen oder niedrigen, zer-
rissenen oder luftigen Plafond erzielen, und wie sehr kann eine Stufe,
ein Podest oder ein gegliederter Bithnenboden eine Szene stiitzen,
einen Satz hervortreten lassen.» 4 In den hier behandelten sechs
Jahren schuf Otto nicht weniger als 104 der stilistisch verschieden-
sten Bithnenausstattungen. Sein schweizerischer Kollege Robert Fur-
rer brachte es auf 50 und erfiillte damit bei einem Durchschnitt von
acht Ausstattungen pro Spieljahr ein Arbeitsprogramm, das manchem
Staatstheater Ehre gemacht hitte.

Bei einer im giinstigsten Fall vierzehntigigen Premiérenfolge
konnte nicht Riicksicht auf die individuelle Schaffensart genommen
werden. Der Probenbetrieb erforderte angestrengtes Lernen und
grosse Arbeitsfreude. In den seltensten Fillen war es moglich, dem Tri-
ger einer Hauptrolle das Recht einzuriumen, in der nichsten Insze-
hierung zu pausieren. Die dem Spielplan gegeniiber bestehenden Ver-
Pflichtungen der Theaterleitung verboten es ihr, auf personliche
Wiinsche einzugehen. Es wiederholte sich im Gegenteil sehr oft, dass
am Morgen nach erfolgreich iiberstandener Premiére der Hauptdar-
Steller mit dem Textbuch fiir die neue Rolle in der Hand bereits
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wieder auf der Stellprobe erschien. Auch passierte es, dass vor Be-
endigung einer Inszenierungsarbeit der unbeschiftigte Teil des En-
sembles mit den Proben fiir das nichste Stiick begann, um zusitzlich
ein oder zwei Probentage zu gewinnen. Wenn solche Fille auch nicht
zu den Regelmissigkeiten gehorten, und die Leitung alles tat, um das
Ensemble durch geordnete Probenzeiten zu schonen, so konnten dem
einzelnen Mitglied derartige Belastungen doch nicht erspart bleiben.

Ein von der Theaterleitung bewusst angewandtes Mittel zur Fe-
stigung des Ensemblegedankens lag in der Methode wechselnder Re-
giefihrung. Oskar Wilterlin ging 6fters dazu iber, befahigten Schau-
spielern Regieaufgaben anzuvertrauen. Aus der Gewohnheit, einen
eben noch Gleichgestellten als Vorgesetzten anzuerkennen, ergab sich
eine kameradschaftliche Form des Gefolgschaftleistens, welche das
Ensemblegefiihl auf der menschlichen Seite erheblich vertiefte.

Die bevorzugte Pflege der Klassiker stellte die kleine Spielgemein-
schaft bei den Auffiihrungen der personenreichen Werke vor Auf~
gaben, die vom festen Ensemble allein nicht geldst werden konnten.
Es bildete sich daher sehr bald der Brauch, einen Kreis bewahrter
Ziircher Schauspieler und Schauspielerinnen beizuziehen, die von
Rolle zu Rolle als «Externisten» verpflichtet wurden. So trat nicht
nur fiir das stindige Ensemble eine begriissenswerte Entlastung ein,
sondern es wurde die Spielgemeinschaft durch Kiinstler erganzt, die
sich bald harmonisch einfiigten. Mehr und mehr benutzten die Regis-
seure diese Gelegenheit auch, um junge Krifte des Ziircher Bihnen-
studios auszuprobieren und sie in kleinen Rollen fiir ihre zukiini-
tige Aufgabe vorzubereiten. Aus dem fruchtbaren Kontakt zwischen
Schauspielschule und Theater, der schon dadurch bedingt war, dass
die Hauptlehrkrifte Mitglieder des Schauspielhausensembles waren,
entstand eine Wechselwirkung, die in der Folge nicht selten zu einem
festen Engagement fiihrte. Auf diese Weise wuchs das erweiterte En-
semble zu einer kiinstlerischen Einheit zusammen, die sich aus dem
Willen zum gemeinsamen Werk bildete und in der auch der Zu-
ziiger nicht abseits stand.

Eine grundsitzliche Betrachtung mag dieses Kapitel abschliessen.
Es ist in der Vergangenheit von berufenen Autoren — und gerade
darin liegt das Schwerwiegende ihrer Aussage — des ofteren erklirt
worden, der Schweizer sei biihnenfremd und eigne sich kaum zum
guten Schauspieler. In dieser Hinsicht hat sich Carl Spitteler in sei-
ner 1889 verdffentlichten Schrift {iber die gezahlten Tage des «deut-
schen Theaters in der Schweiz» recht deutlich — und irrig — aus-
gesprochen. Auch Reinhold Riiegg, dem wir die 1884 erschienene
treffliche Schrift «Fiinfzig Jahre Ziircher Stadttheater» verdanken %
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wiirde sich wohl wundern, wenn er heute feststellen miisste, dass
seine Ansicht, «dramatische Kiinstler hitten in der Schweiz nie recht
gedeihen konnen», nicht am Leben erhalten hat. Sicherlich hat Riegg
die Dinge schon zu seiner Zeit schwirzer gesehen als sie es waren.
Paul Trede, der Nachfolger Alfred Reuckers in der Direktion des
Ziircher Stadttheaters, ist denn auch im Jahre 1923 der Riieggschen
Meinung mit iiberzeugendem Beweismaterial entgegengetreten. 47 Wer
sein Augenmerk auf die Tatsache richtet, dass eine beachtliche Anzahl
von Schweizer Schauspielerinnen und Schauspielern in den Nach-
kriegsjahren zu internationalem Ruhm und Ansehen gelangt sind und
die guten Leistungen der anderen Schweizer im Rahmen der einzelnen
Ensembles beriicksichtigt, muss ohne weiteres zugeben, dass die Schweiz
in bezug auf begabten Nachwuchs und vollwertige Theatertalente
nicht schlechter dran ist als andere Linder. Freilich hat es der einhei-
mische Musensohn schwer, seine angeborene Mundart zur wohltonen-
den Biihnensprache zu veredeln. Aber ihm deshalb das Talent zum
Schauspieler von vornherein absprechen zu wollen, geht nicht an.
Viele fiihlen sich berufen, doch wenige sind auserwihlt. So heisst es
auch hier.

Es mag indessen sein, dass es noch einige stille Kantone in der
Schweiz gibt, wo — wie Riiegg es sarkastisch ausdriickt — «ein Tra-
gode, und hitte er ganze Lorbeerwilder abgeholzt, doch nur als ver-
edelter Birentreiber gewertet wird.» Der materielle Niitzlichkeits-
gedanke des Biirgertums deckt sich hierzulande nicht ohne weiteres
mit den ideellen Zielen des Kiinstlers. Das Ziircher Publikum hat
indessen seinem Ensemble die Treue gehalten. Es hat ihm wihrend
sechs Kriegsjahren eine oft geradezu erstaunlich anmutende Begei-
sterungsfahigkeit bezeugt, wenn es galt, eine Idee weiterzutragen
oder eine Leistung zu wiirdigen. Mit seinem niichternen Sinn fiir das
Echte und Natiirliche hat es zwischen kiinstlerischem Sein und Schein
zu unterscheiden gewusst und dadurch an der Weiterentwicklung
der Ensembleidee massgeblich mitgewirkt, die es immer dann in den
Vordergrund zu stellen gilt, wenn sich nach Religion, Rasse und Na-
tionalitit verschiedene Menschen im Dienste der Kunst und des Gei-
stes treffen.

179



Die kiinstlerische Zielsetzung

Wie das Kapitel iiber den Spielplan zeigte, stand bei seiner Gestal-
tung stets die Idee einer zeitnahen Themastellung im Vordergrund.
Ihre Zielsetzung sei hier abschliessend einer zusammenfassenden Be-
griffsbestimmung unterzogen.

Kurt Hirschfeld umriss die Forderungen der Spielplangestaltung
wie folgt: «Es galt, das Theater wieder als wirkende kulturelle In-
stitution einzusetzen, seinen geistigen Ort zu bestimmen und seine
Funktionen zu restituieren in einer Zeit, in der das deutsche Theater
lediglich Propagandawaffe war. Es galt, kiinstlerische, ethische, poli-
tische und religiose Probleme zur Diskussion zu stellen in einer Zeit,
in der Diskussion durch blinde Gefolgschaft abgeldst schien. Es galk,
das Bild des Menschen in seiner ganzen Mannigfaltigkeit zu wahren
und zu zeigen und damit eine Position gegen die zerstorenden Michte
des Faschismus zu schaffen. Es galt, gegen den aufrufenden und ge-
walttatigen Stil des offiziellen deutschen Theaters einen niichternen,
humanen Stil auszubilden, der die Inhalte der Werke vermittelte und
die Diskussion iiber sie anregen und fordern konnte.» 458

In der Offentlichkeit war die Forderung nach einem im geisti-
gen Sinne schweizerischen Theater wiederholt ausgesprochen wor-
den. Es wire kaum denkbar gewesen, dass Oskar Wilterlin seine
Bestrebungen mit dieser Notwendigkeit nicht in Einklang gebracht
hitte. Gerade die Eigenart des schweizerischen Staatswesens musste
zu gemissen kiinstlerischen Folgerungen fiithren. «Das Berufsthea-
ter muss bei uns in erster Linie national sein, nicht in einem volki-
schen Sinn, sondern gemiss der Idee unseres Staatswesens, das ja auf
gemischter volkischer Basis eines Bundes Verschiedener sich auf-
baut und in dem jeder gleiche Rechte und Freiheiten hat.» 4 Mit
Recht weist Wilterlin im gleichen Zusammenhang darauf hin, dass
man sich hiiten miisse, aus dem schweizerischen Sprechtheater ein
Propagandainstrument zu machen. Das propagandistische Theater
werde in der Schweiz zum Misserfolg verurteilt sein, wenn es in
einseitiger Weise fiir bestimmte politische Ideologien werben wolle.
«Die autoritire Grossmacht stellt es in ihren Dienst, sei es um durch
circensische Spiele abzulenken, sei es um fiir die eigenen Zwecke
zu werben. Das Theater wird dort als nationales Programminstru-
ment gelenkt und kiinstlich und zwangsweise geformt. Bei uns spre-
chen das Publikum und seine Bediirfnisse mit.» 4° Das Theater des
geistigen Widerstandes durfte sich darum nicht mit einem blossen
Cassandraruf begniigen, sondern es musste seine Richtung, gestiitzt
auf die unzerstorbaren Pfeiler ethischer Grundansichten, weltan-
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schaulich klar bestimmen. Das menschliche Motiv sollte das politische
Bewusstsein auslsen, nicht umgekehrt.

Die Zielsetzung machte eine literarische Gestaltung des Spielplans
notwendig. Es konnten fiir ihn nicht mehr politische Tendenzstiicke
wichtig werden, auf die noch im Spielplan des Vorgingers des ofte-
ren Wert gelegt wurde, sondern es gewannen jene Werke an Bedeu-
tung, die in der Lage waren, mit dichterischen Mitteln Helle in das
Dunkel der geistigen Verwirrung zu tragen. Es musste unter Wer-
ken ausgelesen werden, die nicht in einem politischen Lippen-
bekenntnis gipfelten, wohl aber in einem iiberzeugenden menschlich-
geistigen Grundgehalt. Es war richtig, dass sich die Theaterleitung
nicht auf ein bestimmtes dichterisches Programm verpflichtete, son-
dern in moglichst umfassender Schau alle Stimmen der Vélker zu
Wort kommen liess. Man bemiihte sich von Anfang an um europii-
sche Weite, die in dem Augenblick ganz bedeutungsvoll werden
sollte, da nach der Schliessung der deutschen Theater im Jahre
1944 das Schauspielhaus die einzige deutschsprachige Biihne von
Rang wurde.

Ein anderer Umstand kam noch hinzu. Die Unsicherheit der Ge-
genwart, der bedngstigende Eindruck des Zeiterlebnisses, das um
sich greifende Misstrauen und die beginnende Erschiitterung eines
bisher unbeeinflussbar geglaubten Weltbildes hatte die Menschen ver-
wirrt und zum Teil zutiefst ratlos und pessimistisch gemacht. Auch
das Theater geriet in diese entwurzelnde Entwicklung und man
konnte nicht verlangen, dass es auf alle die auftauchenden welt-
anschaulichen, sozialen und geistigen Zeitprobleme eine verbind-
liche Antwort zur Hand hatte. Dies konnte um so weniger der
Fall sein, als es selbst auf schwankendem Boden stand und erst aus
eigener Kraft der Erkenntnis den rechten Weg finden musste.
Schliesslich war es in einem entscheidenden Sinne abhingig von
jenen, welche die Gedanken zu formulieren, den Standort anzu-
weisen hatten: Den Dichtern. Threr waren jedoch nicht allzu viele
und ihr Standort war ein verschiedener. So blieb als Spielplan-
forderung bestehen: Werke zu spielen, die die Probleme der Zeit
aufzeigten oder doch zumindest beriihrten, und dennoch ein Spie-
gelbild hoheren Lebens vermittelten. «Die Auswahl der Werke der
Weltliteratur», so schrieb Wilterlin in seiner bereits zitierten Schrift
iber die «Verantwortung des Theaters», «die den Menschen im
Kampf gegen Ubermichte zeigen, musste so geschehen, dass sie im-
mer in direkter Beziehung zu der Zeit standen, dass der Horer im-
mer verstehen konnte, weshalb das Werk gewihlt worden war, dass
es thm leicht fiel, das Ferne und Uberhdhte auf die Sorgen der
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eigenen Gegenwart zu projizieren, und dass er umgekehrt durch
die Projektion seines eigenen Erlebens und dessen seiner Umwelt
und seiner Gegenwart das wiedergegebene Werk mit einem unmit-
telbaren Leben erfiillte, durch das es an ihn herangeriickt wurde
und das Riesenmass der Ewigkeit sich plotzlich seinen personlichen
Maf3stiben fiigte.» 461

Auch die Art der Darstellung musste ihre eigenen Wege suchen.
Die Darstellungsform liess sich selbstverstindlich nicht durch theo-
retische Bestimmungen festlegen. Sie sollte «nach und nach von sel-
ber aus einer bestimmten Weltanschauung und der ihr entsprechen-
den Haltung» entstehen. «Vor allem miissen wir eingedenk sein, dass
an den Toren der Theater neue Menschen warten, denen die Be-
ziehung zum Erinnerungsbild fehlt, zu denen wir in ihrer Sprache
zu sprechen haben, wenn wir sie erfassen wollen ... Die konventio-
nelle Darstellung hat fiir Menschen, die in erster Linie von ihrem
Recht, ein eigenes Leben zu leben und es nach eigenen Grundsitzen
zu gestalten, herkommen, leicht etwas Abstossendes, Befremdendes.
Die Werke unseres zu verwaltenden Kulturgutes werden den Jun-
gen zwar im grossen und ganzen in dhnlicher Weise vermittelt wie
uns. Aber diese treten den Werken doch aus neuen Gesichtspunk-
ten gegeniiber.» 42 Nicht, dass Wilterlin der Meinung gewesen
wire, dem niichternen Jungen fehle der Sinn fiir das festliche Thea-
ter. Den feierlichen Sonntag der Dichtung, wie er es nannte, ihn
wollte er durchaus nicht missen. Was es unter Berufung auf die
Theatergeneration der Zeit zu erreichen galt, war eine Wiedergabe,
die in der Befreiung von allem Uberschwang den Blick fiir das Dar-
zustellende schirfen und den kiinstlerischen Ausdruck dem Lebens-
gefiihl der jungen Generation anpassen konnte. Der Ausgangspunkt
seiner Uberlegungen lag hierbei in folgendem Gedanken: «Jede Ab-
sicht filhrt zur Manier und muss darum zurilicktreten vor einem
einfachen, unbefangenen, der Natur entwachsenden Realismus, . . . der
aber weder in das leere T6nen eines missverstandenen Klassikerstils
verfillt, . . . noch in den Aufschrei tibersteigerter Seelennot der expres-
sionistischen Schule, . .. noch in das melodielose Schnarren einer iiber-
betonten Sachlichkeit... Dieser Realismus hat seine eigene Musika-
litdit... Er hat auch seine Dynamik, aber keine aufdringliche...
Nicht die Tirade beherrscht die Biithne, sondern der Mensch und seine
Situation, und aus ihr und seinem Charakter heraus spricht der Mensch
in erster Linie den Menschen an ... Das bedeutet nicht, dass der Dar-
steller das Wort nicht meistern soll. Im Gegenteil, die Meisterschaft
muss um so grosser sein, je weniger sie uns bewusst werden darf.» 463

Freilich hatte dieses Prinzip auch seine Gefahren. Das Bekenntnis
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zum Realismus musste sich begreiflicherweise bei den Klassikern
nachteilig auswirken. Das Hervorkehren des Menschlichen brach
dem Werk die idealistische Spitze und hemmte seinen Schwung. Die
Angst vor der temperamentvollen Tirade und der Wille, ihr die
Rhetorik zu nehmen, fiihrte oft unvermittelt in jene kiinstlerische
Unzulinglichkeit, die Wilterlin nicht zuletzt zu verhindern suchte:
In die Versachlichung des Theaters.

Mit einer von allen zierenden Zutaten entbldssten Darstellungsart
bemiihte sich Wilterlin in erzieherischer Weise zuriickzuwirken auf
das Publikum. Seine kiinstlerische Absicht schloss mit seiner pida-
gogischen einen Kreis. «Wenn wir mit nichts als der Wahrheit des-
sen, das wir darzustellen haben, an unser Publikum herankommen,
ohne eine tendenziose Firbung des Darzustellenden aus unserer Mei-
nung, so Uberlassen wir es ihm, unbefangen eine eigene Meinung zu
dussern. Wir stellen es einem von Formen und Absichten unge-
triibten Geschehen gegeniiber, ohne es zu beeinflussen, und tragen
so bei zu seiner Selbstindigkeit. Es wird sein eigenes Urteil finden
und die Verantwortung dafiir {ibernehmen.» 464

Wilterlin war sich aber auch bewusst, dass jede Festlegung ver-
hingnisvoll ist, und dass das Ziel «der scheinbar ungebundenen
Form» eine Idealforderung sei, die nie ganz erfiillt werden konne.
Das Anstreben eines bestimmten Stiles bleibt fiir denjenigen eine
fragwiirdige Angelegenheit, der sich von Berufs wegen stindig in
einer Vielheit wechselnder kiinstlerischer Formen bewegt. Aus ihren
Verschiedenartigkeiten, die keineswegs immer auf den gleichen Ge-
genstand anwendbar sind, ein giiltiges Prinzip fir die eigene Arbeit
abzuleiten, ohne diese nicht schon von Anfang an in eine frucht-
lose Schematisierung zu zwingen, ist ein zweifelhaftes Unterfangen.
Gerade das Theater, und in ihm der sich stindig wandelnde und
immerfort wandelbar bleibende Prozess der schauspielerischen Dar-
stellung, vertrigt am wenigsten die Festlegung auf einen bestimm-
ten Stil. Was Wailterlin erstrebte, darf somit auch nicht als starre
Begrenzung betrachtet werden. Er setzte sich vielmehr fiir eine
Idealforderung ein, die sich aus der besonderen Aufgabe ergab.
«Stil» bedeutete fiir ihn die darstellerische Grundhaltung, die sich
als Konstante in einem wechselnden Ablauf durch die Riickkehr
zum Menschen manifestierte. Der Schauspieler fiihlte sich dabei nicht
mehr als Exponent eines selbstherrlichen Kiinstlertums, sondern ord-
nete sich um seiner selbst willen einer Gemeinschaft freier Menschen
dienend ein und gelangte zu dem Bewusstsein, dass seine mensch-
liche Besinnung die Grundlage fiir die Idee einer weiter wirkenden
Humanitit schuf. Die begriffliche Formulierung dieses Strebens
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konnte in die Stilbestimmung «realistischer Humanismus» gefasst
werden. Sah Oskar Wilterlin doch das Stilproblem in erster Linie
gegeben durch die sich laufend erneuernde antithetische Wechsel-
wirkung von Realismus und Idealismus, wenn er ausfiihrt: «Eine
Kunst, deren Thema der Mensch und deren Instrument der mensch-
liche Korper, gespielt vom menschlichen Geist, ist, wird sich wie
das menschliche Leben immer vom Suchen nach der Harmonie zwi-
schen Stoff und Idee beherrschen lassen miissen, und da das Suchen
eine stindige Bewegung ist, wird das Schwanken zwischen den bei-
den Polen Realismus und Idealismus nie aufhdren.» 4% Da die Su-
che nach der schauspielerischen Wahrheit in einem ethischen Mo-
ment beruht, sieht er sich ausserdem in die vorgezeichneten Ideale
des Humanismus des 18. Jahrhunderts gestellt. Lessing hatte sie mit
seiner Forderung, die darstellende Kunst sei die Vollendung der
Natur und miisse durch die Verbindung von Wahrheit und Schon-
heit die charakteristische Form ergeben, idsthetisch begriindet und
ethisch durch die Bezeichnung des Theaters als Kanzel zugleich auch
erfille. Aber: «Die absolute Wahrheit ist eine unerreichbare Idee.
Aber der Wille zur Wahrheit konnte wohl unserer Arbeit als ein-
heitlicher Charkter, als die verkniipfende Kraft bei allen Gegen-
sitzen zuerkannt werden. Wille zur Wahrheit als dsthetischer Stil,
und dariiber hinaus, wenn ich mir diese Wortzusammensetzung er-
lauben darf, auch als ethischer Stil.» 406

Wilterlins Stilbestimmung bleibt so auch im Geistigen eine durch-
aus personliche Zusammenfassung bestimmter Erkenntnisse, die er
jedoch theoretisch nicht bindend festzulegen gedenkt, weil das We-
sen des Theaters aus vielseitigen und stindig in Fluss befindlichen
Elementen besteht. Um jedoch seiner eigenen theoretischen Anschau-
ung eine praktisch anwendbare Grundlage zu schaffen, greift er
fir die tigliche Theaterarbeit zuriick auf eine Gegebenheit: Die
Technik des Schauspielers. Denn er weiss: «Bevor das entsteht, was
wir nachher als Stil feststellen konnen, muss das Handwerk da
sein im Konnen der Ausiibenden. Bevor wir von einer Schule re-
den konnen, miissen wir die Schulung verlangen. Das Temperament
allein macht kein Kunstwerk.» 467

So ist Wilterlins Stilprinzip iiber die geistig auslegbare Theorie
hinaus eines, das sich keinesfalls vom Handwerklichen trennen will,
eines, das praktisch anwendbar bleibt. Auf den Schauspieler bezo-
gen, der fiir Oskar Wilterlin die alles bewegende Achse des Phi-
nomens «Theater» darstellt, bedeutet es: Stil kann nur das werden,
was von ihm keine Verleugnung natiirlicher Hindernisse verlangt.
Auf die Sprache iibertragen heisst das: Zuriickiibersetzung ihres fest-
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gelegten Sinnes in die personliche Aktion von Korper und Seele.
Auf das Drama angewandt will es besagen: Dimpfung des bloss
Theatralischen auf ein verhaltenes Spiel von innen.

In Zirich wurde damit eine Theaterkunst gepflegt, die sich vom
Stil der auslindischen Bithnen wesentlich unterschied und ein eigenes
Lebensgefiihl bekundete. Hans Mayer, der feinsinnige Kenner des
deutschen und franzosischen Theaters, charakterisierte sie nach zwolf-
jihrigem Erlebnis mit den Worten: «Es wurde weder gefliistert, noch
geschrien, sondern gesprochen. Verse wurden nicht zelebriert, son-
dern vom Inhalt und vom Geiste her verstanden und neu geordnet,
ohne doch in Prosa zu verfallen. Die Dekorationen waren sach-
gemdss, vom Sinn her aufgebaut. Man gab die richtigen Biihnen-
bilder zum Faust, aber man gab nicht nur Biihnenbilder in einer
Faust-Auffihrung. Hinter diesem Stil, der durchaus nicht naturali-
stisch oder einténig war, sondern die ausgelassenste Heiterkeit und
Grazie Goldonis, der spanischen Komddie oder der Osterreichischen
Volkskomodie in sich einschloss, stand im Grunde ein deutliches
Bekenntnis zur Humanitit und zum Menschen als dem Mass einer
neuen Gesellschaft.» 4% Es war ein Theater der geistigen Ausein-
andersetzung, das diesseits und jenseits der Rampe keine geringen
Anforderungen stellte.

Wenn das kiinftige Schaffen des Ziircher Schauspielhauses eines
Leitsatzes fiir die Zukunft bediirfte, so entspriche dem am sinn-
filligsten jener Ausspruch, der das Ziel seines bisherigen und fer-
neren Wirkens treffend umreisst und der sich am Ende des ersten
Dreijahresberichtes der Neuen Schauspiel A. G. findet: «So sehen wir
einer unsicheren Zukunft mit Zuversicht entgegen, weil wir das Be-
wusstsein haben, dass wir eine Aufgabe erfiillen diirfen, die ihren Sinn
hat im Rahmen des Aufbaues einer neuen Zeit.»
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Anhang



Anmerkungen und Quellennachweise

1 Vgl. Paul Trede: «Der Kampf um das Aktientheater 1830—1834» im
Jahrbuch des Ziicher Stadttheaters 1925/26. (Antistes Gessner: «Ein Wort
an das Ziircher Publikum»), S. 18—37.

2 Vgl. Eugen Miiller: «Eine Glanzzeit des Ziircher Stadttheaters: Char-
lotte Birch-Pfeiffer», Ziircher Dissertation, Ziirich, Orell-Fiissli 1911, S. 30.

3 Vgl. Eugen Miiller: «Schweizer Theatergeschichte», Schriftenreihe des
Schauspielhauses Ziirich, Nr. 2. Verlag Oprecht, Ziirich/New York 1944,
S. 290—313. Vgl. auch: Max Febr: «Richard Wagners Schweizer Zeit»,
Bd. I, Aarau/Leipzig 1934.

4 Vgl. 1. Kapitel, S. 18.

5 Vgl. I. Kapitel, S. 14. — Die bisherige Theaterleitung bezog keinerlei
stidtische oder kantonale Subvention. Sie war reines Privatunternehmen
der Gebriider Rieser.

6 Vgl. Programmheft Nr. 5/1938 in der Sammlung des Schauspielhauses.

7 Vgl. Programmheft Nr. 2/1938, S. 5: «Aus einer Ansprache von Dr.
Oskar Wilterlin».

8 Vgl. Oskar Wailterlin: «Verantwortung des Theaters», Pontes-Verlag,
Berlin 1947, S. 64.

% Vgl. ebenda S. 19.

10 Vgl. Spielplaniibersicht im Anhang.

11 «Gotz von Berlichingen» wurde 32, «Wilhelm Tell» 40 und «Nathan
der Weise» 16 Mal gespielt. — S. auch: Spielplaniibersichten.

12 Akte im Besitze der Direktion des Schauspielhauses.

13 Laut Protokoll der Verwaltungsrats-Ausschufisitzung vom 4. Okto-
ber 1939.

14 Am 17. Juni 1940, anlisslich der Schlussveranstaltung der Spielzeir,
hielt Vizedirektor Richard Schweizer einen Vortrag, in dem er die tech-
nischen Helferdienste des Ensembles bei der «Faust»-Auffiihrung erwihnte.

15 Vergleiche Ziircher Presse-Berichte.
16 Neben der jungen, aus Vevey gebiirtigen Anne-Marie Blanc, die spi-

ter eine bekannte Filmkiinstlerin wurde, betraf dies die aus dem Ziircher
Biihnenstudio hervorgegangene Erika Pesch. Die deutsche Schauspielerin
Angelika Arndts wurde in dieser Spielzeit ebenfalls dem Schauspielhaus
gewonnen, an dem sie schon seit 1938 keine Unbekannte war.

17 Vgl. das Personalverzeichnis in der zu Beginn der Saison erschienenen
Broschiire des Schauspielhauses, S. 5.

18 Vgl. ebenda.

19 Vgl. Dreijabresbericht der Neuen Schauspiel A.G. (Riickblick auf die
Spielzeiten 1938/39 bis 1940/41), S. 13.

20 Vgl. ebenda.

2t Vgl. auch die Weisung Nr. 15 des Stadtrates an den Gemeinderat vom
28. Mai 1938 betreffend: «Beteiligung am Grundkapital einer neuen Schau-
spielhausgesellschaft und Sicherstellung des Mietzinses fiir das Schauspiel-

haus am Heimplatz».
22 Vgl. Dreijabresbericht a.a. 0. S, 3.
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23 Vgl. ebenda S. 13.

24 Vgl. ebenda S. 20.

25 Vgl. ebenda.

26 Vgl. Dreijabresbericht der Neuen Schauspiel A. G. (Riickblick auf die
Spielzeiten 1941/42 bis 1943/44), S. 22.

27 Vgl. «Das neue Haus» in «Neue Ziircher Zeitung» vom 1. Okto-
ber 1926; «Neues Winterthurer Tagblatt» vom 18. Oktober und die «Ziir-
cher Post» Nr. 248 vom 18. Oktober 1926.

28 Vgl. Kantonales Brandassekuranzlagerbuch Hottingen, Bd. V.

29 Vgl. David Biirklis «Ziircher Kalender», 1890, S. 6. Im Stadtarchiv
Ziirich.

30 Ve¢l. Eintrag im Brandassekuranzlagerbuch Hottingen, Bd. V, Pag. 699,
Nr. 726 (Zeltweg 3).

31 Vgl. ebenda.

32 Vgl. Weisung Nr. 15 des Stadtrates an den Gemeinderat, a. a. O. S. 1.

33 Vgl. Pressebericht iiber den Vortrag Dr. Siegfried Riesers anlisslich
der am 15. Oktober 1926 erfolgten Fithrung durch das umgebaute Pfauen-
theater in «Neue Ziircher Zeitung» Nr. 1678 vom 18. Oktober. — Rie-
ser fithrte in seinem Vortrag «Uber die Entstehungsgeschichte des Schau-
spielhauses» hinsichtlich des vom ehemaligen Stadtprisidenten Billetter be-
firworteten Projektes aus, dass durch Architekt Streiff bereits die ndtigen
Pline entworfen worden seien. Allerdings nicht in dem dann durch die
Briider Rieser durchgefithrten Umfange.

3¢ Vgl. die Einladungskarte zur Besichtigung der Ideenentwiirfe in der
Pressemappe Ferdinand Riesers.

35 Vgl. die Baupline fiir die Direktion Rieser.

36 Seitdem der Betrieb des Schauspielhauses durch die Neue Schauspiel
A. G. ibernommen worden war, bestand zwischen ihr und der Schauspiel-
haus A.G. ein Mietverhiltnis, das jeweils nach Ablauf erneuert werden
musste. Die neue Gesellschaft befand sich demnach stets in einem Abhin-
gigkeitsverhiltnis zur Vermieter-Gesellschaft, und musste damit rechnen,
dass der Vertrag eines Tages aus irgendwelchen Griinden nicht verlingert
werden wiirde.

37 Vgl. Dreijabresbericht der Neuen Schauspiel A.G. (Riickblick auf die
Spielzeiten 1944/45 bis 1946/47), S. 28.

38 Die hier angefithrten Grossenverhiltnisse und technischen Einrich-
tungen basieren simtlich auf genauen Angaben des technischen Leiters des
Schauspielhauses, Ferdinand Lange.

29 Alle in dieser Arbeit verwendeten Auffiihrungsdaten wurden aus den
Theaterzettelsammlungen der Neuen Schauspiel A.G. ermittelt. Sie befin-
den sich in der Direktion des Schauspielhauses.

40 Vgl. «Aus einem Vortrag Oskar Wilterlins» im Programmheft Nr. 9/

1939. — Die Programmbhefte sind spielzeitweise gebunden und befinden sich
in Sammelbinden auf der Direktion des Schauspielhauses.
41 Vgl. «Neue Ziircher Zeitung» vom 9. September 1939.

42 Vgl. Programmheft Nr. 2/1939, S. 1.
43 Vgl. «Aus einem Vortrag Oskar Wilterlins» im Programmheft Nr. 9/
1939, S, 1.
4 Vgl. Theaterzettelsammlung.
5 Die Presse anerkannte emst:mmlg die gelungene Auffiihrung. So
Schneb der «Tages-Anzeiger» in seiner Nr. 218 vom 16. September: «Die
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Auffithrung selbst war ausgezeichnet». Die katholische Zeitung «Neue Ziir-
cher Nachrichten» vom 18. September hob vor allem die Ensembleleistung
hervor, wenn sie schricben: «Unter der Leitung Langhoffs erfihrt das
Stiick eine fein getdnte Wiedergabe, an der das gefiigte Zusammenspiel
besonders wohltuend wirkt.»

46 Vgl. Besetzungsangaben und Terminfolge anhand der Theaterzettel.

Vgl. Hebbels Werke, herausgegeben von Theodor Poppe, Deutsches
Verlagshaus Bong & Co., Berlin/Leipzig/Wien/Stuttgart, Band 9, S. 239
(Brief an Madame Stich vom 23. April 1840).

47 Vgl. Inspizierbuch Nr. 36 N/1939 in der Bibliothek des Schauspiel-
hauses. — Es erwies sich, dass die Beibringung der eigentlichen Regie-
biicher auf Schwierigkeiten stiess. Einmal erhoben sich seitens der Regis-
seure grundsitzliche Vorbehalte, zum anderen hatte sich ergeben, dass nur
in sehr wenigen Fillen ihr Studium zu aufschlussreicheren Erkenntnissen
gefiilhrt hitte als sie die Inspizierblicher vermittelten. Es bestitigte sich
damit eine alte Erfahrungstatsache des praktischen Theaters, dass namlich
die sogenannten Regiebiicher von ihren Einrichtern zum allergrdssten Teil
selbst nur als eine allgemeine Arbeitsgrundlage betrachtet wurden. Dem-
gegeniiber zeigten sich die Inspizierbiicher als die niitzlicheren Helfer. Dem
Charakter ihrer besonderen Aufgabe entsprechend, wiesen sie zumeist in
zusammenhingender Folge simtliche technischen, beleuchtungsmissigen und
schauspielerischen Anweisungen auf, die fiir den Ablauf der Vorstellung
zu beachten waren und die alle ihren Ursprung beim Regisseur nahmen.
Insofern durfte das Inspizierbuch als zustindiges Regiebuch angesehen
werden. Denn es enthielt die eigentliche «Einrichtung» der Auffithrung,
wie sie seitens der Regie gesamthaft festgelegt wurde.

18 Vgl. «Neue Ziircher Zeitung» vom 23. September: Das Blatt begriisst
wohl die in den weitschweifigen Reden vorgenommenen Kiirzungen, emp-
findet aber das Streichen der ganzen letzten Bethulienszene als «zu teuer
erkauft». Auch die Nr. 223 der «Neue Ziircher Nachrichten» voin 25. Sep-
tember ist mit Wilterlins dramaturgischem Eingriff keineswegs einverstan-
den: «Schade nur, dass die letzte Szene, Judiths Riickkehr nach Bethulien,
wegfiel; bildet sie doch den logischen, die Handlung rundenden Schluss
des Dramas.»

4 Der bekannte Ziircher Kritiker Carl Seelig bemerkt in der Num-
mer 224 des «Tages-Anzeiger» vom 23. September, dass im Moment, da
Karl Paryla als Holofernes diesen Satz herausgeschleudert hatte, minuten-
langer Applaus die Szene unterbrochen habe.

5 Vgl. Nr. 222 «Allgemeiner Anzeiger vom Ziirichsee» vom 23. Septem-
ber: «Am Publikum liegt es nun, diesen Wagemut durch zahlreichen Be-
such ... zu belohnen.» Und in der Nr. 224 des «Volksrecht» findet sich der
Hinweis: «Mit der Aufnahme von ,Judith® diirften nun auch die Besucher-
zahlen steigen.»

51 Vgl. «Volksrecht» Nr. 242 vom 14. Oktober 1939.

52 Vgl. Spielplaniibersicht im Anhang.

%3 Jene Lustspielinszenierungen, die im Gegensatz zum literarischen Pro-
gramm der Saison reines Unterhaltungstheater vermittelten, waren: «Das
schone Abenteuer» von Caillavet de Flers und Rey, «Stiftsdamen» von
Axel Breidahl, «Friedliche Hochzeit» von Esther Mc Cracken, «Jenny und
der Herr im Frack» von Georg Zoch, «Gliick im Haus» von Jean de Letraz
und «Strassenmusik» von Paul Schurek. Schureks «Strassenmusik» mit 14
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und Zochs «Jenny und der Herr im Frack» mit 13 Vorstellungen blieben
am erfolgreichsten.

34 Vgl. «Aus einem Vortrag Oskar Wilterlins» im Programmheft Nr. 9/
1939, S. 3. Die Ausfiihrungen verstanden sich im Hinblick auf die fiir spi-
ter angekiindigte Auffithrung des «Bruderzwistes».

55 Vel. ebenda.

56 Vgl, «Neue Ziircher Nachrichten» Nr. 257 vom 4. November 1939.

57 Auf der nach Ziirich verlegten Generalversammlung der «Gesellschaft
schweizerischer Dramatiker», die Ende Mirz 1940 stattfand, und die wich-
tige schweizerische Theaterprobleme, vor allem die gebiihrende Beriick-
sichtigung der einheimischen Autoren im Spielplan, zur Debatte stellte,
hatte Vizedirektor Richard Schweizer den unbefriedigenden Besuch des
Schauspielhauses bestitigt. Er wies in diesem Zusammenhang auch auf die
Wichtigkeit des Ausbaus der Besucherorganisationen hin, und erwihnte
die guten Erfolge, die mit den geschlossenen Vorstellungen, die unter Mit-
hilfe des Arbeitsamtes und den verbilligten Vorstellungen, die einzelne Fir-
men der Lebensmittelbranche organisierten, gemacht wurden. (Vgl. den Be-
richt iiber diese Generalversammlung im «Tages-Anzeiger» vom 2. April
1940.)

58 Das «St. Galler Tagblatt» vom 10. November gibt zur schauspieleri-
schen Verkérperung Maria Beckers den Kommentar: «...Sie wird von
Maria Becker mit grosser Hingabe, oft mit herzzerreissender Innigkeit ge-
spielt — nein erlebt.» Der «Landbote und Tagblatt der Stadt Winterthur»
vermittelt am 1. November den gleichen Eindruck: «Maria Becker spielt
nicht nur eine Heilige, sic ist es auch; mit all ihrer freudigen Erregtheit,
mit ihren ,Stimmen‘ und ihrer unmittelbaren Gottgliubigkeit.» Wiahrend
die ziircherische katholische Presse grundsitzlich gegen das Stiick einge-
stellt war, und dies auch durch ausfiihrliche Erkliarungen zu begriinden ver-
suchte, bekennt sich der Literaturkenner Bernhard Diebold in Nr. 254 in
«Die Tat» vom 28. Oktober zu Maria Beckers Schillerscher Jungfrau.

59 Betr. «Warschau» vgl. Der neue Brockhaus, Leipzig 1942, 4. Band,
S. 647.

60 Vgl. Schweizer Lexikon, Encyclios Verlag A. G., Ziirich 1946, 3. Band,
S. 389.

61 Vgl. «Aus einem Vortrag Oskar Wilterlins» a.a. O. S. 3.

62 Vgl. Spielplaniibersichten im Anhang.

Die Anzahl der auswirtigen Gastspiele, die auf fest eingegangenen
Verpflichtungen gegeniiber den in den betreffenden Stidten gebildeten
Theatergemeinden beruhten, betrug 1938/39 insgesamt zwei. Bereits in der
Saison 1939/40 belief sie sich auf 12 Vorstellungen und steigerte sich im
Kriegsjahre 1942/43 bis auf 29 auswirtige Gastspielabende.

63 Die zuerst in Deutschland herausgekommene Komédie trug dort den
Titel «Aufruhr im Damenstift» und wurde spiter auch verfilmt.

64 Das Lebensbild des nichst George Washington populirsten Prisiden-
ten der amerikanischen Union ist seltsamerweise zuerst von den Roman-
ciers nachgezeichnet worden. So vor allem durch die als authentische Bio-
graphie anerkannte Lebensschilderung Carl Sandburgs. Sodann von C.
Schurz, dessen Biographie in deutscher Ubersetzung 1908 und die von Graf
Montgelas, die 1925 erschien. Erst 1918 kam der Englinder John Drink-
Water mit seinem sechsbildrigen Biihnenstiick «Abraham Lincoln» heraus,
das mit der Annahme der Prisidentschaftskandidatur beginnt und mit sei-
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ner Ermordung durch den Schauspieler Booth in einem Washingtoner Thea-
ter am 14. April 1865 endete (s. Kiirschners Konversationslexikon aus dem
Jahre 1885).

65 Es finden sich in der Presse zahlreiche Hinweise, dass das Publikum
mit Sicherheit an den Stellen mit dankbarem Beifall quittierte, wo Sher-
woods schlichte Worte fiir die Freiheit wie ein Signal fiir die Gegenwart
wirkten. Die «Neue Ziircher Zeitung» bestitigte dies in ihrer Ausgabe vom
27. November (Nr. 2013) mit den Worten: «Von Herzen kommender Bei-
fall brach immer wieder los und unterstrich die Kernpunkte des aus tief-
ster Menschlichkeit aufsteigenden politischen Glaubensbekenntnisses Abra-
ham Lincolns.» «Die Weltwoche» vom 1. Dezember vermerkte mit einem
Unterton von Stolz, dass sogar in Ziirich «ein vollbesetztes Haus ge-
trampelt habe.»

66 Vgl. Personalverzeichnis im Programmheft zur Auffilhrung.

67 Vgl. Wolfgang Langhoff: «Die Moorsoldaten», Schweizer-Spiegel Ver-
lag, Ziirich 1935. — Der Verfasser schildert in diesem Buch Umstinde und
Beweggriinde seiner Flucht aus Deutschland im Sommer des Jahres 1934.

08 Die strenge kirchliche Inszenierung vor der Stiftskirche in Einsiedeln
stammte von Oskar Eberle und Peter Erkelenz. Sie behielt die konsequente
dogmatische Form des dichterischen Vorwurfs bei. Das Stift kann inner-
halb der schweizerischen Theatergeschichte als Triger einer in der katho-
lischen Innerschweiz gepflegten Theaterkultur betrachtet werden, deren
Anfinge bis ins 12. Jahrhundert zuriickreichen. Eines der bedeutendsten
Stiicke fiir das Einsiedler Stift wurde das aus dem Jahre 1576 stammende
«Meinradspiel» von Ulrich Wittwiler und Felix Biichser. — Vgl. Rafael
Hine: «Das Einsiedler Meinradspiel von 1576» in «Schriften der Gesell-
schaft fiir Schweizerische Theaterkultur», Band II.

69 Vgl. «Neue Ziircher Nachrichten» Nr. 283 vom 5. Dezember 1939.

70 Vgl. die Grundrisszeichnung zur Auffiihrung. Im Besitze der techni-
schen Leitung des Schauspielhauses; s. a. Szenenphotomappe.

1 Vgl. «Die Weltwoche» Nr. 317 vom 8. Dezember 1939.

72 Vgl. «Tages-Anzeiger» Nr. 285 vom 4. Dezember 1939.

78 Vgl. Theaterzettelsammlung. — Die kurze Aufeinanderfolge der
Stiicke ergab sich in erster Linie aus der Abonnement-Ordnung. Es wur-
den zwei Kategorien von Abonnements ausgegeben. Eines der Klasse A,
das bei 20prozentiger Billettermissigung zu monatlich zweimaligem, eines
der Klasse B, das bei 30prozentiger Billettermissigung zu monatlich vier-
maligem Besuch berechtigte. Da der Abonnentenkreis in den ersten Kriegs-
jahren noch verhiltnismissig klein war, ergab sich die Notwendigkeit einer
schnellen Stiickfolge. Bis zur Spielzeit 1942/43 (s. Probenstatistik S. 138),
in welcher der Betrieb praktisch erstmals auf die 14-Tage-Premiére um-
stellte, gelangten demnach jeden Monat mit ziemlicher Sicherheit vier, auf
jeden Fall aber drei Stiicke zur Auffiihrung.

7 Gemeint sind Maria Becker und Emil Stohr.

7 Vgl. «Die Tat» Nr. 70 vom 22. Dezember 1939: «. .. Wolfgang Heinz
spielte an diesem atmosphirisch dichten Abend seine stirkste Rolle.» Vgl.
auch «Tages-Anzeiger» Nr. 300 vom 21. Dezember: «...Uns aber gab
sie. vor allem einmal Gelegenheit, Wolfgang Heinz ... mit einer Rolle
betraut zu schen, die der gestalterischen Kraft dieses ungewdhnlichen
Schauspielers grosste Moglichkeiten, sich zu entfalten, bot.»

70 Ausgenommen die Spielzeiten 1942/43 und 1943/44, an deren Silve-

192



sterabenden «Diener zweier Herren» von Goldoni und Ammann/Tschudis
Cabaretrevue «Pfauenfedern» gegeben wurden.

77 Vgl. Spielplaniibersichten im Anhang.

78 «Zu Sylvester hatte sich der bose Geist Lumpazivagabundus als ein
wahrhaft guter Geist erwiesen. Nicht nur, dass er das Theater bis auf
den letzten Platz zu fiillen vermochte, er animierte auch das Publikum zu
den stiirmischsten Heiterkeitsausbriichen, die alle Jahreswende-Sentimen-
talititen hinwegfegten» («Tages-Anzeiger» Nr. 1 vom 2. Januar 1940).

7 Laut Personalkartei des Schauspielhauses; vgl. auch Personalverzeich-
nis der Werbebroschiire 1939/40. — Hans Putz schied in der Spielzeit
1941/42, Alois Soldan bereits 1940/41 aus, so dass sich der Osterreichische
Anteil weiterhin verringerte.

80 Vgl. Carl Seelig: «Mathilde Danegger — vom Wunderkind zur Volks-
schauspielerin» im «Tages-Anzeiger» Nr. 62 vom 14, Mirz 1942,

81 Vgl. III. Kapitel, S. 176—177.

82 Vgl. «Die Tat» vom 3. Januar 1940.

88 Vgl. Inspizierbuch Nr. 40, N/1940.

84 Vgl. ebenda.

8 «Die moussierende Auffithrung, die von vielen Meisterszenen durch-
flochten ist, zeigt uns, wie sehr das Schauspielhaus-Ensemble iiber Univer-
salmimen verfiigt...», liess sich das sozialdemokratische «Volksrecht» in
Nr. 5 vom 6. Januar vernehmen. — Die «Neue Ziircher Zeitung» hebt
hervor: «Die Ziircher Neuinszenierung bewies, dass diese Kunst beim hoch-
wertigen Ensemble des Schauspielhauses, das sich auch gesanglich in be-
ster Form zeigte, noch mit persdénlichem Charme gepflegt wird.» Ganz fel-
senfest vom Riesenerfolg iiberzeugt war auch «Die Weltwoche», die in
Nr. 321 vom 5. Januar feststellte: «...und es ergibt sich, dass ,Lumpazi-
vagabundus‘, wie das die Spatzen jetzt von den Dichern pfeifen mogen,
ein ganz grosser, ein bezaubernd michtiger Erfolg wurde.»

8 Vgl. Oskar Walterlin: «Betrachtungen zur Saison im Schauspielhaus»
im Programmheft Nr. 21/1940, S. 4.

87 Vgl. ebenda S. 5.

88 Vgl. Inspizierbuch Nr. 38 N/1940.

8 Das theaterwissenschaftlich anerkannte Hilfsmittel der Bildinterpre-
tation schaffte die Voraussetzung, eine Auswertung des zahlreichen, in Sze-
nenphotomappen geordneten Bildmaterials hinsichtlich der regielichen und
biihnenbildnerischen Gestaltung der einzelnen Auffilhrung vorzunehmen.
Es erwies sich in der Folge als hervorragende Quelle.

9 Auf Grund dieses Photos der Jacobinerclubszene, das im Vordergrund
Robespierre auf dem Rednerpult bei seiner Ansprache zeigte, liess sich die
Lindtbergsche Biihnenbildabsicht besonders eindriicklich nachweisen. (Vgl.
Szenenphotomappe zu «Dantons Tod» auf der Direktion des Schauspiel-
hauses.)

91 Die Kritik in «Die Tat» vom 10. Februar 1940 (Nr. 35) gibt ein anschau-
liches Bild ihres Rezensenten Bernhard Diebold iiber die szenische Ge-
staltung der Auffithrung. Sie verdient nachfolgend zitiert zu werden, weil
sie zum gleichen Ergebnis wie die Bildinterpretation kommt: «Der zweite
\ranz aber, nicht minder gewichtig und ehrenvoll, steht dem bildgewal-
tigen Teo Otto zu, der das Unzulingliche seiner kleinen Biihne zum Er-
€ignis monumentaler Tribunale, Plitze mit Portalen und Gittern, Salons,
Boudoirs und Fassaden werden liess. Aus der Schwirze eines Goyaschen
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Hintergrundes leuchteten die einzelnen Bilder grell heraus, hoben die
Hauptspieler als Lichtflecken, versanken nach der Tiefe hin in tragischer
Diisternis. Matte Fenster dimmern, die Nacht spukt iiber dem Balkon,
auf dem Danton sein Gewissen ausschreit; durch ein Kerkergitter oben in
der Mauer sehnen sich Camilles Augen nach dem Weibe seiner Liebe, das
wie ein Irrlicht ihm entschwindet in ein dunkles Nichts. In greller Grau-
samkeit reckt sich die Guillotine und ldsst vor unseren entsetzten Augen
das totende Messer fallen... Unvergessliche Bilder, aus einer geheimnis-
vollen laterna magica gezaubert als eine Augenpoesie, die der redenden
Dichtung weit mehr als ,Hintergrund‘ schuf: nimlich den Grundton und
die Luft der Tragodie.»

92 Auch «Die Weltwoche» vom 16. Februar 1940 sicht in ihrer Ausgabe
Nr, 327 in den hervorragend gelsten Massenszenen eine grossartige Regie-
leistung: «...Noch nie sahen wir hier... eine Statisterie, die nicht einen
Herzschlag lang aufhérte zu sein, was sie schien.»

93 Laut Theaterzettelsammlung der Direktion Ferdinand Rieser fand die
letzte Neuinszenierung von «Dantons Tod» unter der Regie Herbert Wa-
nicks am 16. Mirz 1933 statt.

M (Eine kraftgenialische Natur, die von dem Wissen um die Briichig-
keit thres Weltbildes gefillt wird, so stellt Heinz seinen Danton dar, wo-
mit er dem historischen Urbild niher kommen mag als Moissis anders ge-
artete faszinierende Leistung aus dem Jahre 1915.» («Neue Ziircher Nach-
richten» in ihrer Nr. 35 vom 10. Februar.) «Die Weltwoche» vom 16. Fe-
bruar dusserte: «Schon einmal versuchte das Schauspielhaus eine ,Danton‘-
Inszenierung. Es war eine empfindsamere, schier in Musik gesetzte Ballade.
Danton trug sozusagen einen Blumenkranz um die Stirn. Singend bestieg
er das Schafott. Es war Moissi, der sang. Hirter wie die hirtere Zeit ist
jetzt ein neuer Danton gekommen. Ein besserer, der richtige.» Auch die
«Neue Ziircher Zeitung» stand auf der Seite von Heinz, wenn sie fest-
stellte: «Wolfgang Heinz ist Danton. Keine strahlende Erscheinung, aber
auch kein melancholischer Aristokrat wie Moissi, sondern ein stimmiger
Mann aus dem Volke...» (Vgl. Nr. 201 vom 10. Februar 1940.)

95 Es fanden in dieser Saison auch sechs geschlossene Schiilervorstellun-
gen des «Tell» statt. (Vgl. Spielplaniibersicht.)

9 Vgl. Programmbheft Nr. 22/1940, S. 6.

97 Vgl. Guido Frei: «Die Aera Reucker am Ziircher Stadttheater 1901
bis 1921», Ziircher Dissertation 1949. Vgl. auch: Guido Frei: «Eine Ziir-
cher ,Faust’-Inszenierung vor vierzig Jahren» in «Neue Ziircher Zeitung»
vom 27. August 1949, Nr. 1732,

98 Vgl. Programmheft Nr. 9/1939, S. 1.

99 Vgl. Theaterzettelsammlung 1937/38 der Direktion Ferdinand Rieser.

100 Vgl. Stiick- und Terminfolge auf den Theaterzetteln.

101 Vgl Inspizierbuch Nr. 32 N/1940, S. 11.

102 Vgl, ebenda S. 15—18, bzw. S. 20—22.

103 Vgl. Personalverzeichnis in der Programmbroschiire 1937/38 der Di-
rektion Ferdinand Rieser.

104 Vgl, die Mappe «Dekorationspline Faust I und II» im Besitze der
technischen Leitung des Schauspielhauses. — Es finden sich hier neben den
Grundrissen jeder einzelnen Szene auch die Grundrisszeichnungen fiir die
Gesamteinrichtung der dreifach verwendeten Drehscheibe.
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105 Vgl. das Berliner Programmheft vom 25. Oktober 1941 (im Besitze
der Theaterzettelsammlung des Verfassers) und das Inspizierbuch Nr. 32
N/1940 des Ziircher Schauspielhauses.

106 Obwohl die Auffihrungsdaver im Programmbeft und auf den Thea-
terzetteln mit 3%/ Stunden angegeben war — nicht zuletzt wohl aus pro-
pagandistischen Griinden — dauerte die Premiére doch bis nach Mitter-
nacht. (Vgl. auch u. a. «St. Galler Tagblatt» Nr. 164 vom 8. April 1940.)

107 Vgl. den diesbeziiglichen Auffithrungsplan im Inspizierbuch nebst der
Zeittafel.

108 Vgl, Theo Modes: «Goethes ,Faust® auf der deutschen Biihne», Ley-
kam-Verlag, Graz 1925.

109 Vgl. Inspizierbuch Nr. 45 N/1940.

110 Vgl. «Die Tat» vom 21. Mai 1940; die Basler «National-Zeitung»
Nr. 238; «Neue Ziircher Nachrichten» vom 4. Juni 1940; «Neue Ziircher
Zeitung» vom 20. Mai 1940 u. a.

111 Vgl. Szenenphotomappe.

112 Vgl. «Neue Ziircher Zeitung» Nr. 701 vom 10. Mai 1940. — Die
Generalmobilmachung wurde angeordnet angesichts des am Vortage erfolg-
ten Einmarsches der deutschen Truppen in Belgien und Holland.

13 Laut personlicher Mitteilung des technischen Leiters Ferdinand Lange.
Technisch wurde die Auffiihrung genau so gelost wie beim ersten Teil.

114 Vgl. S. 49/50.

115 Vgl. «Tages-Anzeiger» vom 6. April 1940.

116 Vel. ebenda.

17 Vgl. «Neue Ziircher Zeitung» Nr. 880/1940.

118 Vgl. Anmerkung Nr. 119.

119 Vgl. «Neue Ziircher Zeitung» Nr. 880/1940 und «Tages-Anzeiger»
Nr. 143 vom 20. Juni 1940.

120 Spielplaniibersicht im Anhang.

121 Vgl. Theaterzettelsammlung 1939/40.

122 Tn der Spielzeit 1942/43 iibernahm Oskar Wilterlin neben der Lei-
tung des Ziircher Schauspielhauses auch noch fiir zwei Jahre die Schau-
spieldirektion des Basler Stadttheaters.

123 Es waren dies Silvia Denzler, Yette Perrin und J6rn Kiibler.

124 Vgl. Spielplaniibersicht im Anhang.

125 Vgl. Oskar Wilterlin: «Schiller und das Publikum», Basler Disser-
tation 1918.

126 Vgl. die Ausfihrungen Oskar Wilterlins anlisslich der Herausgabe
der Spielzeitbroschiire 1940/41 auf S. 1.

127 Vgl. Oskar Wilterlin: «Entzaubertes Theater», Schriftenreihe des
Schauspielhauses Nr. 8, Verlag Oprecht, Ziirich/New York 1945.

128 Vgl. ebenda S. 34.

129 Vgl. Inspizierbuch Nr. 72 N/1939.

130 Vgl. «Die Tat» Nr. 223,

181 Vgl. Theaterzettelsammlung 1935/36 der Direktion Ferdinand Rieser.

182 Vgl. Inspizierbuch Nr. 161 N/1940 in der Bibliothek des Schauspiel-
hauses; vgl. auch die Theaterzettelsammlung.

133 Vgl. «Die Tat» Nr. 27/1941.

134 Vgl. «Ziirichsee-Zeitung» vom 6. Februar 1941.

185 Vgl. Spielplaniibersicht im Anhang. — Was mit den Schiilerauffiih-
fungen des «Tell» begonnen wurde, sollte mit der im Friihjahr 1939 ge-
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grindeten Jugendtheatergemeinde auf breiter Basis fortgefithrt werden. Fiir
deren Forderung setzten sich der damalige Prisident des Ziircher Theater-
vereins, Verkehrsdirektor Dr. A. Ith, und Prof. Dr. E. Miiller als Vize-
prisident in verdienstvoller Weise ein. Die Jugendtheatergemeinde, eine
Nebensektion des lokalen Theatervereins, hatte sich in den wenigen Mo-
naten ihres Bestehens bereits glinzend bewihrt und zihlte schon iiber
1300 Mitglieder. Beitreten konnte jeder Jiingling und jedes Midchen im
Alter von 15 bis 20 Jahren. Auf Vorzeigen der ausgegebenen Legitimations-
karte erhielt jedes Mitglied fiir bestimmte gute Platzkategorien Billette fiir
einen, zwei und drei Franken, sowohl im Vorverkauf als auch an der
Abendkasse. So wurde der schone Versuch unternommen, die Jugend iiber
das pflichtmissige «Tell»-Erlebnis hinaus, das in erster Linie als vaterldndi-
scher Geschichts- und Ursprungsunterricht wirken sollte, am Theater wei-
ter zu interessieren. Der Ziircher Theaterverein wurde 1918 gegriindet und
feierte im Jahre 1943 sein 25jahriges Jubilium. (Vgl. «25 Jahre Ziircher
Theaterverein», herausgegeben vom Ziircher Theaterverein, Ziirich 1943.)
Vgl. in diesem Zusammenhang auch: Paul Webrli: « Jugendtheatergemeinde»
im Programmheft Nr. 27/1942/43. Vgl. auch: Schweizer T heateralmanach
1947/43, Volksverlag Elgg, S. 116.

136 Vgl. Inspizierbuch Nr. 58 N/1941.

137 Vgl. a.a. O. S. 39/40 bzw. S. 61/62.

138 Sehr offenherzig sprach sich das «Neues Winterthurer Tagblatt»
in seiner Nr. 120/1941 gegen die Alliiren Parylas aus: «Paryla, der seinen
Part nach sattsam bekanntem Muster nicht nur zerfaserte, sondern geradezu
triebhaft zerfetzte und weniger als Aufwiegler denn als lauter Schreier
Eindruck zu machen versuchte, war vielmehr St. Just und Robespierre als
romischer Marc Anton.» Vgl. auch «National-Zeitung», Basel, Nr. 235.

139 Vgl. «Die Weltwoche», Nr. 385/1941; «Tages-Anzeiger», Nr. 69/1941;
«Actualis», Nr. 69/1941; «Neue Ziircher Nachrichten», Nr. 70/1941; «Land-
bote und Tagblatt der Stadt Winterthur», Nr. 78/1941; «Neues Winterthu-
rer Tagblatt», Nr. 70/1941.

140 Vgl. Inspizierbuch Nr. 62 N/1941.

141 Vgl. Theaterzettelsammlung des Stadttheaters.

142 Tn den Monaten Juni und Juli 1941 ging das Schauspielhaus mit die-
ser Inszenierung und Ibsens «Gespenstern» auf eine grosse Schweizer Tour-
nee, die fiir die Gastspielstidte zu einer unvergesslichen Kundgebung wurde.
In 24 Vorstellungen, die in 17 Stidten der Deutschschweiz, des Welsch-
landes und des Tessins stattfanden, festigte das Ziircher Ensemble im gan-
zen Lande seinen hervorragenden Ruf.

143 Vgl. «Tages-Anzeiger» Nr. 2/1941.

144 Vgl. Spielplaniibersicht im Anhang.

145 Vgl. Dreijabresbericht der Neuen Schauspiel A. G. (Riickblick auf die
Spielzeiten 1938/39 bis 1940/41) a. a. O. S. 4.

146 Der Ausdruck stammt von Bernhard Diebold, dem bekannten Ziir-
cher Theaterkritiker von «Die Tat», welcher schon in seinem 1924 in Frank-
furt erschienenen Buch «Der Denkspieler Georg Kaiser» den Versuch unter-
nommen hatte, das Kaisersche Dramenschaffen eingehend zu analysieren.

17 «Der Soldat Tanaka» erschien 1940 mit den im gleichen Jahre ver-
offentlichten Dramen «Alain und Elise» und «Rosamunde Floris» im Ver-
lag Oprecht, Ziirich/New York.

196



148 Der Eindruck der Dichtung bei der Ziircher Presse war absolut ein-
miitig. Das sozialdemokratische «Volksrecht» vom 9. November (Nr. 265)
sah vor allem «in der eminent sozialrevolutioniren menschlichen These»
des Dramas den Grundzug «eines Gesinnungsstiickes erster Ordnung». Es
sei dariiber hinaus ein Stiick, das «seine Geburtszeit iiberleben und fiir alle
ernsthaften Dramatiker und Kritiker wegweisend» bleiben werde. — Die un-
abhingige Zeitung «Die Weltwoche» bekennt sich begeistert zum Menschen
Kaiser, wenn sie in Nr. 365 ihrer Ausgabe erklirt: «Unser aller Freund soll er
sein, denn er hat ein herrliches, klares, tapferes Stiick geschrieben.» Auch
sie. mochte dieses neue klassische Beispiel der Kaiserschen Dramenkunst
am liebsten zum Lehrstiick fiir kiinftige Dramatiker erheben. «Die Drama-
tiker sollen sich’s ansehen, sie konnen lernen... dass man denken muss,
unerbittlich und bis ans Ende.» Der berufene Kenner des Kaiserschen
Schaffens, Bernhard Diebold, konnte schliesslich aus der Fiille seiner Er-
kenntnisse {iber diesen Dichter feststellen: «Wie immer, so auch hier: Kai-
ser stellt sich eine Denkaufgabe in drei Akten. Der erste zeigt die eine
Seite. Der zweite die andere Seite. Der dritte bringt die tragische Synthese.
Durchsichtig wie ein Glashaus steht die dramatische Konstruktion. Aber
im Innern des geistigen Laboratoriums wird am lebendigen Menschen Vivi-
sektion getrieben. Der Korper wird vom wissenden Messer des Operateurs
gedffnet und wir sehen — ein blutendes, zuckendes Herz.»

149 Laut Schreiben des Direktors des Ziircher Schauspielhauses Dr. Oskar
Wilterlin an den Verfasser vom 22. Juni 1949.

150 Vgl. Grimmelshausens Courasche, Abdruck der iltesten Originalaus-
gabe (1670), herausgegeben von J. H. Schulte, Halle 1923.

151 Vgl. Inspizierbuch Nr. 66 N/1941.

152 Sie gastierte als Mutter Courage auch in den Stadttheatern von Ba-
sel und Bern.

153 Vgl. «Neue Ziircher Zeitung» Nr. 608/1941.

154 Vgl. «Tages-Anzeiger» Nr. 92/1941.

155 Vgl. Programmheft Nr. 6/1940, S. 1; die Buchausgabe des Stiickes
erschien 1918 im Verlag Oesterfeld & Co., Berlin.

156 Vgl. ebenda S. 2. Faesi nimmt hier zur Wiederauffithrung seines Lust-
spiels Stellung.

157 Vgl. a. a. O. S. 4. — «Und so hatte ich mir meinerseits herausgenom-
men, als junger Dichter 1919, genau hundert Jahre nach seiner Geburt,
dem grossen Ziircher Meister ein happy end anzudichten und ihn in aller
Stille zu ,verheiraten‘.»

158 Neben seinen dramatischen Werken verdffentlichte Robert Faesi
auch eine grossere Anzahl von Gedichten, die in zwei Sammlungen er-
schienen. Die erste datiert aus dem Jahre 1926 und kam unter dem Titel
«Der brennende Busch» im Grethlein-Verlag in Leipzig heraus. Die zweite
Sammlung nennt sich «Uber den Dichern» und ist jiingeren Datums. Sie
wurde 1946 vom Biihl-Verlag in Herrliberg bei Ziirich publiziert. Auch
als Romancier verdiente sich Faesi Anerkennung. Seinem 1941 im Atlantis-
Verlag in Ziirich erschienenen Buch aus der Ziircher Geschichte «Die Stadt
der Viter» folgten 1944 als zweites grosses Romanwerk «Die Stadt der
Freiheit» und wenige Jahre spiter — als Abschluss der Trilogie — «Die
Stadt des Friedens».

159 Vgl. Gottfried Kellers Bettagsmandate. Neuauflage 1940, Verlag Al-
bert Ziist, Ziirich, S. 12/13.
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160 Vgl, «Neue Ziircher Nachrichten» Nr. 1425 vom 2. Oktober 1940.

161 Vgl. Hans Reinhart: «Der Garten des Paradieses», dramatische Rhap-
sodie, Albert Hoster-Verlag, Winterthur 1909; s. a.: Hans Reinbart, Ge-
sammelte Werke, 4 Binde, Rotapfel-Verlag 1921—1923, Erlenbach-Zch.

162 Hans Reinharts klangschone Sprache, die er auch in den Dienst der
Ubersetzung stellte, und die in den Nachdichtungen des «Konig David»
von René Morax, «Die Geschichte vom Soldaten» von C. F. Ramuz und
des alten «St. Galler Weihnachtsspiel von der Kindheit Jesu» beispielhaf-
ten Ausdruck fand, wurde immer wieder zum Anreger von Vertonungen.
So bildeten Reinharts Worte die Grundlage der grossen, gleichnamigen
Komposition Arthur Honeggers und zur Vertonung des von Reinhart 1935
in deutsche Schriftsprache iibertragenen «St. Galler Weihnachtsspiel von der
Kindheit Jesu» durch Robert Blum.

163 Vgl. Inspizierbuch Nr. 70 N/1940; s. a.: «Neue Ziircher Nachrich-
ten» Nr. 249 vom 2. November 1940.

164 Vgl. Inspizierbuch Nr. 61 N/1940.

165 Erschienen im Volksverlag Elgg 1941.

166 Vgl. Programmheft Nr. 19, S. 1 (Vorwort von Max Gertsch zur
Urauffithrung); s. a.: Inspizierbuch Nr. 54 N/1941.

167 Vgl. u. a.: «Volksrecht» Nr. 9/1941 und «Neue Ziircher Nachrich-
ten» Nr. 9/1941.

168 Vgl. Hans Kdgi: «Cisar von Arx», Verlag Oprecht Ziirich/New York
1945, S. 6,

169 Es war sein erstes Gesellschaftsstiick dieser Art.

170 Vgl. Hans Kigi: «Cisar von Arx» a. a. O. S. 38: 1. «Die Geschichte
vom General Johann August Suter»; Urauffithrung: 18. Januar 1930. Re-
gie: Herbert Waniek. 2. «Opernball 13» (Spionage); Urauffihrung: 12.
Mirz 1931. Regie: Emil Schulz-Breiden. 3. «Der Verrat von Novara»;
Urauffihrung: 6. Januar 1934. Regie: Leopold Lindtberg. 4. «Der heilige
Held»; Urauffiihrung: 5. Mirz 1936. Regie: Leopold Lindtberg. 5. «Der
kleine Siindenfall»; Urauffilhrung: 29. September 1938. Regie: Leonard
Steckel. 6. «Romanze in Pliisch»; Urauffithrung: 1. Mirz 1941. Regie:
Leopold Lindtberg. — Simtliche Dramen gingen iiber die meisten schwei-
zerischen Biihnen. Den grossten Erfolg hatte von ihnen «Der Verrat von
Novara». Er wurde seit seiner Urauffilhrung in iiber zweitausend Auffith-
rungen und in sieben Sprachen gespielt. Er ging iiber eine Vielzahl deut-
scher und &sterreichischer Biihnen. Sodann wurde er in der Tschecho-
slowakei, Jugoslawien, Litauen, Lettland, Finnland, Frankreich und Luxem-
burg aufgefiihrt.

171 Vgl. Josef Nadler: «Literaturgeschichte der deutschen Schweiz»,
Grethlein & Co., Leipzig/Ziirich 1932, S. 464.

172 Gehris Stiick, das im franzdsischen Original «Quelque part en Suisse»
hiess, und das von den Ziirchern Albert Rosler und Arthur Welti ins
Schweizerdeutsche iibertragen worden war, umfasste drei heitere Episoden
aus der Zeit der schweizerischen Grenzbesetzung in den Jahren 1870, 1914
und 1940.

173 Vgl. «Der Bund», Bern, Nr. 261/1941.

174 Vgl. Dreijabresbericht der Neuen Schauspiel A. G. (Riickblick auf die
Spielzeiten 1938/39 bis 1940/41), a. a. O. S. 4.

175 Vgl. ebenda S. 3.

176 Vgl. Spielplaniibersicht im Anhang.
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177 Vgl. Dreijabresbericht der Neuen Schauspiel A. G. (Riickblick auf die
Spielzeiten 1938/39 bis 1940/41), S. 13.

178 Vgl. ebenda.

179 Vgl. Broschiire zur Spielzeiteroffnung 1940/41, S. 1.

180 Vgl. ebenda.

181 Vgl. ebenda.

182 Vgl. «Bericht des Bundesrates an die Bundesversammlung iiber die
antidemokratische Tdtigkeit von Schweizern und Auslindern im Zusam-
menhang mit dem Kriegsgeschehen 1939—1945 (Motion Boerlin) wom
28. Dezember 1945», erschienen im «Bundesblatt> Nr. 1 v. 4. Januar 1946.
— Der Dokumentarbericht gibt ein anschauliches Bild iiber die Grosse der
Gefahr, in der sich die auf die Erhaltung ihrer Unabhingigkeit bedachte
Schweiz befand. Er vermittelt genaue Aufschliisse iiber den Willen der
deutschen Fiihrung, die Schweiz dem deutschen Lebensraum einzuordnen.
Deutscherseits wurde dabei die «Nationale Bewegung der Schweiz» als
Werkzeug ihrer gegen das Land gerichteten Politik benutzt. Insbesondere
traf dies auch fiir den sogenannten «Alemannischen Arbeitskreis» zu, der
dem Geschiftsbereich des die Schweiz behandelnden Amtes VI des Reichs-
sicherheitshauptamtes untergeordnet war. Seine Aufgabe bestand darin,
die Schweiz in militdrischer, wirtschaftlicher, politischer und kultureller
Hinsicht auszukundschaften. So bestanden bei ihm planmissig angelegte
Karteien iiber «Reichsfeinde» und «Reichsfreunde», die eine vollstindige
Dokumentation iiber alle wichtigen Personlichkeiten auswiesen. Anhand
thres Materials hitten mit dem Tage des Einmarsches die geplanten Ver-
haftungen sofort vorgenommen werden kénnen.

183 Vgl. «Bericht des Bundesrates an die Bundesversammlung iiber die
Verfabren gegen nationalsozialistische Schweizer wegen Angriffs aunf die
Unabhingigkeit der Eidgenossenschaft vom 30. November 1948», im «Bun-
desblatt» Nr. 48 vom 2. Dezember 1948.

184 Vgl. ebenda S. 1024.

185 Vgl, «Bericht des Bundesrates an die Bundesversammlung iiber die
antidemokratische Titigkeits a. a. O. S. 32.

186 Der 1. August als Nationalfeiertag der Schweiz wurde in diesem
Griindungsjahr im gesamten Land weihevoll begangen. Allerorts fanden Fest-
spiele statt. Das bedeutendste dieser Art war die Schwyzer Freilichtauffiih-
rung des im Auftrage des Bundesrates von Cisar von Arx verfassten «Bun-
desfeierspieles zum 650jihrigen Jubilium der Eidgenossenschaft». (Vgl. Hans
Kégi, «Cisar von Arx» a. a. O. im Anhang).

187 Vgl. Rolf Roenneke: «Franz Dingelstedts Wirksamkeit am Weimarer
Hoftheater», Greifenwald 1912, S. 103.

188 Vgl. Ernst Leopold Stabl: «Shakespeare und das deutsche Theater»,
W. Kohlhammer-Verlag, Stuttgart 1947, S. 656/57. — Da Stahl die Dar-
stellung der Shakespeare-Auffithrungen iiber Deutschland hinaus auch die
Schweiz in seine Betrachtungen einschliesst, was angesichts des Titels sei-
nes Buches erstaunt, erscheint ein grundsitzlicher Einwand gerechtfertigt.
Obwohl Stahl ein gewaltiges Material verarbeitete, wofiir ihm hohe An-
erkennung gebiihrt, entbehrt seine Darstellung der Shakespeare-Pflege in der
Schweiz der Ausfiihrlichkeit. Wenn wir uns nur auf die Ziircher Verhilt-
hisse beschrinken wiirden, so zeigt sich, dass Stahl diese, bis auf eine
kurze Erwihnung der Reuckerschen Direktionszeit, ganz iibergeht. Es ent-
steht damit der irrige Eindruck, die Auseinandersetzung mit Shakespeare

129



sei fiir das schweizerische Theater von ganz nebensichlicher Wichtigkeit
gewesen. Tatsache ist aber, dass allein von 1834 bis 1934, also seit der
Begriindung des ersten stehenden Ziircher Theaters unter Ferdinand Deny
bis in die letzten Jahre der Rieserschen Direktionszeit, 555 Shakespeare-
Auffithrungen stattfanden. (Vgl. Wilbelm Bickel: «100 Jahre Ziircher
Stadttheater», Ziirich 1934, S. 13.) Shakespeare war hinter Schiller der
meistgespielte Dramatiker dieser Zeitspanne. Das lebendige Interesse an
Shakespeare stand also seit den Anfingen des Ziircher Sprechtheaters im
Vordergrund seiner kiinstlerischen Bemiihungen. Noch gewichtiger wird
die Ziircher Shakespeare-Pflege mit Beginn der Aera Wilterlin im Jahre
1938, welche von Stahl unbegreiflicherweise vollstindig iibergangen wird.
In der hier behandelten Zeitfolge von 1939 bis 1945 setzt sich Shakespeare
eindeutig an die Spitze des Spielplans, wobei iiber 10 Prozent aller in die-
sem Zeitraum gespielten Auffiihrungen auf seine Werke entfallen. Der neue
Stilwille Oskar Wilterlins — nunmehr auch bei der Shakespeare-Darstel-
lung angestrebt — sowie die vorliufige Kronung der Shakespeare-Pflege mit
dem ersten Konigsdramenzyklus in der Spielzeit 1941/42, gehoren nicht
nur in den Vordergrund einer gesamtschweizerischen Spielplanbetrachtung,
sondern diirften schon wegen ihrer Parallelitit zu gleichgerichteten Bestre-
bungen der deutschen Shakespeare-Pflege in einem Buch wie demjenigen
Stahls keineswegs unerwihnt bleiben.

189 Das Kriegsgeschehen des zweiten Halbjahres 1941 stand im Zeichen
des am 22. Juni seitens des Dritten Reiches begonnenen Krieges gegen
Russland, mit dem ein Nichtangriffspakt und andere Beistandsverpflich-
tungen eingegangen worden waren.

190 Veol, «Volksrecht» Nr. 222/1941.

191 Vgl. Inspizierbuch Nr. 96 N/1941.

192 Vgl. ebenda S. 13—30 bzw. S. 30—48.

193 Vel. «Die Nation» Nr. 50; «Volksrecht» Nr. 222; «Die Weltwoche»
Nr. 411 und «Neue Ziircher Zeitung» Nr. 1475.

194 Vgl. «Neue Ziircher Zeitung» Nr. 1475: «...Direktor Wilterlin
hat dem in Ziirich noch nie gespielten Aussenseiter der Konigsdramen eine
Inszenierung angedeihen lassen, die den Einsatz reichlich lohnt...» Vgl
auch «Die Tat» Nr. 221: «In dieser kiinstlerisch hochwertigen Pripara-
tion fand die alte Staatsaktion... eine theatralisch hochergiebige Erneue-
rung und den ihr wiirdigen Beifall.» Vgl. «Tages-Anzeiger» Nr. 220:
«...Der Beifall, den diese erste grosse Shakespeare-Auffithrung des Win-
ters fand, darf wohl dahin gedeutet werden, dass das Publikum Oskar
Wilterlin dorthin gefolgt war, wo sein schdpferisches Genie Befruchtung
und die Kraft zu dieser Leistung gefunden hatte — zu Shakespeare.»

195 Vgl. u. a. «Neue Ziircher Nachrichten» Nr. 219.

196 Vgl. Broschiire zur Spielzeiteroffnung 1941/42, S. 4.

197 Vgl. Theaterzettelsammlung der Direktion Rieser. — Schon 1934
war in einer Inszenierung Gustav Hartungs der Versuch unternommen
worden, die beiden Teile «Heinrich IV.» an einem Abend zu spielen.

198 Vgl. «Tages-Anzeiger» Nr. 294/1941.

199 Vgl Inspizierbiicher Nr. 79 N/1941, 1. und 2. Teil.

200 Vgl. ebenda S. 6—99, 2. Teil.

201 Vgl. «Die Tat» Nr. 295 vom 16. Dezember 1941.

202 Vgl. Carl Seelig in «Neue Ziircher Zeitung» Nr. 2048 vom 15. De-
zember 1941.
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203 Gretler hatte diese Rolle in der Version der «Lustigen Weiber» be-
reits in der vergangenen Spielzeit mit grossem Erfolg verkorpert.

204 Bernhard Diebold anerkannte das anspruchsvolle Bemiihen Steckels
und des Ensembles mit den Worten: «Das Schauspielhaus hat wieder aus-
gezeichnete Arbeit getan» («Die Tat» Nr. 295). Auch die iibrige Ziircher
Presse zollte der Auffiihrung Anerkennung, wenn auch wiederholt das
Bedauern iiber das Ausmass der fiir diesen Rahmen notwendig gewordenen
Streichungen zum Ausdruck kam.

205 Vgl. S. 157.

206 «Komodie der Irrungen», «Die lustigen Weiber von Windsor».

207 Ein Musterbeispiel fiir eine derartig einschneidende Bearbeitungsten-
denz stellt seine «Macbeth»-Einrichtung aus der Spielzeit 1946/47 dar, die
eine vollstindig von der Schlegelschen Ubersetzung losgel6ste eigene Text-
gestaltung enthdlt und auch als solche beurteilt werden muss. — Vgl. In-
spizierbuch Nr. 249 N/1946 zu «Macbeth» in der Bibliothek des Schau-
spielhauses.

208 In der erwihnten Einrichtung bezeichnet diese Szene das 12. Bild
(Inspizierbuch Nr. 79 N/1941, 1. Teil).

209 Vgl. Inspizierbuch Nr. 93 N/1942.

210 Vgl. ebenda S. 42—44, S. 70—73 und S. 93.

211 Vg|. Premiérenprogramm Nr. 30/1942 zu «Richard IIL» in der
Sammlung des Schauspielhauses, S. 5.

212 Vgl. vor allem seine «Sturm»-Einrichtung Nr. 129/N/1942.

213 In der vergangenen Saison hatte Steckel schon in der Titelrolle der
Komddie «Heinrich VIIL. und seine sechste Frau» den Erfolg dieser Auf-
fihrung bestimmt.

214 Vgl, Theaterzettelsammlung 1933/34 der Direktion Ferdinand Rieser.

215 Vgl. «Tages-Anzeiger» Nr. 68 vom 21. Mirz 1942.

216 Vgl. «Volksrecht» vom 25. Mirz 1942.

217 Vgl. Besetzungsliste im Programmheft der Auffiihrung.

218 Das Ensemble blieb in dieser Spielzeit beinahe unverindert. Die ein-
zigen Ergdnzungen bestanden in Neuengagements dreier junger Schweizer
Nachwuchskrifte: Robert Bichler kam vom Stidtebundtheater Biel-Solo-
thurn, Lukas Ammann vom Stadttheater St. Gallen und Robert Freitag
hatte soeben das Reinhardtseminar in Wien absolviert.

219 Vgl. Programmheft Nr. 5/1941/42.

220 Vgl. «Leuchtfeuer», Schauspiel in drei Akten von Robert Ardrey,
Neuer Biithnenverlag Ziirich, S. 146.

221 Vgl. «Neue Ziircher Zeitung» Nr. 1613; «Die Weltwoche» Nr. 414,

222 Vgl. «Die Tat» Nr. 241: «...Dieses Phantom einer menschlichen
Ruine, einer pomposen Leiche, spielte die wenig mehr als zwanzigjihrige
Maria Becker — ihr junges Blut verleugnend und vergiftend, eine lebende
Mumie, ein ,Fall® fiir Psychiater, ein Meisterwerk schauspielerischer In-
tuition und Selbstverwandlung.»

223 Vgl. «Schaffhauser Zeitung» vom 31. Oktober 1941; «Neue Ziircher
Zeitung» Nr. 645 vom 18. Oktober und «Tages-Anzeiger» Nr. 245 vom
18. Oktober.

224 Vgl. das Schaffhauser und das Winterthurer Gastspielprogramm in
der Kritikenmappe der Auffiihrung.

225 Am 27. Oktober 1936 gastierten Mitglieder des Wiener Burgtheaters
mit Gerasch in der Titelrolle. Das kiinstlerisch bedeutendere «Tasso»-Erleb-
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nis vermittelte jedoch Alexander Moissi am 18. Januar 1931. — Vgl. Thea-
terzettelsammlungen 1931/32 und 1936/37 der Direktion Ferdinand Rieser.

226 Vgl. «Tages-Anzeiger» Nr. 265 vom 11. November 1941 bzw. «Neue
Zircher Zeitung» Nr. 1798 vom 11. November 1941. — In diesem Zu-
sammenhang: Am Freitagabend, den 21. November, fand eine geschlossene
Veranstaltung fiir die Jugendtheatergemeinde statt, in der durch einen
Vortrag von Prof. Dr. Karl Schmid in den Problemkreis des «Tasso» ein-
gefiihrt wurde.

227 Vgl. Spielplaniibersichten im Anhang.

228 Vgl. Spielplaniibersichten im Anhang.

220 Vgl. «Tages-Anzeiger» Nr. 269 vom 15. November 1941.

230 Vgl. «Schaffhauser Arbeiter-Zeitung» vom 21. November 1941: «Schau-
spielerisch ergreifend wusste der Kiinstler diesen am Leben gescheiterten Men-
schen wiederzugeben .. .» Die «Neue Ziircher Zeitung» vom 15. November
schrieb: «...Er setzt sich mit hochster Konzentration fiir einen Tasso ein,
der von allem Anfang an in fiebernder Spannung ist, tragisch durchschauert
und in seiner Sehnsucht nach Gliick von Misstrauen und Melancholie iiber-
schattet .. .»

231 Vgl. «Berner Tagblatt» vom 3. Juli 1941.

232 Vgl. ebenda.

233 Als das Basler Schauspiel 1942/43 fiir die Dauer von zwei Jahren
der Leitung Oskar Wilterlins unterstellc wurde, fand auf dessen Initiative
hin ein Austauschgastspiel statt. Am 11. Januar 1943 absolvierte das Basler
Ensemble im Ziircher Schauspielhaus ein Gastspiel mit Wilders «Eine kleine
Stadt». In der darauffolgenden Saison erwiderten die Ziircher den Besuch
durch die einmalige Auffilhrung von Giraudoux’ «Sodom und Gomorrha»
am 17. April 1944 im Kichlintheater.

234 «Neue Ziircher Zeitung» Nr. 1870 und «Neue Ziircher Nachrich-
ten» Nr, 274 und «Die Weltwoche» Nr. 420.

235 Die Leistungen der beiden Kiinstler wurden in der Presse besonders
herausgestrichen.

236 Vgl. Besetzungsliste im Programmheft der Auffiihrung.

237 Vgl. Programmheft Nr. 23/1942, S. 1.

238 Im Jahre 1936 war Schnitzlers «Friulein Else» aufgefithrt worden.

239 Vgl. Programmheft Nr. 23/1942, S, 1.

240 Vgl. im Anhang die Auffiihrungsziffern zu «Soldat Tanaka» von
Georg Kaiser 1940/41, «Mutter Courage» von Bertold Brecht 1940/41, «So-
dom und Gomorrha» von Jean Giraudoux 1943/44, «Eine kleine Stadt»
von Thornton Wilder 1938/39, «Leuchtfeuer» von Robert Ardrey 1941/42,
«Wir sind noch einmal davongekommen» von Thornton Wilder 1943/44
und «Der gute Mensch von Sezuan» von Bertold Brecht 1942/43.

24 Vgl. Oskar Wilterlin: «Verantwortung des Theaters» a. a. O. S. 19.

242 Gemeint ist die unmittelbar dem tédlichen Duell vorausgehende Ab-
schiedsszene zwischen Christine und Fritz im 2. Akt.

243 Vgl. «Neue Ziircher Nachrichten» Nr. 49 vom 27. Februar 1942.

244 Vgl. Inspizierbuch Nr. 95 N/1942.

245 Vgl. «Die Weltwoche» Nr. 432 vom 20. Februar 1942,

246 Vgl. Frank Wedekind, Ges. Briefe, hg. von F. Strich, 2 Binde, 1924,
Nr. 85, S. 217, im Georg Miiller Verlag, Miinchen.

247 Vgl. Basler «National-Zeitung» Nr. 204 vom 6. Mirz 1942; «Neue
Ziircher Zeitung» Nr. 692 vom 2. Mai 1942; «Die Weltwoche» Nr. 443 vom
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8. Mai 1942; «Tages-Anzeiger» Nr. 102 vom 2. Mai 1942; «Die Tat» Nr. 103
vom 2. Mai 1942; alle diese Blitter rithmen der Neuinszenierung grosse
Meisterschaft nach und heben vor allem das Verdienst Lindtbergs hervor,
dem jiingsten Ziircher Bithnennachwuchs eine Chance gegeben zu haben.

248 Vgl. Theaterzettelsammlung 1936/37 der Direktion Ferdinand Rieser.

249 Vgl. Spielzeitbroschiire 1939/40, S. 7.

250 Vgl. «St. Galler Tagblatt» vom 23. April 1942: «Wer Frankreich und
seine Menschen liebt, der wird dieser Tage im Ziircher Schauspielhaus fran-
z0sisches Fiihlen und franzosische Menschen erleben, wie es, wenn auch
Welten zusammenstiirzen, in ihrer Art ewig bleibt. Dass uns das Pfauen-
theater in diesen Zeiten der geschlossenen Grenzen ein kostliches Stiick
Frankreich nach Ziirich bringt und in einer begliickenden Auffiihrung die
Armosphire des franzdsischen Siidens so prachtvoll gestaltet, dafiir wollen
wir thm herzlich dankbar sein.»

251 Vgl. Inspizierbuch Nr. 129 N/1942.

252 Vgl. «Tages-Anzeiger» Nr. 124 vom 30. Mai 1942; «Neue Ziircher
Zeitung» Nr. 849 vom 30. Mai 1942; «Neue Ziircher Nachrichten» Nr. 124
vom 30. Mai 1942.

253 Vgl. «Die Tat» Nr. 125 vom 30. Mai 1942.

254 Vgl. ebenda.

255 Die Kritik Peter Schmids in «Die Weltwoche» gab zu einer Polemik
zwischen Leonard Steckel und diesem Blatt Anlass. Der Kritiker Schmid
hatte in seiner Rezension vom 5. Juni (Nr. 447) der Regiefithrung Steckels
vorgehalten, sie habe die «schlichte Innigkeit» und «die unpsychologische
Typik des Mirchens» zur «naturalistischen, das Wunderbare ironisieren-
den Parodie» umgebogen. Steckel fiihlte sich durch diese Betrachtungs-
weise in seiner kiinstlerischen Absicht missverstanden und gelangte deshalb
mit einem Brief an die Redaktion des Blattes, dessen Wortlaut von dieser
am 12. Juni veroffentlicht wurde.

256 Vgl. Theaterzettelsammlung und Inspizierbuch Nr. 82 N/1942.

27 Vgl. Theaterzettelsammlung des Stadttheaters im Archiv des Stadt-
theaters. — Max Reinhardt hatte auf seiner Gastspielreise im Kriegsjahr
1917 im Stadttheater Ziirich den Ziirchern das «Orestie»-Erlebnis vermit-
telt. Allerdings blieb seine Inszenierung Aischylos Wesentliches schuldig,
da er auf den dritten Teil der Trilogie «Die Eumeniden», der erst den
Dichterkreis schliesst, verzichtete.

258 Vgl. «Neue Ziircher Zeitung» Nr. 983/1942.

259 In dieser Spielzeit fanden noch sieben franzdsische Gastspielabende
statt, die erwihnt werden miissen. Dem alljihrlichen Besuch des Théatre
Municipal de Lausanne mit Pagnols «Topaze» vom 16. Februar folgte die
Lausanner Compagnie Jean Hort, welche am 23. Mirz Frangois Mauriacs
«Asmodée» nach Ziirich brachte. Das Genfer Théitre Jean Bard spielte
am 10. November «Joies des femmes» des Waadtlinders William Thomi
und am 19. Mai Théodore de Beauvilles «Gringoire» sowie Molieres Ein-
akter «Le médecine malgré lui». Vor allem war aber das Gastspiel des
Pariser Théitre Antoine vom 11. Mai bedeutsam. — Es verdiente in er-
ster Linie Beachtung durch das von Berthe Bovy von der Comédie Fran-
¢aise dargebotene Monodrama «La voix humaine» Jean Cocteaus. — Der
5. Mai vermirttelte noch ein Wiedersehen mit der bekannten franzdsischen
Kiinstlerin Frangoise Rosay, die in vier von ihrem Gatten Jacques Feyder
verfassten Sketschs einen neuen Beweis ihrer suggestiven Darstellungskunst
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erbrachte. — Einen vielversprechenden Erfolg errang auch die neu gegriin-
dete «Anglo-American-Theatre Guild» am 10. Februar mit Shaws Komddie
«Pygmalion». Edward Stirlings beliebte Gastspiele, die bis in die Spielzeit
1937/38 in Ziirich die Tradition des englisch gesprochenen Theaters auf-
recht erhielten, fanden hier eine begriissenswerte Fortsetzung.

260 Vgl. den ausfiihrlichen Bericht iiber die Stadtratsvorlage vom 13. Juni
im «Volksrecht» Nr. 145 vom 24. Juni 1942.

261 Vgl. Briefwechsel der Neuen Schauspiel A.G. mit dem Ziircher
Stadtrat in den Akten des Schauspielhauses.

262 Vgl. Protokoll der 10. Gemeinderatssitzung vom Mittwoch, den
8. Juli, 17 Uhr, unter dem Vorsitz des Prasidenten A. Achermann in der
«Neue Ziircher Zeitung» vom 9. Juli 1942, Nr. 1086.

263 Vgl. Bericht und Begriindung des Stadtrates iiber seine Vorlage an
den Gemeinderat vom 13, Juni im «Volksrecht» vom 24. Juni, Nr. 145.

264 Vgl. Dreijabresbericht der Neuen Schauspiel A. G. 1941/42 bis 1943 /44,
Bemerkungen zu den Jahresrechnungen, S. 14.

205 Vgl. Eugen Miiller: «Schweizer Theatergeschichte» a. a. O. S. 385.

266 Vgl. ebenda a. a. O. S. 385/86.

267 Vgl. ebenda a. a. O. S. 387.

208 Vgl. Oskar Wilterlins Vorwort in der anlisslich der Spielzeitersff-
nung 1942/43 publizierten Broschiire, S. 2.

269 Die Fassung dieser Auffiihrung stiitzte sich nach Angabe des Pro-
grammbheftes auf die teilweise sehr eigenmichtige szenische Einrichtung
und sprachliche Erneuerung von Karl Kraus, der seinem Manuskript die
Ubersetzung Dorothea Tiecks zugrunde legte.

270 Vgl. «Die Weltwoche» Nr. 469 vom 5. November 1942. Peter Schmid
urteilt iiber die Leistung von Maria Becker: «...Das ist schon nicht mehr
JKunst’, d.h. Konnen, sondern... mystische Identifikation mit dem Dar-
gestellten .. .»

271 Vgl. «Tages-Anzeiger» Nr. 508 vom 29. Mirz 1943.

272 Vgl. Inspizierbuch Nr. 123 N/1943.

273 Vgl. Spielplaniibersicht im Anhang.

274 Vgl. Inspizierbuch Nr. 130 N/1942.

275 Vgl. «Neue Ziircher Zeitung» Nr. 24 vom 4. Januar. Jakob Welti
meinte in seiner Kritik, Paryla sei «ein von Spielfanatismus und Theater-
leidenschaft getriebener Motor» gewesen, der «auf volle Touren kommt
und mit seinem Tempo die ganze Umwelt hinreisst».

276 Verlag Benno Schwabe & Co., Klosterberg, Basel, 1942. Im Ziircher
Atlantis-Verlag erschienen 1945 simtliche von Emil Staiger iibersetzten
Sophoklestragédien in Buchform.

277 Vgl. Spielplaniibersichten im Anhang.

278 Vgl. Statistik S. 225.

27 Nicht ohne Einfluss auf diese erfreuliche Entwicklung war die im
Jahre 1924 erfolgte Griindung der «Gesellschaft schweizerischer Dramati-
ker» unter der Prasidentschaft von Werner Johannes Guggenheim. Am
Schauspielhaus wachte iiber die Interessen der schweizerischen Dramatiker
ein von der Griindungsversammlung der Neuen Schauspiel A.G. in den
Verwaltungsrat gewihltes Mitglied, der Ziircher Schriftsteller Walter Lesch.

280 Vgl, Oskar Wilterlin: «Das Theater in Kriegszeit» in der «Schwei-
zer Illustrierten» vom 21. Oktober 1942,

281 Vgl. Inspizierbuch Nr. 131 N/1942.
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282 Der franzosische Titel des Stiickes ist: «La guerre de Troie n’aura
pas lieu». Die Inszenierung fand am 21. Januar 1937 statt. (Vgl. Theater-
zettelsammlung 1936/37 der Direktion Ferdinand Rieser.)

283 Vgl. Basler «National-Zeitung» Nr. 258 vom 8. Juni 1943.

284 Vgl. Programmheft Nr. 40/1943, S. 1.

285 Vgl. Inspizierbuch Nr. 149 N/1943.

286 Vgl. «Zur Urauffihrung von ,Der gute Mensch von Sezuan‘» im
Programmheft Nr. 23/1943, S. 3.

287 Vgl. «Neue Ziircher Nachrichten» Nr. 31 vom 6. Februar 1943. .

288 QOskar Wailterlin hatte den Satz zu Beginn der Spielzeit geprigt, als
er in der Programmbroschiire die Ziele der beginnenden Spielzeit umriss.

289 Vgl. Heinrich Straumanns Ausfilhrungen iiber «Trauern muss Elek-
tra» im Programmheft Nr. 28/1943, S. 2.

200 Vgl. ebenda.

291 Vgl. Theaterzettel und Inspizierbuch Nr. 133 N/1943 in der Biblio-
thek des Schauspielhauses.

292 Vgl. Ziircher Einrichtung S. 104.

293 Beide Romane erschienen im Schweizer-Spiegel Verlag: «Riedland»
1938, «Wilder Urlaub» 1941.

294 Vgl. Schweizer Lexikon a. a. O. S. 1282, VII. Band.

295 Vgl. Amtlicher Bericht iiber die Truppenaufgebote in «Neue Ziir-
cher Zeitung» Nr. 1427 vom 14. September 1943.

296 Vgl. «Schauspielhaus-Zeitung», Jahrgang 1943/44. Hg. von der Neuen
Schauspiel A.G., S. 3. — Die Zeitung wurde von dieser Spielzeit an zur
festen Einrichtung und ersetzte die bisher iiblich gewesenen Spielzeitbro-
schiiren. Sie erschien jeweils einmal zu Beginn der Saison.

297 Vgl. ebenda; vgl. auch Dreijabresbericht (Riickblick auf die Spiel-
zeiten 1941/42 bis 1943/44), S. 18.

298 Vgl. ebenda: Die Posten der cigenen Einnahmen ohne subventionelle
Zuschiisse von Stadt und Kanton.

209 Laut Protokoll der Verwaltungsratssitzung wurde der betreffende Be-
schluss am 31. Mai 1943 gefasst. — Vgl. auch «Riickblick auf die Spiel-
zeiten 1941/42 bis 1943/44», S. 15.

200 Laut Protokoll der Verwaltungsratssitzung gleichen Datums.

301 Vel. Emil Oprecht: «Vom Haushalt des Theaters» in der «Schau-
spielhaus-Zeitung» 1943/44, S. 3.

302 Vgl. «Schauspielhaus-Zeitung», Jahrgang 1943/44, S. 4.

303 Vgl. ebenda S. 2.

304 Vgl. Dreijabresbericht (Riickblick auf die Spielzeiten 1941/42 bis
1943/44), S. 15. — Durch eine Statuteninderung wurde in der General-
versammlung vom 5. Dezember 1943 die Dauer des Geschiftsjahres, die
frither vom 1. Juli bis 30. Juni wihrte, auf den 1. August bis 31. Juli ver-
schoben. Um die Verschiebung zu ermoglichen, erhielt das laufende Ge-
schiftsjahr einen zusitzlichen 13. Monat ausschliesslich mit Ausgaben ohne
Einnahmen.

305 Vgl. Rolf Roenneke: «Franz von Dingelstedts Wirksamkeit am Wei-
marer Hoftheater», Greifswald 1912 (S. 107: Bericht von Bamberg iiber
die Auffithrung).

306 Vgl. Max Grube: «Geschichte der Meininger», Deutsche Verlags-
anstalt Stuttgart/Berlin/Leipzig 1926.

307 Vgl. ebenda.
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308 Vgl. Theo Modes: «Die Urfassung und einteiligen Biithnenbearbei-
tungen von Schillers Wallenstein», Verlag Gebr. Stiepel G.m.b.H., Leip-
zig-Reichenberg-Wien 1931.

309 Vol. Schillers Briefe, hg. von Fritz Jonas, Deutsche Verlagsanstalt
Stuttgart/Berlin/Leipzig/Wien 1893. Band IV., Nr. 1024, S. 434,

310 Vgl. a. a. O. Band V (1896), Nr. 1154, S. 146.

311 Vgl a. a. O. Band V (1896), Nr. 1158, S. 151.

312 Vgl. Goethes Briefe, ausgewihlt und in chronologischer Folge mit
Anmerkungen herausgegeben von Eduard von der Hellen. J. G. Cottasche
Buchhandlung Nachf., Stuttgart/Berlin, Band IV, Nr. 799, S. 4.

313 Vgl. Heinz Kindermann: «Theatergeschichte der Goethezeit», H.
Bauer-Verlag, Wien 1948, S. 628/635/639. — Am 12. Oktober 1798 erfolgte
die Urauffilhrung von «Wallensteins Lager» anlisslich der Erdffnung des
umgebauten Theaters. Am 30. Januar und 20. April schlossen sich die Ur-
auffithrungen von «Die Piccolomini» und von «Wallensteins Tod» an.

314 Vgl. Schillers Briefe, hg. von Fritz Jonas, a. a. O. Band VI (1895),
Nr. 1464, S. 40.

315 Vel, Jakob Minor: Ausgabe des « Wallenstein» in der Cottaschen Siku-
larausgabe der simtlichen Werke Schillers, Band V. — Albert Késter: Aus-
gabe des «Wallenstein» in Witkowskis Meisterwerken der deutschen Biihne,
Band II und III, Leipzig 1903. — Eugen Kiibnemann: «Schiller», Verlags-
buchhandlung Oskar Beck, Miinchen 1920.

316 Vgl. Theo Modes a. a. O. S. 80—85.

317 Vgl. auch: Eugen Kilian: «Der einteilige Wallenstein». In Band XVIII
der Forschungen zur neueren Literaturgeschichte von Dr. Franz Muncker.
Verlag A. Duncker, Berlin 1901, S. 94.

318 Vgl, Theo Modes a. a. O. S. 85.

319 Vgl. ebenda S. 85/86.

320 Vgl. ebenda S. 103.

321 Vgl. ebenda.

322 Vgl. Schillers Briefe a. a. O. Band V, Nr. 1407, S. 461.

323 Vgl. Theo Modes a. a. O. S. 119.

324 Vgl. Theaterzettelsammlung 1930/31 der Direktion Ferdinand Rieser.

325 Vgl. Theaterzettelsammlung 1937/38 der Direktion Ferdinand Rieser.
— Die Auffithrung des ersten Teils fand am 25. November 1937 um
20 Uhr bis zirka 23 Uhr, die des zweiten Teils am 13. Januar 1938 von
ebenfalls 20 Uhr bis zirka 23 Uhr statt.

326 Vgl. Vorstellungsbeginn und -ende auf dem Theaterzettel.

327 Vgl. Schillers Brief vom 1. Februar 1797 an Johann Fr. Cotta.

328 Vgl. Inspizierbiicher Nr. 163 N/1943 zu «Wallensteins Lager» und
«Die Piccolomini» sowie Nr. 166 N/1943 zu «Wallensteins Tod».

329 Vgl. Vorstellungsbeginn und -ende auf dem Theaterzettel.

330 Vgl. Theaterzettelsammlung.

331 Vgl. «Neue Ziircher Zeitung» vom 15. September 1930.

332 Vgl. «Neue Ziircher Zeitung» Nr. 1389 vom 6. September 1943.

333 Vgl. Szenenphotomappe zu «Die Piccolomini» im Besitze der Direk-
tion des Schauspielhauses.

334 Vgl. «Neue Ziircher Nachrichten» vom 23. Oktober 1943.

335 Horwitz war schon der Titelrollentriger der Lindtberg-Inszenierung
aus dem Jahre 1937/38 gewesen.
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386 Auch Ferdinand Rieser hatte in seinem letzten Direktionsjahr 1937/38,
wie aus seiner Theaterzettelsammlung hervorgeht, einige Gesamtauffithrun-
gen des «Wallenstein» an einem Tage veranstaltet.

337 Die Premitre von «Konigin Christine» fand unter Karl Parylas Spiel-
leitung am 11. November statt. Die Auffiihrung erreichte nur 10 Vor-
stellungen.

338 Vgl. Bernhard Diebold in «Die Tat» Nr. 232 vom 2. Oktober 1943:
«Fiir diese Tolstoi-Rolle war in Wolfgang Heinz die ideale Besetzung
vorhanden. Alles, was diesen Kiinstler auszeichnet, spielte sich hier aus:
der fanatische Ernst, der Drang zum sprecherischen Sichausgeben, die hart-
stirnige Intelligenz und der Ausdruck der Qual im Kampf und Krampf
der Seele in sich selber...» Das Lob, welches Margarethe Fries fiir ihre
Leistung fand, ldsst sich am besten wiedergeben mit den Worten Jakob
Weltis in «Neue Ziircher Zeitung» vom 2. Oktober: «Herz und Trinen —
mit einem Schuss weiblicher Klugheit — sind die Waffen der bildschonen
Gattin Sarynzews, die Margarete Fries mit feinster Nuancierung spielt, fiir
Auge und Ohr ein Genuss.»

339 Die unter Steckels Regie stehende Auffithrung, deren musikalische
Leitung Paul Burkhard innehatte, nannte sich «3 X Offenbach» und
brachte die drei Einakter «Die Verlobung unter der Laterne», «Der Regi-
mentszauberer» und «Die Insel Tulipatan». Das Schauspielhaus setzte da-
mit die Pflege des musikalischen Lustspiels fort, das allerdings mit Nestroy-
und Raimundpossen weit grosseren Erfolg erzielte.

340 Vgl. Inspizierbuch Nr. 147 N/1943, S. 73.

341 In der Objektivitit der Gesinnung und der menschlichen Uberzeu-
gungskraft iibertrifft Steinbecks Drama bei weitem Ferdinand Bruckners
«Die Befreiten», ein Schauspiel, das auf einer verwandten Thematik auf-
baut und in der Spielzeit 1945/46 am Schauspielhaus uraufgefithrt wurde.

342 Vgl. «Die Tat» und «Neue Ziircher Nachrichten» vom 13. Juni 1944.

343 Die deutsche Besetzung Norwegens wurde am 9. April 1940 voll-
zogen.

344 Lautr schriftlicher Mitteilung von Direktor Dr. Oskar Wilterlin
vom 22. Juni 1949 an den Verfasser. — Der Umstand, dass die Regie
der Basler Urauffiilhrung in den Hinden von Oskar Wilterlin lag, erklirt
sich dadurch, dass dieser neben der Leitung des Ziircher Schauspielhauses
mit der Spielzeit 1942/43 auch die Schauspieldirektion des Basler Stadt-
theaters iibernahm. Im Zuge der Reformierung der dortigen Theaterver-
hiltnisse wurde erstmals 1942 der Gesamtleitung Egon Neudeggs eine
Schauspieldirektion angegliedert, zu deren Fithrung sich Oskar Wilterlin
bereit erklirte. Nach einer zweijihrigen Leitung, die Basel bereits einen
sichtbaren Aufschwung brachte, kehrte Wilterlin mit der Spielzeit 1944/45
wieder ganz nach Ziirich zuriick. Sein Nachfolger in Basel wurde Franz
Schnyder, bis 1941 Regisseur des Schauspielhauses. (Vgl. dazu: Bericht der
Generalversammlung der Basler Theatergenossenschaft in der Basler «Na-
tional-Zeitung» vom 3. Dezember 1943.)

345 Vgl. «Erganzungsbericht des Bundesrates betreffend die antidemokra-
tischen Umtriebe (Motion Boerlin) vom 25. Juli 1946». Abgedruckt im
«Bundesblatt» Nr. 17 vom 15. August 1946, Band II, S. 1112.

346 Vgl. Theaterzettelsammlung des Stadttheaters Basel auf der dortigen
Direktion. Vgl. auch die schriftlichen Mitteilungen des Basler Stadttheaters
an den Verfasser vom 21. Juni 1949.
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347 Es seien an dieser Stelle lediglich die Gratisvorstellungen bzw. die
verbilligten Vorstellungen erwihnt, die der «Lebensmittelverein Ziirich»
fiir seine Mitglieder im Schauspielhaus veranstaltete. (Vgl. hierzu: «Genos-
senschaftliches Volksblatt» Nr. 5.)

348 Vgl. Szenenphotomappe zu «Der Mond ging unter» auf der Direk-
tion des Schauspielhauses.

349 Vgl. Inspizierbuch Nr. 150 N/1943, S. 1, 14, 26, 35, 40, 49, 61.

350 Die Gesamtzahl der Auffithrungen betrug 71, wobei je vier Gast-
spiele auf Winterthur und Schaffhausen entfielen.

351 Dreijabresbericht der Neuen Schauspiel A. G. 1941/42 bis 1943[44
3:2.0. 8, 15,

352 Vgl. ebenda S. 15.

353 Vgl. ebenda.

354 Vel. u. a.: «Neue Ziircher Zeitung» Nr. 1905 vom 1. Dezember 1943.

855 Vgl. den Wortlaut dieser Ansprache in «Neue Ziircher Zeitung»,
Nr. 1932 vom 5. Dezember 1943.

356 Vgl. «Die Tat» Nr. 236 vom 4./5. Dezember 1943.

357 Vgl. u. a.: «Tages-Anzeiger» Nr. 13 und «Neue Ziircher Zeitung»
Nr. 100 vom 17. Januar 1944; «St. Galler Tagblatt» vom 7. Februar und
«Der Landbote und Tagblatt der Stadt Winterthur» vom 18. Februar.

858 Die Urauffiihrung hatte im November 1943 im Théatre Hébertot in
Paris stattgefunden. Vgl. dazu: Bericht zur Urauffilhrung in «Neue Ziircher
Zeitung» Nr. 1803 vom 15. November 1943.

350 Vgl. Hans Mayer: «Von der dritten zur vierten Republik», Ahren-
Verlag Affoltern a. A. 1945, S. 47/48.

360 Vgl. a. a. O. S. 50.

361 Simtliche schweizerischen Kritiken berichten einstimmig von einem
im niichternen Ziirich kaum je erlebten Beifallssturm, der die Urauffithrung
zu einem besonderen Ereignis gemacht habe. — So schrieben «Neue Ziir-
cher Nachrichten» in der Nr. 39 vom 14. Februar: «... Mit einem hal-
ben Hundert Vorhingen rief das Publikum Autor, Regisseur und Bithnen-
bildner, nicht zuletzt aber auch Gretler und seine Spieltrabanten immer
wieder auf die Biihne.» Walter Richard Ammann, der im Programmbheft
eine von grosser Sachkenntnis getragene Betrachtung iiber das von Arxsche
Dramenschaffen verdffentlichte, dusserte in seiner ausfiihrlichen Rezension
im «Oltner Tagblatt» Nr. 33 vom 18. Februar: «Das ausverkaufte Haus
gab seiner Begeisterung schon nach dem zweiten Akt in stiirmischem Bei-
fall, einem Beifall, den man im Ziircher Schauspielhaus kaum je einmal
erlebte, Ausdruck, und das Ende war eine Ovation...»

362 Als Buch erschienen im Verlag Sauerlinder & Co., Aarau 1943.

363 Diese beiden Briefe befinden sich im Privatbesitz des Dichters und
wurden von diesem dem Verfasser liebenswiirdigerweise zur Verfiigung ge-
stellt.

364 Das Original des Iretheitsbriefes von 1240 befindet sich im Bundes-
briefarchiv von Schwyz.

365 Heinrich Gretler spielte die Rolle des Landammann Hunn. Wolfgang
Langhoff als Kaiser Friedrich war sein Gegenspieler.

366 Vgl, Szenenphotomappe zu «Land ohne Himmel» auf der Direktion
des Schauspielhauses.

367 Vgl. Anmerkung Nr. 170.
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368 Das Schreiben, das allen Mitgliedern am «Schwarzen Brett» bekannt-
gegeben wurde, befindet sich im Besitze des Schauspielhauses.

369 Schon am 16. November hatte ein erstes Gastspiel des Goetheanums
stattgefunden. Unter der Leitung von Marie Steiner, der Vorsteherin der
«Sektion fiir redende und musische Kiinste», war Schillers ungekiirzte «Braut
von Messina» gespielt worden.

370 Kurt Hirschfeld: «Oskar Wilterlin zum 25j3hrigen Bithnenjubildum»
im Programmheft der Auffiihrung, S. 5.

471 Gemeint sind vor allem seine Schriften «Entzaubertes Theater» und
«Verantwortung des Theaters».

372 Der am 11. April 1918 im Zunfthaus «Zur Waag» gegriindete Thea-
terverein, dessen Leitung bis 1928 der bekannte Ziircher Schriftsteller Ernst
Zahn innchatte, feierte 1943 ebenfalls sein 25jihriges Jubilium. Aus der
Festschrift «25 Jahre Ziircher Theaterverein» war die erfreuliche Tatsache
zu entnehmen, dass die finanziellen Zuwendungen an Stadttheater und
Schauspielhaus wihrend dieser Zeit Fr. 200 000.— erreichten.

878 Vgl. Oskar Wailterlins Rede iiber «Thornton Wilders ,Wir sind noch
einmal davongekommen®», ist im Programmheft der Auffithrung auf S. 7
abgedruckt.

374 Vel. Oskar Walterlin: «Entzaubertes Theater» a. 2. O. S. 52,

375 Das Stiick bricht bekanntlich mit der herkémmlichen Form der Biih-
nenillusion und lisst Requisiten und Gegenstinde aus der Gestik und Mimik
der Schauspieler entstehen.

876 Vgl. Oskar Wilterlin: «Die letzte Probe» in der schweizerischen Mo-
natsschrift «Du», Nr. 10, Jahrgang 1942, S. 66.

377 Wilterlin erwihnt in dem gleichen Aufsatz, der Andrang zu dem
Diskussionsabend sei derartig gewesen, dass man erst ein neues Versamm-
lungslokal habe suchen miissen, um alle Teilnehmer unterzubringen.

378 Vgl. Heinrich Straumanns Einfithrungsaufsatz im Programmheft S. 1.

379 Die restlichen zwei Inszenierungen galten Racines «Phidra» und
Shakespeares Komdodie «Mass fiir Mass». Der am 27. Mai unternommene
Versuch, die klassische Tragddie der Franzosen neu zu beleben, scheiterte.
Hingegen erntete Steckels neue Shakespeareinszenierung enthusiastischen
Beifall. Sie wurde als letzte Festwochenauffithrung am 28. Juni heraus-
gebracht, viermal angesetzt und in der nichsten Spielzeit nochmals 18 mal
wiederholt.

380 Vgl. Personenverzeichnis im Programmbheft.

381 Die Urauffithrung von Claudels «Der seidene Schuh» fand in der er-
sten Dezemberhilfte 1943 kurz nach derjenigen von Giraudoux’ «Sodom
und Gomorrha» statt.

382 Laut Theaterzettel dauerte die Premiére vier Stunden, von 19 Uhr
bis 23 Uhr.

383 Vgl. Schweizer Lexikon a. a. O. S. 1282, Band VII.

384 Vgl. S. 150 die Probenstatistik.

385 Vgl. auch Spielplaniibersicht im Anhang.

386 Personalverzeichnis in der Spielzeitbroschiire 1943/44.

387 Ausziige aus diesen Zuschriften wurden erstmals in der «Schauspiel-
haus-Zeitung» der Jahrginge 1945/46 und 1947/48 unter den Rubriken «Die
Meinung» und «Aus dem Gistebuch des Schauspielhauses» verdffentlicht.

388 Vgl. Leopold Lindtberg: «Wendepunkt» in «Theater», Schriftenreihe
«Uber die Grenzen» a. a. O. S. 23.
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389 Kaj Munk wurde am 4. Januar 1944 von Nationalsozialisten ermor-
det. Seine Lebenserinnerungen brachte der Ziircher Artemis-Verlag im
Herbst 1944 unter dem Titel «Fragment ecines Lebens» heraus.

390 Vgl. Theaterzettelsammlung 1936/37 der Direktion Ferdinand Rieser.

391 Vgl. Inspizierbuch Nr. 188 N/1944.

392 Zuvor hatte am 14. September die deutschsprachige Erstauffithrung
von A. J. Cronins Gesellschaftsstiick «Jupiter lacht» stattgefunden.

393 Vgl. J. P. Samson: «Die Fliegen». Im Programmheft der Auffiihrung
S. 2/3.

394 Vgl. Szenenphotomappe der Auffithrung. — Vor allem das Biihnen-
bild zum ersten Akt, der auf dem Platz von Argos spielt, zeigt die biihnen-
bildnerische Absicht recht deutlich.

395 Ernst Ginsberg hatte in der «Orestie» den Orest und Maria Becker
die Kassandra gegeben. In Hofmannsthals «Elektra» verkdrperte sie die
Rolle der Klytimnestra, wihrend der junge Robert Bichler als ihr Bruder
seine erste bedeutende Aufgabe erhielt. In O’Neills Dichtung spielten Maria
Becker und Ernst Ginsberg wieder Elektra und Orest.

396 Vgl. die ausfiihrlichen Berichte tiber den Diskussionsabend in «Neue
Ziircher Nachrichten» vom 23. und im «Tages-Anzeiger» vom 21. Okto-
ber 1944.

397 Vgl. «Neue Ziircher Nachrichten» vom 28. Oktober 1944.

398 Vgl. «Tages-Anzeiger» vom 28. Oktober 1944.

399 Vgl. «Neue Ziircher Nachrichten» vom 28. Oktober 1944.

400 Die deutschsprachige Erstauffiihrung erfolgte in der zweiten Okto-
berhilfte unter der Regie von Franz Schnyder mit Leopold Biberti als
Oberst im Stadttheater Basel. In Buchform erschien das Stiick 1944 im
Bermann-Fischer Verlag, Stockholm.

401 Ve¢l. Inspizierbuch Nr. 190 N/1945, S. 13.

402 Das Stiick stellte eine Dramatisierung eines Kapitels aus Wehrlis
Ziircher Bubenroman «Martin Wendel» dar.

403 Vgl. Dreijabresbericht der Neuen Schauspiel A.G. (Riickblick auf die
Spielzeiten 1944/45 bis 1946/47), S. 7.

404 Die einzige Spielzeit, in der keiner der beiden Dichter zu Wort kam,
war die von 1942/43,

405 Die Trilogie besteht aus den Dramen: «L’Otage», «Le Pain dur»
(1918) und «Le Pére humilié» (1920).

406 Vgl «Neue Ziircher Nachrichten» vom 29. Januar 1945.

407 Die deutschsprachige Erstauffiihrung war bereits am 4. Januar unter
der Regie von Kurt Horwitz, der auch die Ziircher Auffiihrung leitete,
mit den gleichen Hauptrollentrigern im Stadttheater Basel durchgefiihrt
worden.

408 Vgl. Theaterzettelsammlung des St. Galler Stadttheaters, bzw. Thea-
terzettelsammlung des Ziircher Schauspielhauses.

409 Dies war der Fall anlisslich der nach dem 28. Oktober 1947 unter
der Spielleitung des Verfassers iiber die wichtigsten Schweizer Bithnen ge-
henden Gastspielinszenierung von Heinz Coubiers geistreicher Revolutions-
komodie «Aimée oder der gesunde Menschenverstand». Die Titelrolle ver-
korperte die spiter durch ihren Grosserfolg in Paul Burkhards und Jiirg
Amsteins «Der schwarze Hecht» (Feuerwerk) auf Schweizer und auslindi-

schen Bithnen bekannt gewordene Rita Wottawa.
410 Vgl. «Die Tat» vom 13. Januar 1945.
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411 Vgl, Inspizierbuch Nr. 171 N/1945.

412 Als Epiker trat Frisch schon 1940 mit seinen «Blittern aus dem
Brotsack», 1944 mit seinem Roman «J’adore ce qui me briile» hervor. 1945
erschien neben seinem ersten Drama die Erzihlung «Bin oder Die Reise
nach Peking» im Ziircher Atlantis-Verlag.

413 Es waren dies: «Santa Cruz», «Die chinesische Mauer» und «Als der
Krieg zu Ende war». Sie wurden alle im Schauspielhaus uraufgefiihre.

414 Vg¢l. Programmheft der Auffihrung S. 1.

415 Vgl. ebenda S. 8.

416 Vgl. Zeitangaben auf dem Programmzettel.

47 Vgl. Angaben des Theaterzettels.

418 Vgl. Dreijabresbericht 1944/45 bis 1946/47 a. a. O. S. 6.

419 Vel. Eugen Miiller: «Schweizer Theatergeschichte» a. a. O. S. 231.

420 Vgl. Weisung Nr. 15 des Stadtrates an den Gemeinderat vom 28. Mai
1938 a. a. O. S. 2 folgende.

421 Offiziell unterstand die gesamte Theaterleitung seit dem Jahre 1926
Ferdinand Rieser. Nur iibertrug er bis zur Saison 1929/30 die kiinstlerische
Fihrung des Betriebes einem eigens eingesetzten Direktor. Mit dem Jahre
1929 schaffte er diese Instanz jedoch ab und widmete sich in seiner Eigen-
schaft als Generaldirektor nunmehr auch ganz der kiinstlerischen Leitung.
Wenn wir Alfred Reuckers Titigkeit am «Pfauen» mitberiicksichtigen,
dann ergibt sich folgende Reihenfolge der kiinstlerischen Direktoren:

1. Alfred Reucker 1901—1921
2. Franz Wenzler 1921—1926
3. Richard Rosenheim 1926—1927
4, Herman Wlach 1927—1929
5. Ferdinand Rieser 1929—1937

422 Vgl. Carl Spitteler: «Das deutsche Theater in der Schweiz» in «Un-
sere Zeit», Jahrgang 1889, 1. Band, Leipzig 1889.

423 Hugo Marti: «Schweizer Theater», Sonderdruck aus dem «Kleinen
Bund», Bern 1935.

24 Vgl. Eugen Miiller: «Schweizer Theatergeschichte» a. a. O. S. 381.

425 Vgl. S. 214.

426 Vgl. Statistik S. 227,

27 Vgl Kurt Hirschfeld: «Dramaturgische Bilanz» in «Theater», Schrif-
tenreithe «Uber die Grenzen», Ahrenverlag Affoltern a. A. 1945, S. 7—10.

428 Vgl. ebenda.

429 Vgl. Spielzeitibersichten im Anhang und Statistik.

30 Vgl. Konrad Falke: «Zur Hebung des Schweizerischen Dramas» in
der Zeitschrift «Der Geistesarbeiter», 23. Jahrgang, Juni 1944, Nr. 6, S. 91.

131 Vgl. Theaterzettelsammlung 1936/37 der Direktion Ferdinand Rieser.

432 Die Schiilerauffilhrungen des «Tell» wurden mitberiicksichtigt, da
die von Jahr zu Jahr notwendig werdenden Umbesetzungsproben die Auf-
rechterhaltung eines Probenbetriebes erforderlich machten.
. 433 Vgl. Dreijabresbericht der Neuen Schauspiel A. G. 1941/42 bis 1943]44,

. 15

Vgl. Theaterzettelsammlungen.

Vgl. die Engagementsvertrige auf dem Ziircher Sekretariat der Schau-
spielhaus A. G.

Es ist hierzu zu bemerken, dass eine Neunmonatsspielzeit immer nur fiir
einen kleinen Teil des Rieserschen Ensembles in Betracht kam, da Rieser die
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Gewohnheit hatte, den stets auf acht Monate lautenden Vertrag nur den
Mitgliedern um einen Monat zu verlingern, die er fiir den zusitzlichen Spiel-
monat bendtigte. Um den giinstigsten Durchschnitt zu errechnen, wurde der
Ubersicht eine Neunmonatsspielzeit zugrunde gelegt.

434 Vgl. Erwin Parker: «Kleiner Toast in eigener Sache» in der Schau-
spielhaus-Zeitung 1948/49, S. 2.

435 Gemeint ist der zwischen dem Verband Schweizerischer Bithnen und
dem Schweizerischen Biihnenkiinstlerverband, Sektion VPOD, am 15. De-
zember 1936 abgeschlossene Gesamtarbeitsvertrag.

436 Laut Mitteilung des «Lokalverband Schauspielhaus» des Schweizeri-
schen Biihnenkiinstlerverbandes.

437 Ausfiihrliche Betrachtungen iiber Oskar Wilterlins bisherigen Werde-
gang finden sich vor allem in den anlisslich seines 25jihrigen Bithnen-
jubiliums verdffentlichten Artikeln der Ziircher Tagespresse. So in «Neue
Ziircher Nachrichten» vom 16. Mirz und in «Die Weltwoche» vom 10. Mirz
1944; s. a.: «Neue Ziircher Zeitung» vom 28. Juni 1938 und das Programm-
heft zu Wilders «Wir sind noch einmal davongekommen» aus der Spielzeit
1943/44, S. 5/6.

438 Appia hat in seinem 1899 erstmals in deutscher Ubersetzung erschie-
nenen Buche «Der Mensch und die Inszenierung», gedruckt bei F. Bruck-
mann in Miinchen, Voraussetzungen und Ziele seiner der modernen Opern-
und Schauspielregie neue Wege weisenden Bihnenform niedergelegt.

439 Vgl. Oskar Wilterlin: «Zum Geleit» in «Theater» a. a. O. S. 7/8.

40 Vgl. Oskar Wilterlin: «Verantwortung des Theaters» a. a. O.
S. 70/71.

441 Von seinen Biihnenwerken hob das Stadttheater Basel am 1. Dezem-
ber 1931 das historische Schauspiel «Papst Gregor VIL.», am 7. Mirz 1936
die Komddie «Wenn der Vater mit dem Sohne» und die Oper «Vreneli ab
em Guggisberg» (Musik Ernst Kunz) am 28. Februar 1937 aus der Taufe.
In den letzten Jahren waren es vor allem die feinsinnige, 1943 im Biihl-
Verlag erschienene Novelle «Das andere Leben», und sein zweites histori-
sches Schauspiel «General Dufour», uraufgefilhrt am Schauspielhaus in
der Spielzeit 1948/49, die seinen schriftstellerischen Ruf festigten.

442 Vgl. «Verantwortung des Theaters» a. a. O. S. 25.

43 Vgl. Gedenkaufsatz «Oskar Wilterlin zum 25jihrigen Biithnenjubi-
lium» im Programmheft zur Auffithrung von Wilders «Wir sind noch ein-
mal davongekommen» 1943/44, S. 8.

444 Vel, «Verantwortung des Theaters» a. a. O. S. 50.

15 Vel, Erwin Piscator: «Das politische Theater», Adalbert Schultz
Verlag, Berlin 1929, S. 220.

448 Vgl. ebenda S. 224—226.

447 Vgl. S. 150.

448 Vgl. Personenverzeichnis in der Broschiire der Spielzeit 1940/41,
S. 3, sowie das in der Broschiire 1944/45, S. 4.

49 Vel. «Verantwortung des Theaters» a. a. O. S. 71.

450 Vgl. ebenda S. 54.

451 Vgl. ebenda.

452 Vgl. ebenda S. 55.

453 Die Zahlen wurden auf Grund von Personalunterlagen der Direktion
des Schauspielhauses errechnet.
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454 Vgl. Teo Otto: «Gedanken» in «Theater» 2. a. O. S. 20.

455 Vgl. ebenda S. 20.

456 Neu herausgegeben vom Ziircher Theaterverein, Ziirich 1925.

457 Vgl. Paul Trede: «Schweizer Bithnenkiinstler» im Jahrbuch des Ziir-
cher Stadttheaters 1923/24, S. 15.

458

O; &,

459
460
461
462
463
464
465
466
467
468

Vgl.

13,

Vgl.
Vgl.
Vgl.
Vgl.
Vgl.
Vgl
Vgl
Vgl.
Vgl
Vgl

Kurt Hirschfeld: «Dramaturgische Bilanz» in «Theater» a. a.

«Verantwortung des Theaters» a. a. O. S. 21.

ebenda.

ebenda S. 22.

Oskar Wilterlin: «Entzaubertes Theater» a. a. O. S. 35/36.
Oskar Wilterlin: «Verantwortung des Theaters» a. a. O. S. 23.
ebenda S. 24.

ebenda S. 44.

ebenda S. 56/57.

ebenda S. 46.

Hans Mayer: «Eine Stimme aus dem Zuschauerraum» in «Thea-

ter» a. a, O. S, 58.

213



Riickblick auf die Spielzeit 1938/39

Die Gesamtzahl der eigenen Auffilhrungen bei 32 Stiicken inklusive der
Volksvorstellungen betrug 327 **

Titel des Werkes

Klassiker

Shakespeare Troilus und Cressida
Moliére Schule der Frauen
Sophokles Konig Oedipus
Goethe Gotz von Berlichingen
Schiller Wilhelm Tell

Lessing Nathan der Weise
Schiller Jungfrau von Orléans
Moliére Tartuffe

Gesamtzahl der Auffiihrungen

Osterreich

Heller 1Das Ministerium ist beleidigt

Gesamtzahl der Auffiihrungen

Deutschland

Zuckmayer 2Belmann

Grotzsch Dyckerpotts Erben
Hauptmann Hanneles Himmelfahrt

Gesamtzahl der Auffithrungen

Skandinavien
Ibsen Wildente

Gesamtzahl der Auffithrungen

England

Shaw Frau Warrens Gewerbe
Shaw Helden

Horne 3Ja und Nein

Hare 3Frl. Dr. med. Lawrence
Saville 3Erinnerst Du Dich?

Gesamtzahl der Auffithrungen

214

davon in
Gesamt- davon Winter-
zahl der Volks-  thur und
Auffiih- vorstel- Schaff-
rungen lungen hausen
8 1 —
10 3 —
12 3 ——
32 4 —
40 9 —
16 2 -
18 2 ——
11 — —_
147 24 —
7 — -
5 = -
3 —_— —
5 — —
13 —_ —
9 1 —_—
9 1 i
7 1 -
10 - -
11 2 2
9 — ot
6 - -
43 3 2




Amerika

Wilder 3Fine kleine Stadt 10 —_— —
Gesamtzahl der Auffiihrungen 10 — —_
Frankreich

Géraldy 3Duo 3 - —_
Dumas Die Kameliendame 5 — —
Gesamtzahl der Auffiihrungen 8 — —
Russland

Tolstoi Macht der Finsternis 7 1 —_
Dostojewski 1Schuld und Sihne 8 - —
Gesamtzahl der Auffiihrungen 15 1 —
Schweiz

von Arx 2Der kleine Siindenfall 10 1 —
Haggenmacher  Die Venus vom Tivoli 4 1 e
Lesch 2 Jedermann 1938 4 — e
Gehri 3Sechste Etage 20 1 -
Guggenheim Bomber fiir Japan 5 — —
Gertsch Sir Basils letztes Geschift 4 — -
Burkhard/

Amstein 2Der schwarze Hecht 11 — —
Kesser Talleyrand und Napoleon 13 — —
Goetz Die tote Tante 4 — —_—
Gesamtzahl der Auffithrungen 75 3 —

Ruckblick auf die Spielzeit 1939/40

Die Gesamtzahl der eigenen Auffithrungen bei 31 Stiicken inklusive der
Volksvorstellungen betrug 323

Klassiker

Shakespeare Komodie der Irrungen 16 2 1
Shakespeare Viel Lirm um Nichts 11 3 2
Sophokles Antigone 7 1 1
Sophokles K&nig Oedipus * 3 - —
Lessing Emilia Galotti 10 3 —
Goethe Faust I 25 2 -
Goethe Faust II 15 — —
Schiller Wilhelm Tell * 8 6 Schiilervst. —
Hebbel Judith 8 3 —
Biichner Dantons Tod 15 + 2
Calderon Der Richter von Zalamea 12 2 —
Gesamtzahl der Auffiihrungen 130 26 6
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Osterreich

Grillparzer Weh dem, der liigt
Nestroy Lumpazivagabundus
Schurek Strassenmusik

Hofmannsthal =~ Das grosse Welttheater

Gesamtzahl der Auffithrungen

Skandinavien

Breidahl 3Stiftsdamen

Lagerlof 1Kaiser von Portugalien
Ibsen Ein Volksfeind

Gesamtzahl der Auffiihrungen

Deutschland

Zoch Jenny und der Herr im Frack

Gesamtzahl der Auffiihrungen

Amerika
Sherwood 3 Abe Lincoln

Gesamtzahl der Auffiihrungen

England

Shaw Die heilige Johanna
Priestley 3Die Zeit und die Conways
Mc Cracken 3 Friedliche Hochzeit
Williams 3Die Nacht wird kommen

Gesamtzahl der Auffiihrungen

Frankreich

Giraudoux 3Undine

Scribe Ein Glas Wasser
de Letraz/ Gliick im Haus
Caillavet

de Flers/Rey Das schéne Abenteuer
Gesamtzahl der Auffiihrungen

Schweiz

Bolo Miglin 2Gilberte de Courgenay
Biihrer ZPioniere

Welti Steibruch

Gesamtzahl der Auffiihrungen
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15
24
14
10

ol e

63

10

12

21

13

13

12

12

10

11
12

37

10

11

34

W N o

13




Riickblidk auf die Spielzeit 1940/41

Die Gesamtzahl der eigenen Auffithrungen bei 33 Stiicken inklusive der
Volksvorstellungen betrug 326

Klassiker
Shakespeare Julius Cisar 11 — -
Shakespeare Romeo und Julia 9 — —
Shakespeare Die lustigen Weiber von Windsor 21 2 -
Calderon Dame Kobold 7 — s
Beaumarchais Figaros Hochzeit 11 2 —
Goethe Faust 1% 5 — —
Goethe Faust II* 7 == o
Goethe 4Iphigenie auf Tauris 20 1 1
Schiller Maria Stuart 27 5 1
Schiller Don Carlos 18 3 1
Schiller Wilhelm Tell * 6 6 —_
Puppenspiel vom Dr. Faust 2 —_ —
Gesamtzahl der Auffithrungen 144 19 3
Osterreich
Raimund Der Bauer als Millionir 11 — s
Schurek Strassenmusik * 1 wisd 1
Molnar Das Spiel im Schloss 7 1 1
Bahr Das Konzert 12 === e
Gesamtzahl der Auffiihrungen 31 1 2
Skandinavien
Ibsen Die Gespenster 13 1 2
Gesamtzahl der Auffiihrungen 13 1 2
Deutschland
Hauptmann Die Ratten 14 1 2
Kaiser 2Der Soldat Tanaka 5 e 2
Brecht 2Mutter Courage 10 — —
Feiler 1Heinrich VIII. und seine 6. Frau 20 —— —
Hellwig 1 Am hellichten Tage 4 — -
Gesamtzahl der Auffiihrungen 53 1 4
Italien
Goldoni Das Kaffechaus 16 2 1
Gesamtzahl der Auffithrungen 16 2 1
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England

Wilde Bunbury 5 — -
Chesterton Magie 11 — 1
Gesamtzahl der Auffiihrungen 16 — 1
Amerika

Shaw, Irwin 3Feine Leute 6 1 —
Gesamtzahl der Auffithrungen 6 1 —
Schweiz

von Arx 2Romanze in Pliisch 5 - —
Faesi Die Fassade 3 — —
Gehri 2Irgendwo in der Schweiz 6 — —
Gertsch 2Die Ehe — ein Traum 6 1 o
Goetz Der Liigner und die Nonne 18 — 1
Guggenheim Frymann 6 1 —
Reinhart Der Schatten 3 — —
Gesamtzahl der Auffithrungen 47 2 1

Riickblick auf die Spielzeit 1941,42

Die Gesamtzahl der eigenen Auffiilhrungen bei 31 Stiicken inklusive der
Volksvorstellungen betrug 341

Klassiker

Aischylos 1Orestie 6 - -
Calderon Dame Kobold * 8 3 -
Goethe Torquato Tasso 23 - 9
Schiller 4Die Braut von Messina 20 2 2
Schiller Wilhelm Tell * 12 7 Schiilervst. —
Shakespeare 5Der Sturm 11 1 —
Shakespeare Konig Heinrich IV. 13 - —
Shakespeare Konig Johann 10 1 —
Shakespeare Konig Richard III. 1.2 — —
Gesamtzahl der Auffiihrungen 115 14 11
Osterreich

Hofmannsthal  Elektra 2 - —
Nestroy Einen Jux will er sich machen 17 2 —
Rossner Karl III. und Anna v. Osterreich 9 — —
Schnitzler Liebelei 12 — 2
Gesamtzahl der Auffiihrungen 40 2 2

218



Spanien
Lope de Vega  Der Ritter vom Mirakel
Gesamtzahl der Auffiihrungen

England

Ardrey 3Leuchtfeuer

Hodge Regen und Wind
Shaw Major Barbara

Shaw Man kann nie wissen

Gesamtzahl der Auffijhrungen

Deuntschland
Hauptmann Fuhrmann Henschel
Wedekind Frithlings-Erwachen

Gesamtzah! der Auffithrungen

Skandinavien
Ibsen John Gabriel Borkman

Gesamtzahl der Auffithrungen

Amerika
Hart/

Kaufmann 8Hier schlief George Washington

Gesamtzahl der Auffithrungen

Frankreich

Berr u. Verneuil Meine Schwester und ich
Bourdet Das schwache Geschlecht
Pagnol Marius

Einakter-Abend

Moli¢re/Tolstoi/ Heirat wider Willen / Er ist an
Courteline allem schuld / Mimensiege / Ein

ruhiges Heim

Gesamtzahl der Auffiithrungen

Russland
Tolstoi Der lebende Leichnam
Tschechow Onkel Wanja

Gesamtzahl der Auffithrungen

11 2 —
11 2 —
21 1 2
5 -
17 2 2
7 - 1
50 3 6
17 1 2
8 — —
25 1 2
9 1 2
9 1 2
5 — —
5 — —
11 — 1
11 — —
19 2 2
5 - 1
46 2 4
14 — —
5 — —
19 — —
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Schweiz

Widmann 2Maikifer-Komddie
Goetz Ingeborg
Frank/Lenz 6 Mira-Bell

Gesamtzahl der Auffiihrungen

21

Riickblick auf die Spielzeit 1942/43

Die Gesamtzahl der eigenen Auffiihrungen bei 28 Stiicken inklusive der
Volksvorstellungen betrug 318

Klassiker

Shakespeare Wie es euch gefille

Shakespeare Timon von Athen

Shakespeare Der Sturm *

Sophokles 7 Aias

Schiller Die Riuber

Schiller Kabale und Liebe

Schiller Die Verschworung des Fiesco
zu Genua

Schiller Wilhelm Tell *

Goethe Iphigenie auf Tauris *

Kleist Penthesilea

Gesamtzahl der Auffiihrungen

Osterreich

Grillparzer Ein Bruderzwist im Hause
Habsburg

Hofmannsthal 1Der Turm

Anzengruber Das vierte Gebot

Treichlinger 2Gottin, versuche die Menschen
nicht

Gesamtzahl der Auffiihrungen

Skandinavien
Ibsen Der Bund der Jugend

Gesamtzahl der Auffiihrungen

Deutschland
Hauptmann Schluck und Jau
Brecht 2Der gute Mensch von Sezuan

Gesamtzahl der Auffiihrungen
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23 4 2
4 _ _
2 — -
7 —_ 2

19 3 —

18 1 —

15 1 —
3 3 Schiilervst. —
1 —_ 1

22 2 3

114 14 8
9 — —
7 — —

10 1 1
9 — 1

35 1 2

12 2 —_

12 2 —
9 — —

20 2 2

29 2 2




Russland

Gogol Der Revisor 17 — 2
Gesamtzahl der Auffiihrungen 17 -— 2
England

Shaw Cisar und Cleopatra 12 1 -
Williams 3Der Morgenstern 10 — 2
Gesamtzahl der Auffithrungen 22 1 2
Amerika

O’Neill 1Trauern muss Elektra 10 — 2
Raphaelson Jugend im Herbst 9 _— 1
Gesamtzahl der Auffithrungen 19 — 3
Italien

Goldoni Diener zweier Herren 36 2 1
Benedetti Zwei Dutzend rote Rosen 7 —
Gesamtzahl der Auffiihrungen 43 2 3
Schweiz

Widmann Maikifer-Komdodie * 8 1
Kesser 2Prof. Intermann 5 1 1
Besson 3Haus in der Wiiste 5 — -
Guggenheim 2Der sterbende Schwan 9 — —
Gesamtzahl der Auffithrungen 27 2 2

Ruckblick auf die Spielzeit 1943/44

Die Gesamtzahl der eigenen Vorstellungen bei 26 Stiicken inklusive der
Volksvorstellungen betrug 344

Klassiker
Schiller Kabale und Liebe * 1 — 1
Schiller Wallensteins Lager/

Die Piccolomini 21 5 1
Schiller Wallensteins Tod 15 2 2
Schiller Wilhelm Tell * 7 7 Schiilervst. —
Shakespeare Othello 16 2 1
Shakespeare Mass fiir Mass 5 -— —=
Racine Phidra 6 1 -
Molitre Der Misanthrop 8 1 1
Gesamtzahl der Auffithrungen 79 18 6
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Osterreich

Hofmannsthal Der Turm * 4 — —
Nestroy Der Zerrissene 20 2 —
Gesamtzahl der Auffithrungen 24 2 —
Spanien
Lope de Vega Was kam denn da ins Haus? 8 - —
Lorca 3Bluthochzeit 7 - 1
Gesamtzahl der Auffiihrungen 15 — 1
Deutschland
Brecht 2Galileo Galilei 12 1 —
Kaiser 2Zweimal Amphitryon 6 —- -
Offenbach Die Verlobung unter der Laterne/ 10 —_ —
Die Insel Tulipatan/Der Regi-
mentszauberer
Gesamtzahl der Auffiihrungen 28 1 -
England
Coward Weekend 10 — %
Gesamtzahl der Auffiihrungen 10 — 1
Skandinavien
Strindberg Konigin Christine 10 — 1
Gesamtzahl der Auffiilhrungen 10 — 1
Amerika
Steinbeck Der Mond ging unter 71 4 8
Wilder 3Wir sind noch einmal davon- 19 — 1
gekommen
Gesamtzahl der Auffiihrungen 90 4 9
Russland
Tolstoi Und das Licht leuchtet
in der Finsternis 23 2 2
Gesamtzahl der Auffiihrungen 23 2 2
Frankreich
Giraudoux 3Sodom und Gomorrha 8 — 1
Claudel 3Der seidene Schuh 8 — —
Gesamtzahl der Auffiihrungen 16 — 1
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Schweiz

Gehri 3Neues aus der sechsten Etage 22 2 1
Ammann/

Tschudi 2 Pfauenfedern 3 — —
von Arx 2Land ohne Himmel 19 — 3
Keller 2 Camping 5 — -
Gesamtzahl der Auffiithrungen 49 2 4

Riickblick auf die Spielzeit 1944/45

Die Gesamtzahl der eigenen Auffithrungen bei 27 Stiicken inklusive der

Volksvorstellungen betrug 358

Klassiker

Goethe Egmont 21 4 3
Schiller Wilhelm Tell * 7 7 Schiilervst, —
Shakespeare Mass fiir Mass * 18 — —
Shakespeare Der Widerspenstigen Zihmung 24 2 -
Shakespeare 1Perikles von Tyrus 11 1 —
Lessing Minna von Barnhelm 24 1 3
Hebbel Maria Magdalena 12 — -
Gesamtzahl der Auffithrungen 117 15 6
Osterreich

Raimund Der Verschwender 11 — -
Nestroy Zu ebener Erde und erster Stock 20 1 —
Hofmannsthal 1Cristinas Heimreise 13 —- -
Werfel Jacobowsky und der Oberst 11 1 -
Kraus 8Die letzten Tage der Menschheit 2 — —_
Gesamtzahl der Auffiihrungen 57 2 —-
Deutschland

Hauptmann Rose Bernd 19 1 2
Gesamtzahl der Auffithrungen 19 1 2
England

Cronin 3 Jupiter lacht 13 1 2
Shaw Kapitin Brassbounds Bekehrung 14 - 1
Eliot 3Die Familienfeier 4 — —-
Gesamtzahl der Auffithrungen 31 1 3
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Russland

Tschechow Der Kirschgarten 9 — 1
Gesamtzahl der Auffihrungen 9 - 1
Frankreich

Claudel Der seidene Schuh * 3 — —
Sartre 3Die Fliegen 7 — s
Claudel Der Biirge 14 — 1
Gesamtzahl der Auffilhrungen 24 — 1
Dinemark

Munk 3Niels Ebbesen 16 3 2
Gesamtzahl der Auffiihrungen 16 3 2
Skandinavien

Ibsen Nora 27 3 3
Gesamtzahl der Auffiihrungen 27 3 3
Irland

Synge Der Held des Westerlands 11 1 2
Gesamtzahl der Auffihrungen 11 1 2
Italien

Silone 2Und er verbarg sich 10 1 —
Gesamtzahl der Auffiihrungen 10 1 —
Schweiz

Frisch >Nun singen sie wieder 15 1 3
Wehrli 2De Ziircher Buebechrieg 16 — —
Schwengeler Rebell in der Arche 6 — 1
Gesamtzahl der Auffiihrungen 37 1 4

*%* Die in sidmtlichen Riickblicken verwendeten Zahlen wurden den iiber die einzel-
nen Spielzeiten berichtenden Dreijahresberichten der Neuen Schauspiel A. G. ent-
nommen. Es wurden nur in einzelnen Fillen Umgruppierungen und Erginzungen
angebracht,

Wiederaufnahme.

Schweiz. Erstauffiihrung.

Urauffiihrung.

Deutschsprachige Erstauffiihrung.

1 Radiosendung,

Ziircher Erstauffiihrung.

Deutschschweizerisch, bearbeitet von Max W, Lenz.

Deutsche Ubersetzung von Dr, Emil Staiger.

Lesung des Ensembles,

1o - %

[+ SIS B A

224



91

N
N
wn

Der Anteil der einzelnen Linder am Spielplan von 1938—1945 einschliesslich Klassiker in Vorstellungszahlen *

1938/39 | 1939/40 | 1940/41 | 1941/42 | 1942/43 | 1943/44 | 1944/45 s:eﬁff;-gen Stiickzahl
1. Klassiker 147 130 144 115 114 79 117 846 51
2. Schweiz 75 13 47 21 27 49 37 269 32
3. UOsterreich 7 63 31 40 35 24 57 257 22
4. England 43 37 16 50 22 10 31 209 21
5. Deutschland 13 13 53 25 29 281 19 180 17
6. Amerika 10 12 6 5 19 90 — 142 8
7. Frankreich 8 34 — 46 — 16 24 128 14
8. Skandinavien 9 21 13 9 12 10 43 117 10
9. Russland 15 — — 19 17 23 9 83 2
10. Italien — — 16 — 43 — 10 69 4
11. Spanien —_ — — 11 — 15 — 26 3
12. Irland — — — - - — 11 11 1

* Biichner, Kleist und Hebbel wurden den Klassikern beigeordnet, Grillparzer der Spalte «Usterreichs,
1 Jacques Offenbach ist in der Spalte «Deutschland» beriicksichtigt.
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Der prozentuale Anteil der einzelnen Linder am Spielplan von 1938—1945 einschliess-
lich Klassiker bei einer Gesamtauffiihrungszahl von 2337 eigenen Vorstellungen

Gesamtzahl der Auffithrungen
von 1938/39 — 1944/45

Prozentualer Anteil

. Klassiker

1 846 ca. 37,09%
2. Schweiz 269 ca. 11,5%
3. UOsterreich 257 ca. 11,09
4, England 209 ca. 9,0%
5. Deutschland 180 ca. 8,0%
6. Amerika 142 ca. 6,0%
7. Frankreich 128 ca. 5,5%
8. Skandinavien 117 ca. 5,0%
9. Russland 83 ca. 3,5%
10. Italien 69 ca. 3,0%
11. Spanien 26 ca. 1,0%
12. Irland 11 ca. 0,5%
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Rangfolge der zwdlf meistgespielten klassischen Dichter von 1938—1945

Vorstel-

1938/39 | 1939/40 | 1940/41 | 1941/42 | 1942/43 | 1943/44 | 1944/45 lungszahl Stiickzahl
1. Schiller 58 8 51 32 55 44 7 255 10
2. Shakespeare 8 o7 41 46 29 21 53 225 16
3. Goethe 32 40 32 23 1 —_— 21 149 6
4. Lessing 16 10 — — — — 24 50 3
5. Sophokles 12 10 — — 7 — — 29 3
6. Moliére 21 = — — e 8 — 29 3
7. Calderon — 12 7 8 — — — 27 2
8. Grillparzer — 15 — — 9 — — 24 2
9. Kleist — — — —— 22 - — 22 1
10. Hebbel — 8 — — — — 12 20 2
11. Biichner — 15 — — — — — 15 1
12. Aischylos — — — 6 — — — 6 1
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Rangfolge der zwélf meistgespielten nichtklassischen Dichter von 1938—1945

1938/39 | 1939/40 | 1940/41 | 1941/42 | 1942/43 | 1043/44 | 1944/45 lXx?ésszilhl Stiickzahl
1. Nestroy — 24 — 17 — 20 20 81 4
2. Shaw i B4 10 — 24 12 — 14 77 7
3. Ibsen 9 5 13 9 12 — 237 75 6
4. Steinbeck — — — — — 71 o 71 1
5. Hauptmann 5 — 14 17 4 — 19 64 5
6. Goldoni — — 16 - 36 — — 52 2
7. Gehri 20 — 6 — —_ 22 — 48 3
8. Tolstoi x — — 14 e 23 — 4+ 3
9. Brecht —_ — 10 - 20 12 — 42 3
10. Hofmannsthal — 10 — 2 7 4 13 36 4
11. von Arx 10 — 5 — e 19 —_ 34 3
12. Goetz 4 — 18 11 —_ — — 33 3
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Rangfolge der acht erfolgreichsten Stiicke

|

Klassiker Titel des Stiickes V’gf;‘;ﬁlmf;;n Spielzeit

1. Schiller Wilhelm Tell 40% 1938/39

2. Goethe Gotz von Berlichingen 32 1938/39

3. Goethe Faust I 30 1939/40; 40/41
4, Schiller Maria Stuart 27 1940/41

5. Lessing Minna von Barnhelm 24 1944/45

6. Shakespeare Der Widerspenstigen Zdhmung 24 1944/45

7. Goethe Tasso 23 1941/42

8. Shakespeare Mass fiir Mass 23 1943/44; 44/45
Nichtklassiker

1. Steinbeck Der Mond ging unter 71 1943/44

2. Goldoni Diener zweier Herren 36 1942/43

3. Ibsen Nora 27 1944/45

4. Nestroy Lumpazivagabundus 24 1939/40

5. Tolstoi Und das Licht leuchtet in der Finsternis 23 1943/44

6. Gehri Neues aus der 6. Etage 22 1943/44

7. Ardrey Leuchtfeuer 21 1941/42

8. Brecht Der gute Mensch von Sezuan 20 1942/43

* Ohne die alljahrlichen Schiilervorstellungen.







Personen- und Titelregister

Aias (Sophokles) 102

Aischylos 98

Ammann, Lukas 105, 123, 175
Amstein, Jiirg 14

Antigone (Anouilh) 142
Antigone (Sophokles) 31, 42
Appia, Adolphe 153

Arx, Cisar von 73—74, 126—128

Balthasar, Hans Urs von 139

Barnay, Paul 115

Barrault, Jean-Louis 142

Barsacq, André 142

Barth, Elisabeth 134

Bassermann, Albert 69, 70, 85, 109,
169

Becker, Maria 29, 30, 41, 54, 58, 81,
86, 87, 89, 94, 96, 98, 101, 108,
109, 118, 136, 137, 140, 170, 174

Bergner, Elisabeth 29

Biberti, Leopold 22, 73, 102, 123—
124, 140, 142

Bibra, von 77

Birch-Pfeiffer, Charlotte 2, 145

Blanc, Anne-Marie 102, 125, 170

Blum, Robert 34

Bluthochzeit (Lorca) 130, 132

Boléro (Duran) 131

Braun, Friedrich 34, 133, 172

Brecht, Bert 63, 66, 67, 106—107,
124, 146

Breitinger, Antistes 145

Brunner, Emil 122

Bucher, Raimund 134

Biichner, Georg 38

Burckhardt, Carl J. 134

Burkhard, Paul 14, 34, 37, 48, 68,
102, 168

Biirkly, Georg 1

Calderon 33

Camping (Keller) 130, 132

Candida (Shaw) 127

Carlsen, Traute 170

Cidsar und Cleopatra (Shaw) 107

Claudel, Paul 76, 130—131, 138,
146

Comédie Frangaise 142

Cristinas Heimreise (Hofmannsthal)
133, 137
Cymbeline (Shakespeare) 18

Dame Kobold (Calderon) 61, 78

Danegger, Mathilde 36, 170

Dantons Tod (Biichner) 38, 43, 165

Das grosse Welttheater (Hofmanns-
thal) 33, 87, 100, 156

Das Kaffeehaus (Goldoni) 61

Das schwache Geschlecht (Bourdet)
95

Das vierte Gebot (Anzengruber) 104

Deny, Ferdinand 1, 2, 4

Denzler, Sylva 171

Der Bauer als Millionir (Raimund)
61

Der Biberpelz (Hauptmann) 163

Der Biirge (Claudel) 138, 139

Der gute Mensch von Sezuan
(Brecht) 105

Der Kaiser von Portugalien
(Lagerlof) 35

Der lebende Leichnam (Tolstoi) 95,
97, 118

Der Liigner und die Nonne (Goetz)
74

Der Mond ging unter (Steinbeck)
92, 118—122, 125, 132, 145

Der Richter von Zalamea (Calderon)
31, 100

Der Ritter vom Mirakel (de Vega)
90

Der Schatten (Reinhart) 70

Der Schwarze Hecht (Burkhard/Am-
stein) 14

Der seidene Schuh (Claudel) 130,
132

Der Soldat Tanaka (Kaiser) 63,
64—65, 120

Der sterbende Schwan (Guggen-
heim) 109

Der Sturm (Shakespeare) 96

Der Turm (Hofmannsthal) 104, 132

Der Verschwender (Raimund) 142

Der Widerspenstigen Zihmung
(Shakespeare) 137, 160

Der Zerrissene (Nestroy) 130, 168
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De Ziircher Buebechrieg (Wehrli)
138

Diebold, Bernhard 37, 39, 48, 56,
57, 58, 83, 93, 97, 123—124, 140

Die Braut von Messina (Schiller) 94,
96, 98, 100

Die Dreigroschenoper (Brecht) 67,
106

Die Ehe — ein Traum (Gertsch) 73

Die Fassade (Faesi) 69

Die Familienfeier (Eliot) 141

Die Fliegen (Sartre) 135

Die Geschichte vom Soldaten
(Ramuz) 87

Die heilige Johanna (Shaw) 29, 31

Die Jungfrau von Orléans (Schiller)
29, 142

Die letzten Tage der Menschheit
(Kraus) 142

Die lustigen Weiber von Windsor
(Shakespeare) 59

Die Nacht wird kommen
(E. Williams) 28

Diener zweier Herren (Goldoni) 102,
159

Die Rassen (Bruckner) 4

Die Ratten (Hauptmann) 63, 90, 162

Die Riuber (Schiller) 101

Die sechste Etage (Gehri) 74, 123

Die verhingnisvolle Faschingsnacht
(Nestroy) 168

Die Zauberflote (Mozart) 1

Die Zeit und die Conways
(J. Priestley) 23—24

Dingelstedt, Franz von 79, 80, 113,
149

Don Carlos (Schiller) 54, 57—58

Diiby, Kurt 16

Diinner, Willy 16

Eberle, Oskar 70

Egmont (Goethe) 135

Ein Bruderzwist im Hause Habsburg
(Grillparzer) 26, 101, 103, 104

Eine kleine Stadt (Wilder) 32, 140

Einen Jux will er sich machen
(Nestroy) 90, 168

Ein Glas Wasser (Scribe) 26, 27

Ein ruhiges Heim (Courteline) 95

Elektra (Hofmannsthal) 87, 98, 108,
136
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Emilia Galotti (Lessing) 38
Er ist an allem schuld (Tolstoi) 95

Es kommt nicht zum Krieg
(Giraudoux) 104

Faesi, Robert 6, 14, 53, 69, 70

Falke, Konrad 146

Faust (Goethe) 12, 42—52, 54, 79,
88, 145, 150

Fehling, Jiirgen 160

Fiesco (Schiller) 101

Figaros Hochzeit (Beaumarchais) 61

Flagstad, Kirsten 96

Floratheater 16—17

Freitag, Robert 101, 138, 175

Friedliche Hochzeit (Mac Cracken)
38

Fries, Margarethe 54, 57, 72, 89, 108,
118, 137, 171

Frisch, Max 145

Frih, G. H. 106

Friihlings Erwachen (Wedekind) 94,
95

Frymann (W. J. Guggenheim) 72

Fuhrmann Henschel (Hauptmann)
90

Furrer, Robert 13, 102, 125, 127,177

Furtwingler, Wilhelm 96

Galileo Galilei (Brecht) 118, 132

Gauchat, Pierre 91

Gertsch, Max 73

Gespenster (Ibsen) 62, 89

Gessner, Antistes 1, 145

Gichse, Therese 34, 37, 51, 68, 69,
81, 127, 171, 175

Gilberte de Courgenay (B. Miglin)
22, 74

Ginsberg, Ernst 25, 34, 50, 51, 72,
83, 88, 89, 94, 98, 108, 112, 136,
172, 175

Goethe, J. W. von 114

Goetz, Curt 74

Gold, Kithe 133, 137, 138

Gottin, versuche die Menschen nicht
(Treichlinger) 104

Gotz von Berlichingen (Goethe) 8,
88, 100, 145

Gretler, Heinrich 31, 34, 37, 59, 83,
90, 91, 96, 102, 105, 112, 121, 122,
135, 172, 175



Grillparzer, Franz 26, 28
Griindgens, Gustaf 45, 46, 47, 51

Hagemann, Karl 114

Haus in der Wiiste (Besson) 109

Hebbel, Friedrich 25—26

Heger, Grete 25, 36, 65, 81, 90, 107,
137, 171

Heinrich IV. (Shakespeare) 81, 82,
84, 85, 86

Heinrich VIII. und seine sechste
Frau (Feiler) 60, 158

Heinz, Wolfgang 13, 25, 34, 35, 36,
41, 51, 53, 88, 89, 97, 101, 107, 108,
112, 118, 125, 135, 138, 168, 172,
175

Hier schlief George Washington
(Hart/Kaufmann) 91

Hilpert, Heinz 32, 109, 157

Hirsch, Valeska 37

Hirschfeld, Kurt 12, 112, 128, 145,
155, 180

Hirt, Eleonore 34

Hofmannsthal, Hugo von 33, 70, 87,
104, 105, 136, 137, 155

Holberg, Ludwig 62

Hort, Jean 131

Horwitz, Kurt 54, 60, 72, 81, 83, 88,
89, 97, 101, 105, 107, 112, 118,
130, 135, 141, 150, 168, 172, 174

Hiirlimann, Heinrich 16

Hiirlimann, Heinrich Albert 17

Indergand, Hans 22

Ingeborg (Goetz) 90

Iphigenie auf Tauris (Goethe) 61, 89,
166

Irgendwo in der Schweiz (Gehri) 74

Jakobowsky und der Oberst
(Werfel) 137

Jeanne d’Arc au Blicher (Honegger/
Claudel) 96

Jedermann (Hofmannsthal/Eberle)
70

Jenny und der Herr im Frack
(Zoch) 62

John Gabriel Borkmann (Ibsen) 87

Jouvet, Louis 75, 76, 131

Judas (Mithsam) 167

Judith (Hebbel) 25—26, 31
Jugend im Herbst (Raphaelson) 107
Julius Cidsar (Shakespeare) 59

Kabale und Liebe (Schiller) 102

Kaiser, Georg 63, 67, 124

Kalser, Erwin 169

Karl III. und Anna von Usterreich
(Rossner) 96

Kistner, Erich 134

Kaufmann, Hans, 115

Keller, Adolf 126

Keller, Gottfried 143

Keller, Leo 77

Kesser, Hermann 109, 110

Kilian, Eugen 114, 115, 116

Kloti, Emil 15

Knock ou le Triomphe de la Mé-
decine (Romaine) 75

Kobelt, Karl 134

Komédie der Irrungen (Shakespeare)
11, 22, 27

Konigin Christine (Strindberg) 118,
132

Konig Johann (Shakespeare) 78, 81,
82, 86

Konig Oedipus (Sophokles) 42, 100

Konigsdramenzyklus (Shakespeare)
78—86, 145

Koster, Albert 114

Kiibler, Jorn 173

Kithnemann, Eugen 114

Land ohne Himmel (von Arx)
125—127, 132

Landolt, Emil 16

Lange, Ferdinand 20, 45, 47, 49

Langhoff, Wolfgang 23, 24, 33, 34,
50, 53, 60, 81, 83, 94, 105, 108,
121, 135, 137, 168, 173, 175

Langnese, Rolf 16, 168

Laube, Heinrich 149, 153

L’Avare (Moliére) 131

L’Ecole des Femmes (Moliére) 75

L’Enterrement (Monnier) 142

Lenz, Max Werner 78

Le Pain dur (Claudel) 75

Le Professeur Klenow (Bramson)
131

Lesch, Walter 15, 36
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Les fausses Confidences (Marivaux)
142

Les Mal-Aimés (Mauriac) 142

Leuchtfeuer (Ardrey) 86—87

Liebelei (Schnitzler) 91, 93

Lifar, Serge 96

Lincoln (Sherwood) 32

Lindtberg, Leopold 13, 27, 28, 29,
30, 34, 36, 37, 38—40, 41, 43—48,
51, 52, 53, 57,59, 61,62, 68, 35,
86, 91, 94, 96, 97, 98, 101, 102, 112,
116, 123, 125, 126, 127, 130, 134 f.,
141, 142, 149, 150, 153, 163-168 ff.

Linnebach, Prof. 18, 19

Littmann, Prof. 18

Lorenz, Max 96

Liichinger, Adolf 16, 134

Lumpazivagabundus (Nestroy) 35,
168

Macbeth (Shakespeare) 159

Maikifer-Komddie (Widmann) 96,
98

Major Barbara (Shaw) 86

Man kann nie wissen (Shaw) 86

Mann, Thomas 134

Maria Magdalena (Hebbel) 138

Maria Stuart (Schiller) 54, 56, 100

Marius (Pagnol) 95

Marti, Hugo 145

Mass fiir Mass (Shakespeare) 160

Mayer, Hans 125, 185

Meine Schwester und ich
(Benatzky) 91

Meininger, Die 113

Meyer, Karl 126

Mimensiege (Courteline) 95

Minna von Barnhelm (Lessing) 137

Minor, Jakob 114

Modes, Theo 114, 115

Moissi, Alexander 41

Morath, Walter 112

Morgenstern (Williams) 107

Miiller, Eugen 4, 94, 109, 136, 145

Miithel, Lothar 98

Mutter Courage (Brecht) 63, 66, 105,
106, 166

Nathan der Weise (Lessing) 9, 145

Nestroy, Johann 35—36

Neue Schauspiel A. G. 20, 53, 99,
111, 149, 153
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Neues aus der 6. Etage (Gehri) 75,
123, 132

Niels Ebbesen (Munk) 135

Nobs, Ernst 16, 99, 134

Nora (Ibsen) 32, 138

Nun singen sie wieder (Frisch) 139,
140, 146

Oesch, Ditta 133

O’Neill, Eugene 108—109

Onkel Wanja (Tschechow) 78

Ophiils, Max 60, 61

Oprecht, Emil 14, 16, 63, 111

Orestie (Aischylos) 96, 97, 98, 100,
108, 136, 145

Othello (Shakespeare) 123—124

Otto, Teo 13, 33, 40, 44, 47, 49, 53,
81, 91, 102, 106, 112, 117, 136,
165, 177 ££.

Parker, Erwin 25, 34, 51, 173, 174

Paryla, Karl 23, 36, 37, 41, 56, 58,
60, 61, 65, 81, 87, 90, 92, 95, 102,
105, 137, 168, 173, 174

Pasteur (Guitry) 76

Peer Gynt (Ibsen) 150

Penthesilea (Kleist) 101, 103

Perikles von Tyrus (Shakespeare)
141, 159

Perrin, Yette 171

Pesch, Erika 171

Petyrek, Felix 71

Pfauenfedern (Ammann/Tschudi)
123, 132

Pfauengenossenschaft 17

Pfauentheater 16, 18

Pfleghart, Otto 18

Pioniere (J. Bithrer) 38

Piscator, Erwin 167

Pitoéff, Ludmilla 32, 75, 76

Priestley, J. B. 24, 25

Professor Intermann (Kesser) 109

Professor Mannheim (Wolf) 4

Putz, Hans 36, 173

Raimund, F. 35—36, 61

Raky, Hortense 36, 50, 51, 60, 135,
171, 175

Rambausek, Else 29

Ramuz, C. F. 72, 87

Rebell in der Arche (Schwengeler)
141



Regen und Wind (Hodge) 95

Reinhardt, Max 41, 97, 98, 149

Reinhart, Hans 70, 71, 87, 96

Reucker, Alfred 2, 17, 19, 42, 47,
143, 145, 179

Richard II. (Shakespeare) 81

Richard III. (Shakespeare) 81, 85,
86, 158, 165

Rieser, Ferdinand und Siegfried 3,
4,8, 14, 17, 19, 21, 43, 45, 112,
115, 144, 150, 151, 152

Romanze in Pliisch (von Arx) 73, 126

Romeo und Julia (Shakespeare) 59,
61

Romeo und Julia (Sutermeister) 61,
70

Rose Bernd (Hauptmann) 138

Rosenheim, Richard 18

Rothe, Hans 23, 59, 60, 84

Riiegg, Reinhold 178, 179

Rychner, Max 104

Samson, J. P. 135

Schell-von Noé&, Margarethe 87

Scherchen, Hermann 87

Schiller, Friedrich von 113—114

Schluck und Jau (Hauptmann) 105

Schlusnus, Heinrich 96

Schmid-Bloss, Karl 96

Schmitt, Saladin 80

Schnyder, Franz 32, 53, 54, 65, 105,
168

Schweizer, Armin 105, 112

Schweizer, Richard 16, 49, 51, 105

Schweizer-Langnese, Ruth 16

Seelig, Carl 83, 104

Shaw, Bernard 29, 107

Sodom und Gomorrha (Giraudoux)
125, 132

Soldan, Alois 36

Spitteler, Carl 178, 188

Staiger, Emil 42, 88, 102

Steckel, Leonard 13, 23, 31, 32, 36,
52, 53, 59, 78, 82, 83, 84, 85, 86,
87, 90, 96, 101, 103, 105, 106, 108,
112, 121, 125, 130, 136, 137, 141,
149, 150, 153, 157—164 ff., 167,
168, 173, 175

Steinbeck, John 119—120, 124

Stiftsdamen (A. Breidahl) 32

Stohr, Emil 23, 25, 36, 37, 83, 97,
173
Sturzenegger, Max 16

Talleyrand und Napoleon (Kesser)
109

Tanner, Fred 133

Tasso (Goethe) 88, 89, 96

Terpis, Max 48, 134

Théatre de I’Atelier de Paris 142

Timon von Athen (Shakespeare)
101, 103

Trauern muss Elektra (O’Neill) 108,
136

Trede, Paul 2, 180

Troilus und Cressida (Shakespeare)
6, 7, 22, 100

Trosch, Robert 133, 138, 141

Und das Licht leuchtet in der
Finsternis (Tolstoi) 118, 132
Und er verbarg sich (Silone) 141

Vaucher, Charles 70

Vermorel, Claude 134

Viel Lirm um Nichts (Shakespeare)
28, 34

Vollmoeller, Karl 98

Wagner, Richard 2, 143, 153

Wallenstein (Schiller) 112—118, 145

Wilterlin, Oskar 4, 5, 7, 8—9, 13,
19, 23, 24, 26, 29, 31, 33, 38, 42,
52, 53, 54, 55, 56, 65, 71, 76, 78,
79, 81, 86, 87, 88, 92, 93, 101, 102,
107, 112, 116, 117, 118, 120, 121,
128, 135, 137, 141, 142, 143, 144,
145, 147, 149, 150, 152—157 ff.,
158, 168, 171, 174, 176, 178, 180,
181, 182, 183, 184—185

Waniek, Herbert 41

Was kam denn da ins Haus? (Vega)
128

Weber, Ludwig 96

Wedekind, Frank 94—95

Weekend (Coward) 132

Weh dem, der ligt (Grillparzer) 26,
28

Welti, Jakob 43, 117, 118
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Wenzler, Franz 2, 3, 18, 144

Wicki, Bernhard 133

Widmann, Ellen 94

Widmann, J. V. 98, 99

Wie es Euch gefillt (Shakespeare)
101, 160

Wilamowitz-Moellendorf, Ulrich v.
98

Wilder, Thornton 124

Wilhelm Tell (Schiller) 9, 59, 90,
145

Wir sind noch einmal davon gekom-
men (Wilder) 125, 128, 129, 132
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Witzmann, Prof. 18

Wlach, Herman 34, 36, 51, 72, 112,
173, 174

Woester, Heinz 134, 140

Wiinsche, Marion 34

Zimmermann, Wilhelm 130

Zistig, Karl 115, 116, 117

Zuckmayer, Carl 134

Zu ebener Erde und erster Stock
(Nestroy) 138

Zweimal Amphitryon (Kaiser) 124,
130, 132



Interpretation fanden, welche
tausenden von Besuchern Besin-
nung und Ansporn zugleich ver-
mittelte.

Der Autor wiirdigt die Fiille der
einzelnen Inszenierungen, er
wiirdigt die schauspielerischen
Leistungen, die in jeder Auffiih-
rung zur Geltung kamen und
immer widmet er sich auch, und
mit besonderer Sorgfalt, der Auf-
nahme der Stiicke durch Publi-
kum und Presse. Er wire nicht
der gewissenhafte Chronist, der
er ist, wenn er dabei nicht stets
auch tiber die Kulissen der Biithne
hinaus in die Welt schauen und
das gewaltige, so oft tragisch zer-
riittende Geschehen der Kriegs-
jahre in seine Betrachtung ein-
beziehen wiirde. So ist ein Buch
entstanden, das dem Theater-
freund wie dem Historiker ein
fast tiberreiches Gebiet zeitgends-
sischer Schauspielkunst zuging-
lich macht, Schauspielkunst als
hohes sittliches Erlebnis, geboten
vor dem Hintergrund eines bei-
spiellosen Ringens zerstdrerischer
Krifte, deren Gewaltaktionen
zwar knapp vor den Schweizer-
grenzen Halt machten, deren
immanente Gefihrdung aller be-
stehenden Werte aber gerade in
der Schweiz miterlebt und er-
litten wurde.

VERLAG OPRECHT ZURICH
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