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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
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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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Leonard Steckel in der Titelrolle von Shakespeares «Richard I1I»



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
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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.
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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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