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A Die Voraussetzungen

I EINLEITUNG

Im ersten seiner auf mehrere Binde geplanten, jedoch unvoll-
endet gebliebenen Erinnerungen, nennt Edward Gordon Craig
das Jahr 1900 als den Zeitpunkt seines «intellectual awakening».!
Ein Blick auf die Chronologie von Craigs Schaffen macht uns die
Bedeutung dieser Zisur deutlich. Fast alle seine Leistungen, so-
fern sie fiir die Theatergeschichte fruchtbar wurden, fallen in die
Periode nach der Jahrhundertwende. Einzig die in sich ab-
geschlossene, 1885 erwartungsvoll begonnene, und dann abrupt
abgebrochene Karriere als Schauspieler gehdrt ganz in die Zeit
vor 1900. Erst jetzt, nachdem sich unter dem erdriickenden Vor-
bild Henry Irvings die Hoffnungen auf eine eigenstindige schau-
spielerische Entwicklung als triigerisch erwiesen hatten, setzte
unmittelbar mit dem Beginn des neuen Jahrhunderts die Schaf-
fensperiode ein, der Craig seinen Nachruhm verdankt. Hatte er
sich in der Zeit vor 1900 neben der Schauspielerei auch schon in
anderen Sparten kiinstlerischer Betdtigung versucht, so blieb er
in den Jahren, die dem «intellectual awakening» folgten, diesem
Grundsatz der Erprobung verschiedener Ausdrucksmoglichkei-
ten treu. Dem Wagnis der vier ersten Inszenierungen mit einer
Gruppe von Amateuren folgte schon 1903 die Arbeit als verant-
wortlicher Regisseur in einem kommerziellen Theaterbetrieb
unter Mitwirkung von Berufsschauspielern. Der Entschluss, Eng-
land zu verlassen, um auf dem Kontinent und hauptsichlich in
Berlin ein fiir seine Ideen aufnahmebereiteres Publikum zu fin-
den, inderte zunichst nichts an seinem Plan, durch praktische
Theaterarbeit die von ihm geforderten Neuerungen auf der
Bithne zu verwirklichen. Der fiir Eleonora Duse erarbeitete
Rosmersholm, der im Dezember 1906 in Florenz zur Auffiihrung
gelangte, aber noch in viel starkerem Masse die Arbeit an Hamlet,
den Craig im Auftrage Stanislavskis fiir das Moskauer «Kiinst-
lertheater» inszenierte, sollten eine breitere Gruppe von Inter-
essierten mit einem neuen Biihnenstil vertraut machen. Noch die

1 Edward Gordon Craig, «Index to the Story of My Days», London 1957, Ein-
tragung vom Januar 1900, p. 211,
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letzte Inszenierung, die Craig in Zusammenarbeit mit Johannes
und Adam Poulsen fiir das «Konigliche Theater» in Kopenhagen
schuf, gab ihm einmal mehr, bevor er sich endgiiltig von der
aktiven Theaterarbeit trennte, die Moglichkeit, seine Vorstellun-
gen von einer idealen szenischen Realisation zu verwirklichen.

Neben dieser Arbeit als Theaterpraktiker entwickelte Craig
seit 1900 eine rege publizistische T4tigkeit.* In Vorworten, Leser-
briefen und kleineren Abhandlungen zu aktuellen Fragen des
Theaters, besonders aber in der von ihm gegriindeten und redi-
gierten Zeitschrift «The Mask», die zu einem eigentlichen Sprach-
rohr der Theaterreform wurde, hat Craig versucht, seine Erneue-
rungsbestrebungen zu rechtfertigen und seine Postulate zu prizi-
sieren. Die Arbeit auf der Biihne und die schriftlichen Formulie-
rungen bedeuteten ihm im gleichen Masse Mittel, um dem Thea-
ter seiner Zeit neue Impulse zu geben. Der langgehegte, aber aus
finanziellen Griinden mehrfach verschobene Plan, in einer unter
seiner Leitung stehenden Institution Theorie und Praxis zu ver-
binden, und eine jiingere Theatergeneration mit den Ergebmssen
dieser Arbeit vertraut zu machen, fiihrte 1914, nachdem die noti-
gen Geldmittel bereitgestellt waren, zur «Arena Goldoni» in
Florenz.® Craig sah in seinem neuen Unternechmen nicht ledig-
lich eine Ausbildungsstitte fiir Schauspieler oder Regisseure,
sondern ein Versuchsfeld, auf dem die Schiiler die Moglichkeiten
der Biihne in all ihren Ausdrucksmitteln erproben sollten. Bild,
Kostiim, Licht, Spiel, Tanz und Deklamation wurden auf ihre
Aussagekraft und Realisierbarkeit erforscht und ausprobiert.
So nahm etwa die Pantomime im Lehrplan eine Sonderstellung
ein, indem gemeinsam die iberlieferten Zeugnisse der »com-
media dell’arte» studiert wurden. Besonderes Interesse brachte
Craig der Funktion des Lichtes entgegen. An der «model stage»
wurden die reichen Moglichkeiten erprobt, die durch die Weiter-
entwicklung der Beleuchtungstechnik gegeben waren. Aber ent-
sprechend Craigs Uberzeugung, dass Praxis und Theorie sich
wechselseitig erginzen sollten, widmete die Theaterschule einen
betrichtlichen Teil ihrer Zeit den Formen, welche die Theater
unter verschiedenen kulturellen und gesellschaftlichen Bedingun-

2 Siche hierzu I. K. Fletcher / A. Rood, «Edward Gordon Craig. A Bibliogra-
phy.» London 1967.

3 Ueber die «Arena Goldoni» gibt Denis Bablet eine knappe informative Ueber-
sicht, in Bablet, op. cit., p. 198—212.
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gen entwickelt hatten. Der im Hinblick auf das Florentiner
Unternehmen stark geforderte Ausbau einer theaterhistorischen
Bibliothek ermdglichte den Schiilern eine ernsthafte Auseinan-
dersetzung mit der Biihnengeschichte der Vergangenheit. Craigs
leidenschaftliche Sammlertitigkeit erstreckte sich nicht nur auf
die grossen Zeugnisse der europiischen Theatertradition. Neben
den Klassikern wie Serlio und Riccoboni, deren Texte und Pline
er in «The Mask» veroffentlichte, beschiftigte er sich besonders
mit den Maskenspielen Javas, aber auch mit dem klassischen
Theater Japans. Diese Riickwendung auf die Theatergeschichte
ist Craig oft als Flucht vor den Realititen des Theaters seiner
Zeit ausgelegt worden. In der Tat nahm Craigs Beschaftigung mit
den Biihnenformen der Vergangenheit in dem Masse zu, als er
sich von der Praxis als Theatermann trennte. Doch er trat dem
Vorwurf der Flucht entgegen, wenn er sagte: «Es liegt nicht in
meiner Absicht, ein altes Schema einfach zu iibernehmen, aber
ich kann mich auch nicht trennen von einer grossen Tradition.
Ich will auf alten Wahrheiten aufbauen, und Wahrheiten altern
in der Kunst nie.»*

Was durch die Initiative Craigs zu einer Plattform der Diskus-
sion und zu einer Experimentier- und Lehrstitte fiir die Krifte
der Theaterreform hitte werden konnen, wurde durch den Aus-
bruch des Krieges und den damit verbundenen Entzug der
finanziellen Basis an einer Weiterentwicklung gehindert. So blieb
die «Arena Goldoni», die sich unter giinstigeren Umstinden viel-
leicht zur folgenreichsten Leistung Craigs entwickelt hitte, in
den allerersten Schritten stecken.’ So wie seine Arbeit als Regis-
seur einerseits, und als Publizist und Padagoge anderseits, der
Zeit nach 1900 angehort, so fillt auch das dritte grosse Schaf-
fensgebiet Craigs, die Grafik, in die Jahre nach der Jahrhun-
dertwende. Craig war zwar schon in den Jahren, die dem Austritt
aus der «Lyceum-Company» folgten, als Zeichner, besonders
aber als Holzschneider, hervorgetreten. Seine Illustrationen
schmiickten entweder seine ersten eigenen publizistischen Ver-
suche, oder fanden in Zeitungen und Magazinen Aufnahme, was
ihm eine unregelmissige, aber willkommene finanzielle Hilfe

4 Aus einem undatierten, deutschsprachigen Prospekt, den Craig zur Eréffnung
der «Arena Goldoni» herausgab.

5Zu Craigs pidagogischen Ambitionen siche besonders E. G. Craig, «Day-
book I», p. 187 £.
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bot. Craigs umfangreiches graphisches Werk, handelt es sich
um bekanntere Publikationen wie «A Portfolio of Etchings»
(1908) und «Woodcuts and Some Words» (1924), oder um die
bis heute unveroffentlicht gebliebenen Holzschnitte zu «Robin-
son Crusoe», gehort der Zeitspanne an, die dem «intellectual
awakening» von 1900 folgte. Diese erst nach der Jahrhundert-
wende auf allen Gebieten einsetzende Produktivitit mag dazu
verleiten, in Craig nur eine Figur unseres Jahrhunderts zu erblik-
ken und die Verbindung zu iibersehen, die ihn mit der Tradition
der Jahrzehnte vor 1900 verkniipften. Die Nekrologe, die im
Sommer 1966 dem Gedenken Craigs gewidmet waren, zeugten
oft von dieser Einseitigkeit, wenn sie den Verstorbenen eindeutig
in die Theatergeschichte unseres Jahrhunderts einwiesen.®
Die Forderungen Craigs werden aber nur verstindlich, wenn
sie in ihrem Verhiltnis zu der Tradition gesehen werden, in der er
aufgewachsen war und von der er seine ersten kiinstlerischen
Eindriicke empfangen hatte.
Craig wurde durch seine frithesten Theatereindriicke mit der
.Spitphase eines Biihnenstils konfrontiert, deren Exponent in
England Henry Irving war. Durch den direkten Kontakt mit
Irving, und durch die aktive Mitarbeit am «Lyceum Theatre», in
dem eine lange Biithnentradition ihre Erfiillung fand, hatte Craig
die fiir einen Schauspieler seines Alters aussergewdhnliche Mog-
lichkeit, den herrschenden Biihnenstil aus nichster Nihe zu stu-
dieren, eine Erfahrung, die nicht ohne Wirkung auf seine eigene
kiinstlerische Entwicklung blieb.” So radikal sich auch Craig spi-
ter vom Stilideal Irvings entfernte, so deutlich zeigen sich in sei-
nem Werk Elemente, die auf die Lehrzeit am «Lyceum» hinwei-
sen. Allein die heftige Reaktion, mit der Craig von 1900 an auf
verschiedene Erscheinungen des Biihnenrealismus antwortete,
zeigt die Stirke der Bindung mit der «Lyceum»-Tradition an.
So wurde die englische Biithnenpraxis des ausgehenden 19. Jahr-
hunderts der Nihrboden fiir die Krifte in Craig, die versuchten,
eine als erstarrt empfundene Tradition zu {iberwinden, und dem

6 Vgl. dazu etwa Friedrich Luft in «Die Welt» vom 2, August 1966, p. 9, wo
pauschal iiber Craig geurteilt wird: «... (er), der eigentlich alles, was neu
auf der Weltbiihne ist, initiiert hat . . .».

7Vgl. dazu Craigs eigene Worte zu dieser Abhingigkeit in seinem Buch
«Henry Irving», London 1930, p. 201: «...it is this new movement — the
English section of it — that gives its salute to Irving as having inspired it.»
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Theaterleben neue Impulse zu geben. Gerade darin zeigt sich
deutlich Craigs ambivalentes Verhiltnis zur Tradition, in dem
er sie einerseits mit jugendlichem, noch ganz unbefangenem Im-
petus beiseite zu schieben versucht, anderseits aber doch nicht
auf die wertvollen Erkenntnisse verzichten kann, die sie thm
liefert.®

Craig lasst sich daher nicht ausschliesslich als eine Figur des
20. Jahrhunderts verstehen. Seine oft so modern anmutenden
Erkenntnisse und einzelne Methoden seiner Biithnenarbeit haben
ihren Ursprung deutlich in der Tradition des englischen Biihnen-
realismus des ausgehenden 19. Jahrhunderts.

8 Ueber Craigs Verhiltnis zur Tradition siche auch den deutsch erschienenen
Prospekt zur Veroffentlichung von «The Mask», Januar 1908, mit dem Kern-
satz: «Das Theater der Zukunft umfasst alles, was dem Theater der Vergan-
genheit eigen ist.»
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II DAS PERSONLICHE ERBTEIL

1. Der Vater: E. W. Godwin

Craigs Beziehungen zum Theater wurden durch das Erbe, das
er von seinen Eltern mitbekommen hatte, vorbestimmt. Der
Vater, Edward William Godwin, hatte sich als Architekt des
Rathauses von Northampton, besonders aber durch das fiir seinen
Freund Whistler gebaute «White House» in Chelsea, einen
Namen gemacht.! Schon frith schloss er sich einer Gruppe Gleich-
gesinnter an, die sich um Ruskin, Morris, Burne-Jones und Pater
gebildet hatte. Der Verkehr mit diesem Kreis von Dichtern,
Malern und Theoretikern der Asthetik, die sich in ihren indivi-
duellen Arbeiten unterschieden, aber durch den Wunsch ver-
bunden waren, der Vulgaritit des Maschinenzeitalters eine neue
Schonheit entgegenzuhalten, blieb nicht ohne Wirkung auf sein
Werk.? Sein Urteilsvermdgen in Fragen, die sein Fach betrafen,
machten ihn bald zum Hauptsprecher bei den Erorterungen von
Problemen der Baukunst im Zirkel um Ruskin und Morris.

Doch Godwins Interesse war nicht auf die Architektur be-
schrinkt. Aus einer angeborenen Theaterleidenschaft, vielleicht
aber auch durch die sozialpidagogischen Tendenzen Ruskins
angeregt, wandte er sich der Gattung zu, die Kunstschaffen und
Offentlichkeit in den engsten Kontakt bringt. Schon als Vierund-
zwanzigjahriger betitigte er sich als Theaterkritiker einer Bristo-
ler Zeitung. Was bei der Durchsicht dieser frithen Rezensionen
auffillt, ist die Aufmerksamkeit, die Godwin allen visuellen
Aspekten einer Auffilhrung entgegenbrachte. Wihrend etwa die
Textbehandlung durch den Regisseur, die rhetorische Leistung
der einzelnen Schauspieler und der akustische Rhythmus der
Auffithrung nur fliichtig oder gar nicht erwdhnt wurden, be-
schiftigte er sich mit einer oft geradezu pedantischen Genauig-
keit mit Einzelheiten von Bild, Licht und Kostiim. Auch Gestik
und Mimik traten hinter der Beurteilung der Gestaltung des
Bithnenraumes deutlich zuriick. Hierin zeigt sich Godwins Schu-
lung als Architekt, die ihm den Sinn fiir Linien, Flichen und

1 Ueber Godwin gibt das Buch von D. Harbron «The Conscious Stone, The
Life of E. W. Godwin», London 1949, Auskunft.
2 Vgl. dazu Harbron, op. cit., p. 41.
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Formen gescharft hatte. Die Ergebnisse seiner Beobachtungen
legte er nach jahrelanger Sammlertitigkeit 1875 in einer Artikel-
serie nieder, die den bezeichnenden Titel «Architecture and Cos-
tume in Shakespeare’s Plays» trug.? Was an diesen Aufsitzen
zunichst auffillt, ist die starke Abhingigkeit von der Tradition
des englischen Biihnenrealismus. Godwin zeigt sich in der Sorge
um das historische Detail noch unter dem starken Einfluss der
Bithnenpraxis Charles Keans. Zu einem Zeitpunkt, da der Ein-
fluss der Meininger auf das englische Theater noch nicht direkt
zu spiiren war, nahm Godwin manches von ihrem Gedankengut
vorweg.* Die Sorgfalt aber, mit der er sich um historische Wahr-
haftigkeit bemiihte, entsprang nicht, wie so oft bei den Realisten
in der Nachfolge Charles Keans, einem pseudowissenschaftlichen
Historismus, sondern erklirte sich eher aus einer Tendenz zur
Flucht in die Geschichte, die fiir die Godwin nahestehenden
kiinstlerischen Kreise bezeichnend war.® Was Godwin deutlich
von andern Realisten abhob, war, dass er einen wesentlich dsthe-
tisch begriindeten Historismus pflegte, im Gegensatz zum archio-
logischen Historismus, der den Meiningern, aber auch Henry
Irving vorgeworfen wurde.®

Godwins Beziehungen zum Theater erschopften sich nicht
in seiner Titigkeit als Rezensent und als Verfasser theoretischer
Schriften zur Bithnenpraxis. Von 1883 an beteiligte er sich aktiv
an der Vorbereitung von Auffithrungen, und schon ein Jahr spi-
ter inszenierte er As You Like It. Fiir diese Inszenierung war
Godwin voll verantwortlich; er wihlte die Schauspieler, die
Kostiime und traf, seinem architektonischen Sinn vertrauend,
die Entscheidung iiber die geeigneten Spielflichen in Combe
Wood.” Die Wiirdigungen dieser Auffiihrungen zeigen, dass
sich der Einsatz lohnte. Selbst ein so kritischer Schauspielbesu-
cher wie Oscar Wilde konnte dem Resultat seine Bewunderung

3 Die Serie erschien in der Fachzeitschrift «The Architect», Nr. I — IV,, 1875.

4 Zum Besuch der Meininger-Truppe in London siehe M. St. Cl. Byrne, « What
we said about the Meiningers in 1881», in «Essays and Studies», 1965, p. 45—
72,

5 Vgl. dazu Harbron, op. cit., p. 55.

6 ibid., p. 57.

7 Einen Eindruck von der Kostiimierung in dieser Auffihrung vermittelt die
Photographie im Katalog der Craig-Ausstellung, <E. G. Craig», Her Majesty’s
Stationery Office, London 1967, p. 35.
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nicht versagen.! Doch den eigentlichen Nachruhm auf dem
Gebiet der Inszenierung verdiente sich Godwin mit einer Auf-
fiihrung von John Todhunters Schauspiel Helen of Troy, 1886.
Noch im Jahre seines Todes, und schon stark in seiner Gesund-
heit angegriffen, bereitete Godwin das Stiick fiir eine Realisie-
rung vor: er brachte den Text in eine ihm gemisse Form, entwarf
Bild und Kostiim und war um die Auswahl und Fiihrung der
Schauspieler besorgt. Doch wieder war es der Architekt im
Theaterpraktiker, welcher der Auffiilhrung den charakteristi-
schen Akzent gab. Als Spielort wihlte Godwin nimlich die
Arena des «Hengler’s Circus» in London, und nahm damit ein
Verfahren vorweg, das Lugné-Poe 1898 mit einer Inszenierung
von Mass fiir Mass im Pariser «Cirque d’Eté» wiederholte, und
das vierundzwanzig Jahre spiter durch Max Reinhardts Odipus-
Inszenierung im Berliner «Zirkus Schumann» internationale Be-
achtung fand.® Mit diesem kiihnen Versuch, den italienischen
Bithnenrahmen zu iiberwinden und eine neue Spielfliche zu
erproben, endete Godwins Theaterarbeit.

Craig hat seinen Vater kaum gekannt, doch hat er ihm spiter
zu verschiedenen Malen seine Reverenz erwiesen, so etwa wenn
er sein personlichstes Buch, «Ellen Terry and her Secret Self«,
dem Andenken seines Vaters widmete.”” Wenn auch durch die
allzu kurze personliche Beriihrung zwischen Craig und seinem
Vater kein starker direkter Einfluss moglich war, so diirfen wir
doch vermuten, dass der Sinn fiir die architektonische Gliede-
rung des Bithnenraumes, das dsthetisch befriedigende Zusammen-
spiel von Form, Farbe und Bewegung und nicht zuletzt die unbe-
dingte Hingabe an die Welt des Theaters, das Erbe waren, das er
vom Vater iibernehmen durfte.

8 0. Wilde «The Truth of Masks», London 1909, p. 31.
9 Siehe Bildteil.

10 Die zwanzig Artikel Godwins erschienen in den folgenden Nummern der
«Mask»: 3 und 4 von Band I (1908), 4 von Band VI (1914).
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2. Die Mutter: Ellen Terry

War Craigs Vater iiber den Umweg der Architektur zum Thea-
ter gestossen, so wurde die Mutter schon von friihester Kindheit
an mit der Welt der Biihne vertraut.! Ellen Terry war als Toch-
ter eines Schauspielerehepaares von all den Eindriicken geprigt,
die das Aufwachsen in einem fast ausschliesslich vom Theater
bestimmten Milieu mit sich bringt. Das junge Midchen wurde
schon bald von seinem Vater in die Schauspielkunst eingeweiht.
Benjamin Terry legte dabei besonderen Wert auf die rhetorische
Schulung, war es doch gerade sie, die ihm selber die Anerken-
nung durch das Publikum und die Gunst Macreadys eingebracht
hatte.? Auch Charles Kean war zu Anfang der 50er Jahre auf
den vorziiglichen Sprecher aufmerksam geworden und hatte ihn
von Liverpool nach London engagiert. Damit war die Verbin-
dung mit dem Schopfer der «Shakespeare Revivals» erreicht, der
Ellen Terry in der Folge ihren ersten Biihnenauftritt verdankte.
Knapp achtjihrig stand sie im Friihling 1856 in The Winter’s
Tale neben Charles Kean zum ersten Mal auf einer Berufsbiihne.?

Dieser erste Eindruck und die personliche Zusammenarbeit
mit Kean liessen Ellen Terry friih eine Stilrichtung kennenler-
nen, der sie bis kurz nach der Jahrhundertwende treu bleiben
sollte. In Kean bewunderte sie den grossen Menschenkenner, der
sich mit einem Stab sorgfiltig ausgewihlter Mitarbeiter umgab,
den vorbildlichen Sprecher, in erster Linie aber den Theatermann,
der dafiir sorgte, dass bei der Vorbereitung von Kostim und
Bild eine ernste archdologische Vorarbeit geleistet wurde.*

Ellen Terry blieb auch bei ihrer zweiten grossen kiinstlerischen
Erfahrung, der Arbeit mit Irving, der Tradition des Biihnen-
realismus treu, ja sie lernte in der Arbeit des «Lyceum Theatre»
die hichste Vollendung eines Stilideals kennen. Zusammen mit

1 Besonders aufschlussreich sind E. Terrys Erinnerungen, «The Story of my
Life», London 1908, und das Buch von E. G. Craig, «E. Terry and her Secret
Self», London 1931,

2 E. Terry, op. cit., p. 8.

3 Eine Photographie dieser Auffilhrung mit Charles Kean als Leontes und
E. T. als Mamillius ist beriihmt geworden; sie wurde verschiedentlich repro-
duziert, so auch in E. Terrys Erinnerungen, op. cit., p. 13.

4 Vgl. hierzu E. Terrys Lob fiir Keans archiologische Treue bei der Gestaltung
von Bild und Kostiim, E. Terry, op. cit., p. 9 f.
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Henry Irving wurde sie zum gefeierten Mittelpunkt des Lon-
doner Theaterlebens im ausgehenden Jahrhundert. Sie selbst als
Schauspielerin, besonders aber die am «Lyceum» gepflegte Arbeit
und das dort vervollkommnete Ideal des spiten Bithnenrealismus,
erscheinen im Riickblick als ein in sich geschlossenes Kapitel vik-
torianischer Theatergeschichte.?

Ellen Terry war sich bewusst, dass sie Zeugin und eine der
Hauptvertreterinnen dieser Glanzeit des viktorianischen Thea-
ters war. Mit Wehmut blickte sie auf ihre Arbeit mit Irving am
«Lyceum» zuriick, von wo sich ihr Ruhm weit iiber die Grenzen
Englands verbreitet hatte.® Nicht nur in ihrer Heimat, auch auf
dem Kontinent und in den Vereinigten Staaten war sie untrenn-
bar mit dem Begriff «viktorianisch» verkniipft. Sie selbst hat
sich spater dagegen gewehrt, nur als eine Vertreterin der «alten
Schule» klassiert zu werden, der jeglicher Unternehmergeist fehle,
und die das Wagnis, neue Wege zu gehen, scheue. Um ihre Kri-
tiker vom Gegenteil zu tiberzeugen, wies sie immer wieder auf
die Hilfe hin, die sie den Experimenten ihres Sohnes, Gordon
Craig, angedeihen liess.”

Nachdem durch die Krankheit Irvings, das fortschreitende
Alter Ellen Terrys, besonders aber durch den sich wandelnden
Publikumsgeschmack das «Lyceum» in ernste Schwierigkeiten
geraten war, hatte Craigs Mutter beschlossen, auf eine Amerika-
tournee zu verzichten und sich stattdessen finanziell und mit
personlichem Einsatz an ein neues Experiment des Sohnes zu bin-
den. Das Resultat dieser ersten und einzigen Zusammenarbeit
zwischen Ellen Terry und Craig waren die Inszenierungen von
Ibsens Nordischer Heerfahrt und Shakespeares Much Ado about
Nothing, die beide im eigens dafiir gepachteten «Imperial Thea-
tre» im Friihling 1903 zur Auffilhrung gelangten. Diese Be-
mithungen Ellen Terrys entsprangen nicht nur dem Bediirfnis,

5 Auch Craig betrachtete die Schliessung des «Lyceum» als den Endpunkt einer
ganzen Periode der englischen Theatergeschichte, in «H. Irving», London
1930, p. 201.

6 Vgl. hierzu E. Terry, op. cit., p. 139 ff.

7 «At the «Imperial Theatres», ..., I gave my son a free hand. I hope it will be
remembered, when I am spoken of by the youngest critics after my death as
a «victorian» actress, lacking in enterprise, an actress belonging to the »old
school», that I produced a spectacular play of Ibsen’s in a manner which
possibly anticipated the scenic ideas of the future by a century.»

In E. Terry, op. cit., p. 326.
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Craig, dem die volle Anerkennung bisher versagt geblieben war,
zu helfen, sondern auch der Einsicht, dass mit dem Ende Irvings
eine ganze Epoche zum Abschluss ggkommen war, und nun neue
Krifte nach Bewihrung und Bestitigung strebten.

3. Der Lebrer: Henry Irving

Neben William Godwin und Ellen Terry, die als Eltern das
theatermissige Erbteil auf den Sohn iibertrugen, hatte Henry
Irving den stirksten Einfluss auf ihn.! Wichtige Einsichten, die
erst spiter, nach 1900, schriftlich niedergelegt wurden, gehen
auf Erfahrungen des angehenden Theaterpraktikers am «Ly-
ceum» zuriick. Der friilhe Tod Godwins und die enge berufliche
Bindung Ellen Terrys an Irving liessen den «actor-manager»
des «Lyceum» zu einer Art Vaterersatz fiir Craig werden.? Das
Buch, das Craig 1930 seinem Lehrmeister «with love and remem-
brance» gewidmet hat, legt Zeugnis ab von diesem Gefiihl per-
sonlicher Abhingigkeit.? Diese Verkniipfung von ebenso starken
beruflichen wie persénlichen Bindungen war der Grund fiir die
beherrschende Stellung, die Irving in der frithen Entwicklung
Craigs einnahm. Wihrend der Lehrzeit am «Lyceum» begniigte
sich Craig nicht mit der Verfeinerung und Vervollkommnung sei-
ner schauspielerischen Mittel, sondern nahm die Gelegenheit
wahr, die Arbeit eines grossen Theaterbetriebes in all den ver-
schiedenen Sparten kennenzulernen. Das Buch iiber Irving, das
literarische Ergebnis von Craigs Erfahrungen am «Lyceum»,
bietet daher iiber die Wiirdigung von Irvings schauspielerischer
Eigenart hinaus ein lebhaftes und neue Gesichtspunkte vermit-
telndes Bild dieser Londoner Biihne.* Die Einfliisse, die die Erfah-
rungen am «Lyceum» auf Craig ausiibten, waren mannigfal-
tiger Art. Sie betrafen gleichermassen die Kunst des Biihnen-
bildes, der Regie und der Schauspielerei.

Wihrend der vierundzwanzig Jahre von Irvings Direktions-

1 Aus der umfangreichen Literatur iiber Irving fiihrt die Bibliographie einige
der wichtigsten Titel an.

2 Vgl. hierzu Edward Craig, «E. G. Craig», London 1968, p. 212.

3 Vgl. zu dieser Abhingigkeit besonders E. G. Craig, «Henry Irving», a.a. O.,
p. 201.

4 Vgl. hierzu etwa die Rezension des Buches im «Observer» vom 4. Mai 1930.
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tatigkeit brachte das «Lyceum» nur zwolf Shakespeare-Dramen
heraus, aber es waren gerade diese Auffiihrungen, in die der
Hausherr, wahrscheinlich in der Hoffnung auf ein National-
theater, die ganzen kiinstlerischen und finanziellen Energien des
Theaters investierte.® Dabei fiihrte er die Tradition des Biithnen-
realismus und der Sorge um historische Echtheit weiter, welche
er durch die Auffiihrungen Charles Keans und durch das Lon-
doner Gastspiel der Meininger im Jahre 1881 kennengelernt
hatte. Im Unterschied zu den Meiningern erhielt bei Irving
neben dem Historismus in Bild und Kostiim ein weiteres Ele-
ment verstirkte Bedeutung: die schone Bildwirkung.® Die starke
finanzielle Stellung des «Lyceum» erlaubte es Irving, gerade an
Shakespeare eine Prachtentfaltung zu entwickeln, die anschei-
nend dem Zeitgeschmack entgegenkam. Die Szenenvielheit eines
Shakespeare-Stiickes wurde so auf wenige «tableaux» reduziert,
die unter Heranziehung von erfahrenen Malern und Kostiim-
bildnern entworfen wurden und ihren optischen Reiz selten ver-
fehlten. Dass der Text dabei zu leiden hatte, war die notwen-
dige Folge dieser so stark auf dem Visuellen aufbauenden Regie:
. «To the majority of the audience the play is wholly spectacle,
and Shakespeare’s words might almost be regarded as a species
of incidental music», schreibt ein Kritiker 1885 zum Merchant
of Venice am «Lyceum Theatre».”

Nach der Auffiihrung des gleichen Stiickes drei Jahre spiter
finden sich in der Kritik Attribute wie «a series of beautiful
pictures»,® «splendid living pictures»,® «brilliant Venetian pic-
tures»,'® «a succession of beautiful stage pictures».!

Diese starke Betonung der optischen Effekte war es, die Craig
bei Irvings Bildgestaltung beeindruckte. Die Vernachlissigung
des Textes zugunsten eines auf visuelle Reize ausgerichteten Biih-

5 Vgl. hierzu G. Craig in der Biographie seines Lehrmeisters, op. cit., p. 76,
«. .. he (Irving) took Shakespeare as his guide and master.»

6 Zum Begriff der «schdnen Bildwirkung» im englischen Theater des Spit-
realismus sieche H. Kindermann, «Geschichte des europiischen Theaters», Bd.
VIL, p. 93 £.

7 Zitiert bei A. N. Vardac, «Stage to Screen», Harvard University Press, 1949,
p. 93,

8 Zitiert bei W. Winter, «Henry Irving» New York 1885, p. 100.

9 Zitiert bei Bram Stoker, «Henry Irving», London 1906, Bd. I, p. 139.

10 jbid.
11 jbid.
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nengeschehens fiihrte in letzter Konsequenz zum stummen Thea-
ter der Bewegung, das Craig zu verschiedenen Malen postuliert
hat.’® So wurde eine Tendenz, die er bei Irving beobachten
konnte, zu einer seiner Grundvorstellungen. Bei beiden lisst sich,
trotz aller Verschiedenheit in den Mitteln ein Zug zur Verselb-
standigung der optischen Effekte feststellen. Wahrend jedoch der
visuelle Reiz bei Irvings Biihnenproduktionen dem Ideal der
Historienmalerei entsprach, ging Craigs Bithnengestaltung von
der strengen Stilisierung aus, die schon seine graphischen Arbei-
ten zwischen 1897 und 1900 gekennzeichnet hatte.!* Der Wider-
stand gegen das Szenenbild des Spitrealismus, das eine histo-
rische oder zeitgenossische Wirklichkeit mit den Mitteln des
Theaters zu reproduzieren versuchte, war in der Forderung be-
griindet, auf der Bithne nur das Gesetz der Kunst gelten zu las-
sen. Die entschiedene Wandlung von der Biihnenbildnerei, wie er
sie am «Lyceum» kennengelernt hatte, zu einer stilisierten Sze-
nenkunst, darf nicht dariiber hinwegtduschen, dass beiden Krif-
ten eine Bewegung vom Worte weg zur Emanzipation der opti-
schen Mittel innewohnte. Bei Irving mag diese Entwicklung dazu
beigetragen haben, die Krise auszuldsen, die 1902 sein Theater in
ernste Schwierigkeiten brachte. Fiir Craig bedeutete hingegen die
Stilisierung nur eine erste Etappe in dem Prozess, der folgerichtig
zur vollen Dominanz des visuellen Ausdrucks im Bithnengesche-
hen fiihren sollte.

Neben dieser Anregung, die das Szenenbild betraf, lernte Craig
auch von Irving dem Regisseur, der eine Auffiithrung in all ihren
Aspekten kontrollierte. Karikaturen aus den neunziger Jahren
zeigen das «Lyceum Theatre» als einen romischen Tempel und
Irving als unbestrittenen Imperator.!* Von Ellen Terry, seiner
langjahrigen Begleiterin, wissen wir, wie Irving von Proben-
beginn bis zur Premiere die Kontrolle auch iiber kleinste Details

12 Zy diesem letzten Schritt, den Craig freilich nur in der theoretischen Eror-
terung getan hat, siehe F. Marotti, op. cit., p. 132.

13 Das graphische Werk Craigs ist bis heute zugunsten der Theaterarbeit ver-
nachlissigt worden, doch hat ein italienischer Kritiker versucht, eine vor-
laufige Bilanz zu ziehen: C. Molinari, «L’opera grafica di G. Craig», in
«Critica d’arte», 1959, V1., n. 31, 32, 34,

14 Selbst E. Terry, die sonst von Irving nur im Tone von kollegialer Wert-
schitzung redete, betonte seinen «despotism» bei der Vorbereitung einer
Auffiihrung. E. Terry, op. cit., p. 169.
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von Bild, Kostiim und Schauspielerfithrung nie verlor, und sich
erst zufrieden gab, wenn alles «rotten perfect» war.'®* Wenn auch
das «Lyceum» in seiner Bliitezeit einen Personalbestand von
zirka 500 Mitarbeitern aufwies, so war doch Irving der absolute
Mittelpunkt. Craig hat diese Dominanz des Reg1sseurs gegen-
iiber den anderen Kriften im Theater noch weiter voran-
getricben. Wihrend bei Irving Autor, Szenenbildner und Schau-
spieler noch Werkzeuge in der Hand des Regisseurs waren, erhob
Craig den Regisseur zum alleinigen Schdpfer des Bithnengesche-
hens. Durch die Verbannung von Autor und Schauspieler sollte
der Regisseur zur eigenen, freien Gestaltung gezwungen werden.
Erst dann, so meinte Craig, wenn alle Elemente der Auffiihrung
in voller Freiheit von einem Einzelnen konzipiert und in eine
Biihnenform gebracht wurden, wire die Einheit der kiinstleri-
schen Gestalt gesichert.'®

Dass diese Forderung Craigs Theorie blieb, zeigt die Kluft,
die sich nach 1903 zwischen seinen theoretischen Ausserungen
und den Widerstinden der praktischen Biihnenarbeit aufzutun
begann. Handelt es sich nun um die Zusammenarbeit mit Martin
F. Shaw in London, mit Stanislavski in Moskau oder Johannes
Poulsen in Kopenhagen: immer war Craig auf den Rat und die
Mithilfe eines Stabes angewiesen, der ihn in den verschiedenen
Sparten der praktischen Arbeit unterstiitzte. Die Radikalisierung
der bei Irving beobachteten Tendenz zur Emanzipation des
Regisseurs bis zur vollen Autonomie, blieb fiir Craig eine schrift-
lich formulierte Forderung, deren Brauchbarkeit im praktischen
Theaterbetrieb er nie erproben konnte, oder nie zu erproben
wagte.

Der dritte Punkt, bei dem sich Craig in seiner eigenen Arbeit
von Erfahrungen am «Lyceum» beeindrucken liess, betrifft den
Schauspieler. Nachdem er sich schon friih in kleinen Rollen be-
wihrt hatte, war er siebzehnjihrig als festes Mitglied der Truppe
des «Lyceum Theatre» beigetreten. Dies bedeutete, dass er als
Sohn von Irvings «first lady» in einen engeren Kontakt zu dem
beriihmten actor-manager trat, als manch ein ilterer Schauspie-

15 jbid., p. 171.

16 Zu Craigs Konzeption vom Regisseur als der alle Elemente einer Auffithrung
zentralistisch ordnenden Hand siche besonders André Veinstein, «La Mise en
Scéne Théitrale et Sa Condition Esthétique», Paris 1955, p. 268 ff.
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ler.”” Er konnte Irving iiber eine Periode von zehn Jahren als
Schauspieler, Theaterleiter und Menschen beobachten. Craig hat
seine Erfahrungen in dem Buch geschildert, das er 1930 seinem
Lehrmeister widmete. Es vermittelt ein eindriickliches Bild vom
Schauspieler Irving, wobei die Vertrautheit des Verfassers mit
dem métier bei der Darstellung entscheidend mitgeholfen hat.
Craig schrieb keine Biographie, die chronologisch vorgeht, und
Fakten aus dem Berufs- und Privatleben zu einem abgerundeten
Lebensbild fiigt. Vielmehr hat das Buch den Charakter einer
Werkstattanalyse.'® Craig beschiftigte sich darin mit konkreten
Fragen, die die verschiedenen Ausdrucksmittel des Schauspielers
betreffen, wie etwa Stimmtimbre, Stimmfiihrung, Gestik und Mi-
mik. Neben der Beurteilung Irvings als Regisseur und Theater-
leiter bilden diese Beobachtungen seiner schauspielerischen Eigen-
art den aufschlussreichsten Teil des Buches. Die bis in die kleinste
Detailarbeit verfolgte Analyse von Irvings schauspielerischer
Leistung ist ein Versuch, das Phinomen eines darstellerischen
Genies in Worten einzufangen.

Die iiberragende Gestaltungskraft Irvings war fiir den jungen
Schauspieler Craig Vorbild und Ansporn. Doch mit dem wach-
senden Einblick in die Werkstatt des Lehrers wuchs auch das Un-
behagen an der Diirftigkeit der eigenen Mittel. Die Kluft, die
Craig zwischen sich und dem Vorbild erkannte, wirkte sich in der
Folge lihmend aus: Das Vorbild wurde zum Koloss, der sich auf
den Weg stellte, ihn versperrte, und dessen Schatten kein Entflie-
hen erlaubte. Craigs Selbstbewusstsein muss in jenen Jahren einen
empfindlichen Schlag erhalten haben, denn schon 1897, also erst
fiinfundzwanzigjihrig, nach einer von der Kritik im allgemeinen
giinstig beurteilten Karriere, brach er mit der Schauspielerei.??
Ellen Terry hat diese Abkehr ihres Sohnes vom Beruf des Schau-
spielers immer bedauert, da sie in ihm eine aussergewdhnlich
natiirliche Spielbegabung sah, deren Weiterbildung und Formung

17 Vgl. hierzu E. Craig, op. cit. p. 63 ff.

18 Besonders bekannt geworden ist die wegen ihrer minutiésen Detailarbeit
faszinierende Beschreibung von Irvings Interpretation des Mathias in The
Bells. In G. Craig, op. cit., p. 54—61.

19 Ueber die Krise, die fiir Craig selber die Aufgabe des Schauspielerberufes
bedeutete, siche Edward Craig, op. cit., p. 100, mit dem Briefzitat: «... I wish
I were dead at the present moment. All seems going wrong — work, affection,
position . .. can’t write a note of music — can do nothing. .. .».
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eine erfolgreiche Laufbahn garantiert hitten.*® Doch das Vorbild
Irvings war fiir Craig zur Last geworden, der er nur durch die
Aufgabe des Berufes entgehen konnte: «When I watched Henry
Irving in the last act of The Lyon’s Mail and in The Bells, 1 felt
that beyond that there was no going, and I told myself that I
could either be content for the rest of my life to follow Irving and
become a feeble imitation of him, or discover who I was and be
that. So I made my choice, and I turned my back on Irving —
occasionaly looking over my shoulder to catch one more look at
the loved figure.»*

Craigs Entschluss, der ihm selber nicht leicht gefallen war, und
die starke Bindung an Irving, die auch nach dem Verlassen des
«Lyceum Theatre» nicht nachliess, blieben nicht ohne Einfluss
auf die Anforderungen, die Craig in den spateren theoretischen
Schriften an den Schauspieler stellte. In der zweiten Nummer von
«The Mask» erschien im April 1908, drei Jahre nach Irvings Tod,
der berilhmt gewordene Aufsatz «The Actor and the Ueber-
marionette», der wie wohl keine andere Schrift das Bild Craigs
als eines radikalen Biithnenreformers gezeichnet, der aber auch zu
Missverstindnissen und falschen Schliissen gefiihrt hat.”* In sei-
nem Kern ist der Aufsatz eine Reaktion auf Erscheinungen, die
Craig an den der realistischen Tradition verpflichteten Schau-
spielern beobachtete. Craig spricht dem Schauspieler die Méglich-
keit ab, die menschliche Realitit in all ihren Verdstelungen und
Nuancierungen getreu wiederzugeben, da sich Zufilligkeiten,
unkontrollierte Gefiihle und die personliche Eitelkeit zwischen
den Schauspieler und die darzustellende Rolle dringten. Die
Uebermarionette hingegen sei ein lenkbares und genau einsetz-
bares Werkzeug in der Hand des Regisseurs. Aber selbst wenn die
Marionette den Schauspieler nicht verdringe, so konne sie ihm als
Beispiel der stilisierten, suggestiv wirkenden Aussagekraft die-
nen, die nicht den unerfiillbaren Ehrgeiz habe, Wirklichkeit nach-
zuahmen, sondern die durch das Mittel der Suggestion eine neue

20 Vgl. dazu E. Terry, op. cit., p. 325, «...I have never known any one with
so much natural gift for the stage.»

21 G. Craig, «E. Terry and her Secret Self», London 1931, p. 122.

22 Die verwirrende Vielzahl gegensitzlicher Interpretationen, die der Begriff
der Uebermarionette in der Kritik erfahren hat, geht auf Craigs widerspriich-
liche Aussagen dariiber zuriick. Eine vorliufige Klirung hat D. Bablet ver-
sucht, in Bablet, op. cit., p. 119 ff.
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darstellerische Dimension erschliesse. Die Uebermarionette als
das Ideal der schauspielerischen Méglichkeiten verbinde hochste
Prizision mit intensivster Aussage, wie es in gleichem Masse nur
noch dem Maskenspiel und dem Tanz gelinge.*

Damit hatte Craig die letzte Perfektion der schauspielerischen
Mittel, so wie er sie forderte, auf die Gestalt der Uebermarionette
tibertragen. Was ihm selbst als Schauspieler nicht gelungen war,
sollte in der Idealfigur moglich werden. Es scheint oft so, als habe
Craig mit der Schaffung der Uebermarionette an seinem eigenen
schauspielerischen Unvermogen Rache genommen.**

Die Entscheidung

Craigs wachsende Einsicht, dass Irving eine Linie zu ihrem
absoluten Ende gefiihrt hatte, an das sich nur noch das Plagiat,
nicht aber eine Steigerung anschliessen liess, war der Grund der
Krise, die zur Trennung vom Ensemble des «Lyceum» fiihrte. Der
Weg einer Nachfolge in der vorgezeichneten Tradition erschien
Craig als versperrt, und eine originale Eigenleistung hielt er nur
noch auf neuem Boden, von einem neuen Nullpunkt aus, fiir mog-
lich: «<Henry Irving was the full stop to a period in a long chapter
of the stage’s history — we have begun a new chapter.»' Die neu-
gewonnene Freiheit von den Fesseln der aufreibenden Arbeit an
Irvings Theater nutzte Craig zunichst dafiir, die wihrend der
«Lyceum»- Jahre vernachlissigte Lektiire nachzuholen. Einen Teil
der spiter auf mehrere Tausend Binde angewachsenen Bibliothek
baute Craig in jenen Jahren zwischen 1897 und 1900 auf. Doch
das Lesen und das Studium der in erster Linie theaterhistorische
Fragen behandelnden Biicher entsprach nicht dem nach 6ffent-
licher Anerkennung dringenden Craig. Er selber hat in seinen
Erinnerungen betont, dass er gerade in jener Zeit der enttiusch-
ten Schauspielerhoffnung den Ehrgeiz gehabt habe, sich mit einer
eigenstandigen Leistung vor der Oeffentlichkeit zu bewihren.?

23 Vgl. dazu besonders «The Mask», 1908, vol. I, n. 2.
24 Vgl. dazu auch Irving Wardle, «Hamlet and Gordon Craig», in «The Times
Saturday Review», 2. Dezember 1967.
1 Gordon Craig, «<Henry Irving», a.2.0.,, p. 201.
2 «Being an actor, though now no longer acting, the need for appearing before
the public was still curiously strong in me.» In «Index to the Story of My
Days», 2.2.0., p. 191,
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Die durch die Begegnung mit William Nicholson und James
Pryde geforderte Arbeit als Zeichner und Graphiker bot ihm
zunichst ein Feld der Betitigung, das seinen kiinstlerischen Ehr-
geiz befriedigte und die nStige finanzielle Basis fiir seine Freiheit
schuf. Die unabhingige Mitarbeiterschaft an verschiedenen Zei-
tungen stillte aber seinen Wunsch nicht, mit seinem Namen wie-
der an die Oeffentlichkeit zu treten. So entschloss er sich 1898 zur
Herausgabe einer von ihm redigierten, und zum grossten Teil
mit eigenen Beitrigen versehenen Zeitschrift mit dem Namen
«The Page».?

Craigs erstes publizistisches Organ ldsst sich als eine Zeitschrift
charakterisieren, die noch ganz undogmatisch, und damit sich
stark von der spiteren «The Mask» abhebend, Holzschnitte und
Zeichnungen mit Texten, meist Zitaten, verband. Das kimpferi-
sche Element, das seine Schriften nach 1900 kennzeichnete, fin-
det sich hier nur in Ansitzen. «The Page» bedeutete ihm zunéchst
einfach ein Forum, auf dem sich seine Freunde vom «New Eng-
lish Art Club» mit ihren neuen graphischen Arbeiten vorstellen
konnten. Die Tatsache, dass er in so starkem Masse Zitate spre-
chen liess, mag auf die Unsicherheit und das verlorene Selbstver-
trauen deuten, die dem Bruch mit dem «Lyceum» gefolgt waren.*
Craig war in dieser Zeit auf der Suche nach neuen Ausdrucks-
formen. Das graphische Handwerk bot dazu eine Méglichkeit,
die auch fiir die spitere Theaterarbeit wichtig werden sollte. Da-
zu kam als zweiter entscheidender Eindruck die Begegnung mit
Martin Fallas Shaw. Durch ihn, dem Craig seine Dankbarkeit in
den Erinnerungen mehrmals gezollt hat, wurde er in die Welt der
Musik eingefiihrt, die fiir seine ersten Regieaufgaben von so ent-
scheidender Bedeutung werden sollte.® Die Arbeit als Zeichner
und Holzschneider, das plétzlich erwachte Interesse an der Musik
und die mehrjihrige Erfahrung als Schauspieler liessen bei Craig
den Wunsch aufkommen, die drei Kiinste zueinander in Bezie-
hung zu setzen, sie gemeinsam wirken zu lassen. Was lag da

8 Die Craig-Bibliographie von Fletcher/Rood, a.2.0., orientiert iiber die un-
regelmissig erschienenen Nummern dieser Zeitschrift.

4 Vgl. dazu Edward Craig, op. cit., p. 113: «He (Craig) felt he must keep *The
Page’ going at all costs, since it was his only contact with the public, .. .».

8 Ueber das Verhiltnis Craig — Martin Shaw siche besonders Edward Craigs
Biographie seines Vaters, a.a.0., passim, und die Erinnerungen Martin Shaws,
«Up to now», London 1929.
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nzher, als aus eigenen kiinstlerischen Mitteln eine Auffithrung zu
wagen? Craig scheint durch die Erfolge seiner Titigkeit als Illu-
strator und durch die Freundschaft mit Martin Shaw sein Selbst-
vertrauen wieder gefunden zu haben. Nach seiner Trennung von
der Biihne entschied er sich fiir einen neuen Versuch, und so kiin-
digte die letzte Nummer von «The Page», die noch vor der Jahr-
hundertwende erschien, die Griindung der «Purcell Operatic So-
ciety» an, mit den Namen von Martin F. Shaw und Gordon Craig
als Griindungsmitgliedern.®

6 «The Page», Bd. I1., Nummer 3, 1899.
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III. DER BUHNENREALISMUS IN CRAIGS JUGENDJAHREN

1. Charles Kean: Ein Vorliufer

Die Kindheits- und Jugendjahre Edward Gordon Craigs fallen
in die letzte Spanne der Regierungszeit der Monarchin, die einer
ganzen Epoche der neueren englischen Geschichte ihren Namen
gegeben hat.! Was wir heute gewohnt sind, als eine Einheit das
«viktorianische Zeitalter» zu nennen, erweist sich jedoch als eine
Periode gewaltiger Umgestaltungen, die das Profil Englands in
wenigen Jahrzehnten grundlegend verinderten. Politisch war
durch das Aufkommen von ausserparlamentarischen Korper-
schaften das Parlament vor schwierige Entscheidungen gestellt.
Dariiberhinaus war die irische Frage, die in der grossen Hungers-
not von 1845/46 ihre gefihrlichste Zuspitzung erfahren hatte, ein
weiteres Problem, mit dem sich das Parlament immer von neuem
beschiftigen musste. Aussenpolitisch blieb der trotz empfind-
lichen Riickschligen weitergetriebene Ausbau des Empire das
Kernstiick der internationalen diplomatischen und militirischen
Aktivitat. Auch auf sozialem Gebiet ergaben sich entscheidende
Gewichtsverschiebungen. Die Erschliessung neuer Mirkte und
das sprunghafte Wachstum einer auf wenige Stddte beschriankten
Industrie, brachten das iiberlieferte wirtschaftliche Gefiige ins
Wanken. Das schlagartige Anwachsen der Bevdlkerungszahl, die
sich allein in den Jahren zwischen 1837 und 1887 verdoppelt
hatte, schuf akute 6konomische und soziale Probleme. So erweist
sich die Zeit von Viktorias Herrschaft als eine Periode ausser-
ordentlicher Dynamik, in der die ersten harten Kimpfe, die sich
einer aufstrebenden Industriegesellschaft stellen, ausgetragen
wurden. Die Vielgestaltigkeit und Dynamik, die das politische,
wirtschaftliche und soziale Leben unter Viktorias Regentschaft
ausmachten, blieben nicht ohne Wirkung auf das Theater der
Zeit. Sowohl was die dramatische Produktion betraf, als auch im
Hinblick auf die Bithnenpraxis und die Zusammensetzung des
Publikums, traten weitreichende Verinderungen ein.® Als eine

1 Einen knappen Abriss dieser Zeitspanne gibt Allardyce Nicoll, «A History
of Late Nineteenth Century Drama», Cambridge 1959, p. 7 ff.
2 Siehe hierzu besonders A. Nicoll, op. cit., p. 27 f. und p. 73 {.
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der wichtigsten erwies sich in der Folgezeit das erst nach langen
und hartnickigen Kimpfen durchgebrachte Gesetz der «Theatre
Regulation Act» von 1843, das die Vorrechte der beiden traditio-
nellen Hiuser, «Drury Lane» und «Covent Garden» endgiiltig
beseitigte. Die Brechung dieses Monopols wurde zur Vorausset-
zung fiir den Aufschwung, den das Theater besonders in der zwei-
ten Hilfte des Jahrhunderts erlebte. Die sozialen Spannungen,
die den Jahren nach dem Inkrafttreten der «Theatre Regulation
Act» folgten, hatten die Wirkung, dass zunichst zwischen 1845
und 1866 der Bau neuer Theater ginzlich unterblieb. Erst mit
dem Beginn der politischen Konsolidierung setzte eine reiche
Theaterbautitigkeit ein. Die Grésse der Zuschauermassen wuchs
in gleichem Masse wie die Bevolkerungszahl der Hauptstadt. Be-
sonders den bisher vom Theaterleben der Innerstadt getrennten
Bewohnern der Vororte wurde es nun moglich, durch das neu aus-
gebaute Netz der 6ffentlichen Verkehrsmittel die Theater Lon-
dons zu besuchen und doch wieder sicher nach Hause zu gelan-
gen. Die 1855 gegriindete «London General Omnibus Co.» und
die «Metropolitan Railway», die 1863 ihren Betrieb aufnahm,
spielten in diesem Prozess der Erweiterung des Publikumskreises
auf die Bevolkerung der «suburbs» eine wichtige Rolle. Doch
neben der Ueberwindung sozialer und geographischer Barrieren
galt es fiir eine bestimmte Gesellschaftsschicht, das dem Theater
gegeniiber erwiesene Misstrauen zu iiberwinden. Das Vorurteil
besonders der oberen Schicht des Biirgertums begann sich erst
zu einem positiveren Verhiltnis zu wandeln, als die K&nigin
selbst ihre Gunst den Theatern zuwandte.® Thre regelmissigen
Theaterbesuche in der Innerstadt und die privaten Auffiithrun-
gen, die sie von 1849 an jihrlich auf Schloss Windsor durchfiih-
ren liess, trugen wesentlich zur Aufwertung des Theaters als In-
stitution bei.*

Zum Leiter der Auffiihrungen in Windsor war Charles Kean
gewihlt worden, der neben seinem verpflichtenden Namen auch
schon eine erfolgreiche Laufbahn als Schauspieler aufzuweisen

3 Ueber den Wandel in der Haltung der Aristokratie und des héheren Biirger-
tums zum Theater siche A. Nicoll, op. cit., p. 5f. und p. 9 ff., wo auch das
gewandelte Verhiltnis der Kirche erwihnt wird.

4Ein kritisches Bild von Viktorias Verhiltnis zum Theater entwirft Alan
S. Downer, «The Eminent Tragedian, W. C. Macready», Harvard Univer-
sity Press 1966, p. 168.
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hatte.* Doch war es nicht als Schauspieler, dass Kean sein An-
sehen und seine Bedeutung gewann. Wohl hatte er das viterliche
Erbteil an schauspielerischer Begabung iibernommen, aber ihm
fehlte das hohe Mass an personlicher Strahlkraft, das seinem
Vater zum Ruhm verholfen hatte. Charles Kean war einsichtig
genug, die Kluft zwischen seinem eigenen Talent und der darstel-
lerischen Genialitit des Vaters zu erkennen, und so wandte er
sich der Doppeltitigkeit als Schauspieler und Theaterleiter zu.
Als «actor manager» oder «manager actor», wie Craig ihn
nannte, wuchs Kean zu einer der zentralen Figuren im Londoner
Theaterleben der Jahrhundertmitte heran.® Anders als sein Vater
Edmund, der sich vom fahrenden Komddianten mit Zirkuserfah-
rung zum gefeierten Schauspieler emporgearbeitet hatte, genoss
Charles Kean eine klassische Ausbildung in Eton. Diese griind-
liche Schulung forderte wohl kaum den Schauspieler in ihm, hin-
terliess aber doch deutlich ihre Spuren in seiner Leistung als Biih-
nenreformer.’

Die Reformen, die seine Arbeit kennzeichnen, betreffen sowohl
die schauspielerische Darstellung, als auch die Regie und Szene-
rie. Als Schauspieler hatte Kean begonnen. Er war noch vertraut
mit der Dominanz der schauspielerischen Leistung, die das Thea-
ter der Romantik gekennzeichnet hatte.® Sein Vater selbst war
einer der Hauptvertreter dieser Tendenz gewesen, die verschie-
denen Elemente einer Auffithrung der Wirkung eines einzelnen
Spielers unterzuordnen. Charles Kean war bestrebt, diesem man-
gelnden Zusammenspiel all der an einer Auffiihrung beteiligten
Krifte entgegenzuwirken.” Dazu sollte eine sorgfiltige Zusam-
mensetzung des Ensembles, eine disziplinierte Probenarbeit und

5Ein besonders aufschlussreiches Bild vom Schauspieler und Theaterleiter
Kean zeichnet E. Terry in ihren Erinnerungen, a.a.0., auf die hier mehrere
Male verwiesen wird.

8 In einer Gegeniiberstellung mit Henry Irving, den Craig «einen Schauspieler
durch und durch» nennt, bezeichnet er Charles Kean in erster Linie als einen
«manager actor» in G. Craig, «Henry Irving», 2.2.0., p. 142,

7Vgl. dazu E. Terry, op. cit., p. 9: «... (Kean) did go to Eton, ... and when
he undertook the management of the «Princess’s Theatre», he turned his
classical education to account.»

8 Zu diesem starken Akzent auf der schauspielerischen Einzelleistung im engli-
schen Theater der Romantik siehe auch Heinz Kindermann, op. cit., p. 97 ff.

9 Wie stark KeansEhrgeiz war, die verschiedenen Elemente einer Auffiihrung
zur Synthese zu binden, schildert Ellen Terry, op. cit., p. 9.
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eine verlangerte Probenzeit beitragen. Keans anfangs gezeigter
Einsatz fiir die Bildung und Erhaltung eines festen Ensembles
erwies sich in der Folge als unfruchtbar. Das durch die massiv
erhohten Auffiihrungskosten notwendig gewordene «Long Run
System» begiinstigte die Tendenz der Auflosung fester Schau-
spieltruppen zugunsten von ad hoc gebildeten Ensembles. Kean
war damit seinem Ideal vom aufeinander abgestimmten Zusam-
menspiel und vom Wert des Ensemblegeistes untreu geworden,
versuchte aber, diesen Verlust mit einer vermehrten Sorgfalt bei
der Vorbereitung jeder Auffithrung wettzumachen. In diesem
Bestreben, wihrend der Probenzeit intensiv zu arbeiten, zeigen
sich die ersten Ansitze einer Entwicklung, die zu Irving fiihrt
und ihre dusserste Zuspitzung in einzelnen Forderungen Craigs
gefunden hat. Die Herausbildung eines eigentlichen Regisseurs,
der nicht mehr nur «primus inter pares» unter den Schauspielern
ist, sondern als eine unabhingige Kraft die Elemente der Auf-
fithrung koordiniert, hatte damit begonnen.’” Von Ellen Terry,
einer direkten Zeugin von Keans Arbeit, wissen wir, wie leiden-
schaftlich sich der Leiter des «Princess’s Theatre» um jede Auf-
fiihrung bemiihte.! 4

Keans Auseinandersetzung mit dem aufzufithrenden Stiick be-
gann schon lange vor den Biihnenproben. Das genaue Studium
des Textes und die Beratungen mit den Experten, die er zur Kli-
rung von Fachfragen heranzog, schienen ihm notwendige Vor-
bedingungen einer ernsthaften Arbeit an der Inszenierung. Dabei
gestaltete sich Keans Zusammenarbeit mit den Historikern beson-
ders lebhaft, da ihm historische Genauigkeit in Bild und Kostiim
als unerlisslich erschien.!? Fiir seine Inszenierung von The Win-
ter’s Tale (1856) drang er darauf, die Dekoration nach den Er-
gebnissen der archiologischen Forschung anfertigen zu lassen,
und drei Jahre spiter konnte er, anlisslich eines Banketts zum
Abschluss der Spielzeit, stolz von seiner Arbeit sagen: «I may
safely assert that in no single instance have I ever permitted
historical truth to be sacrified to theatrical effect.»'* Aber nicht

10 Vgl. dazu André Veinstein, op. cit., p. 119 ff. {iber den Prozess der Heraus-
bildung des Regisseurs aus dem Arbeitskollektiv.

11 Ellen Terry, op. cit., p. 9 ff.

12 jbid. p. 10, wo als Mitarbeiter «Planché, the great authority in historical
costume» erwahnt wird.

13 Zitiert bei J. W, Cole, «Charles Kean», London 1891, p. 112.
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nur in der Architektur des Biithnenbildes, sondern auch in der
Kostiimgestaltung, den Requisiten, den Sitten und Gebrauchen
strebte Kean eine grosstmogliche Anniherung an die vom jeweili-
gen Drama geforderte Epoche an. Die Rechenschaftsberichte, die
von der gewissenhaften Arbeit der Experten Zeugnis ablegen,
fiigte Kean den Programmen bei, um das Unternehmen mit
«schoner Gelehrsamkeit» zu rechtfertigen.!* Die unbedingte Ver-
pflichtung zu historischer Treue blieb aber nicht das einzige Ziel
von Keans Inszenierungspraxis. Vielmehr sollte mit einem kost-
spieligen Aufwand das neugewonnene Vertrauen des oberen Biir-
gertums zum Theater belohnt werden. Die Prachtentfaltung, die
Keans Auffithrungen im «Princess’s Theatre» kennzeichnen, mé-
gen manchem schwicheren Stiick zur Wirkung verholfen haben,
aber die an Keans Biihne mit so viel Eifer gepflegten Dramen
Shakespeares hatten unter dieser szenischen Ueberbelastung nur
zu leiden.'” Kean fiihrte die Shakespeare-Inszenierung weg vom
Sprech- und Gebardenspiel zum Schau-Spiel, in dem die opti-
schen Eindriicke iiberwiegen. Er spiirte allen irgendwie ins Vi-
suelle iibersetzbaren theatralischen Elementen nach, und verwan-
delte oft selbst nur in Berichtform wiedergegebene Ereignisse in
«lebende oder wandelnde Bilder».'® Die vermehrte Bedeutung
von Dekor und Kostiim, Requisit und Theatermaschinerie hatte
zur Folge, dass das Wort des Dichters vernachlissigt wurde, da
die Aufmerksamkeit des Publikums stark auf das mit den Augen
Erfassbare gerichtet war. Zudem hatte die komplizierte und
schwerfillige Szenerie oft zu entstellenden Umstellungen und
Kiirzungen der originalen Textvorlage gefiihrt. Eine solche ein-
seitige Akzentverlagerung erweckte bei manch einem Kritiker
den Anschein, als ob der Text nur ein fortlaufender Kommentar
zu den Schaustellungen wire, nicht aber die Szenerie und das
Kostiim Ergianzung oder Erlduterung des Textes.!” Der alternde

14 Die Charakterisierung «schdne Gelehrsamkeit» findet sich bei R. Stamm,
«Geschichte des englischen Theaters», Bern 1951, p. 333.

15 Vgl. dazu A. S. Downer, op. cit., p. 179, wo das Resultat von Keans Arbeit an
T he Tempest mit «ultimate absurdity» charakterisiert wird.

18 Vgl. dazu H. Kindermann, op. cit., p. 93, wo erwihnt wird, wie Kean es ver-
stand, selbst den Chorus von Henry V in optische Eindriicke umzuformen.

17 Macready hat sich in seinen Erinnerungen kritisch mit diesem bei Kean beob-
achteten Missverhiltnis auseinandergesetzt. Siche dazu Downer, op. cit.,
p. 229.

36



Macready, der sich um die Wiederherstellung der Originaltexte
so verdient gemacht hatte, musste in Charles Kean einen Verlet-
zer dieses Ideals der Ehrfurcht vor dem dramatischen Text sehen,
und er hat mit seinem Spott fiir Keans eigenmichtige Praktiken
nicht gespart.® Diese Tendenz zur Ueberbewertung der opti-
schen Effekte entwickelte sich zu einer gefdhrlichen Verselbstin-
digung des szenischen Elements. Kean war fiir diese Entwicklung
mitverantwortlich. Die Kluft, die sich in der zweiten Hilfte des
Jahrhunderts zwischen Dramentext und szenischem Beiwerk in
bedngstigendem Masse zu vertiefen begann, ldsst sich schon in
Keans Arbeit fiir das «Princess’s Theatre» beobachten. Die Mani-
pulationen an der dichterischen Vorlage und die gewaltigen Opfer
an Arbeit und Geld, die fiir das szenische Element gebracht wur-
den, blieben nicht ohne Wirkung auf die verschiedenen Sparten
des Theaterbetriebes. Wihrend sich die Szenenbildner der raffi-
nierter gewordenen Mechanik des Biithnenapparates bedienten,
um den moglichen Effekten immer neue Variationen zu geben,
hatten die Schauspieler die schwierige Aufgabe, gegen das Ueber-
mass an szenischem Beiwerk ihre eigene Aussage zur Geltung zu
bringen. Gerade an diesem Punkt, der Befreiung des Schauspie-
lers von einer als Ballast empfundenen szenischen Umwelt, hat
spater die Kritik an Kean angesetzt.'®

2. Herzog GeorgIl. von Meiningen

Die Impulse, die von Keans Arbeit ausgingen, erfuhren in der
Arbeit Henry Irvings ihre stirkste Resonanz. Keans Einfluss
blieb aber nicht auf die Theater Englands beschrinkt, sondern
reichte weit in den Kontinent und wirkte besonders stark in

18 Vgl. dazu auch: «After reading a description of Kean’s revival of The Win-
ter’s Tale ... he (Macready) concluded with a sigh that the accessories had
swallowed the poetry and action». Zit. bei Downer, op. cit., p. 251.

19 Es war besonders Craig, der fast ein halbes Jahrhundert spiter in scharfer
Form auf diese Entfremdung von Schauspieler und szenischer Umwelt, die
sich im spitrealistischen Theater so gefahrlich entwickelt hatte, aufmerksam
gemacht hat. Vgl. dazu besonders G. Craigs Forderung nach einer «unity
of effect», die einen Grundgedanken von «The Art of the Theatre» bildet.
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Deutschland.! Dort war es in erster Linie Friedrich Haase, der
Intendant des Leipziger Stadttheaters, der, was den szenischen
Aspekt betraf, drei von Keans Inszenierungen, nimlich Ri-
chard 111., Hamlet und The Merchant of Venice, recht eigentlich
kopierte. Aehnlich stark abhingig vom englischen Vorbild erwei-
sen sich bei einer Durchsicht der Regiebiicher die Arbeiten Din-
gelstedts in den fiinfziger Jahren fiir das Weimarer Hoftheater.

Angeregt durch die Versuche Haases und Dingelstedts, in erster
Linie aber direkt beeinflusst von Keans «revivals», hatte sich
Herzog Georg I1. von Meiningen die Aufgabe gestellt, den Auf-
fiihrungen im «Princess’s Theatre» eine ebenbiirtige Leistung auf
der deutschen Biihne an die Seite zu stellen.? Das herzogliche
Theater in Meiningen entwickelte sich unter Georgs Fiihrung
schnell von einer Biihne mit provinziellem Niveau zu einem der
Zentren des deutschen Theaterlebens. Der Ruhm der Truppe hatte
sich im Inland schon so weit gefestigt, dass von 1874 an regel-
maissig Gastspiele ins Ausland unternommen werden konnten,
wobei besonders das Moskauer Gastspiel durch den Einfluss auf
den jungen Stanislavski Bedeutung erlangte. Die Leistungen der
Meininger wurden bald zu einem Begriff fiir bestimmte Erschei-
nungen der Biihnenpraxis. Drei Punkte ihrer Arbeit waren es, die
das Interesse, die Bewunderung, aber auch die Kritik weckten.

Der erste betraf die Pflege des Ensemblespiels. Herzog Georgs
Absicht war es, dem Typus der Auffilhrung entgegenzuwirken,
der besonders in der Metropole Berlin gepflegt wurde, und der
die schauspielerische Einzelleistung auf Kosten vieler kleinerer
Rollen in den Mittelpunkt stellte. Er traf sich in diesem Bemii-
hen mit Charles Kean, der gegeniiber den Exzessen der romanti-
schen Schauspielertradition den Wert der Ensembleleistung be-
tont hatte. Die Sorgfalt, mit der das in allen Feinheiten abge-
stimmte Zusammenspiel der Rollentriger gepflegt wurde, blieb
ein Hauptcharakteristikum der Meininger.? Das grossziigige Mi-

1 Den Einfluss Keans auf das deutsche Theater, besonders auf die Meininger
Hofbiihne, untersuchen E. L. Stahl in «Der englische Vorliufer der Meinin-
ger, Charles Kean als Biihnenreformator», Festschrift L. Geiger, Berlin 1918,
p. 438—448, und aus neuester Sicht Muriel St. Clare Byrne «Charles Kean
and the Meininger Myth» in «Theatre Research», vol. VI, No. 3, 1964, p.
137—153.

2 Das noch heute aufschlussreichste Werk iiber die Leistung der herzoglichen
Truppe ist Max Grubes «Geschichte der Meininger», Berlin 1926.

3 Vgl. dazu Max Grube, op. cit., p. 32 ff.
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zenatentum des Herzogs erlaubte eine von finanziellem Druck
freie, und daher lange Probenzeit, in der erst die Bildung des
Ensemblegeistes moglich wurde. In Ludwig Chronegk, der ur-
spriinglich als junger Komiker der Truppe des Herzogs beigetre-
ten war, fand Georg von Meiningen den idealen Praktiker dieser
Idee vom Zusammenspiel aller schauspielerischen Krifte im En-
semble. Chronegks intensive und hartnickige Arbeit an der Schu-
lung des Spielkorpers zeigte sich besonders in der Gestaltung von
Massenszenen, deren sichere und effektvolle Fiihrung bald zu
einem in der Presse vielbewunderten Element der Meininger Auf-
filhrungen wurde. Die Statisten der Massenszenen unterwarf
Chronegk der gleichen Probendisziplin und der gleichen Pro-
benlinge wie die Triger der Haupt- und Nebenrollen. Die lange
Vorbereitungszeit erlaubte es, gerade in den Massenszenen eine
sorgfiltig geplante und erprobte dynamische Wirkung zu erzie-
len. Chronegk teilte, um die Dynamik in einer Masse zu steigern,
die Gesamtheit der Statisten in kleinere Gruppen auf, die jeweils
von einem Schauspieler angefiihrt wurden. Die Plastizitit, die
durch diese Aufteilung in kleinere Sprech- und Bewegungsein-
heiten erreicht wurde, hat auch die englische Kritik hervorgeho-
ben, als die Meininger 1881 in London gastierten.*

Die zweite Eigenheit der Meininger, die schon von den Zeit-
genossen bewundert wurde und zum Nachruhm der herzoglichen
Truppe beitrug, betraf das Streben nach historischer Treue in
Bild, Kostiim und Requisit.®* Herzog Georg fiithrte damit eine
Tradition weiter, die Charles Kean zu einem ersten Hohepunkt
gebracht hatte. Wie sein englischer Kollege, so iiberliess auch der
‘Prinzipal der Meininger Truppe keine Einzelheit der szenischen
Ausgestaltung dem Zufall, sondern erstrebte in miihseliger Klein-
arbeit die grosstmogliche Anniherung an die Zeugnisse der je-
weils darzustellenden Epoche. Fiir die Erstellung des Biihnen-
bildes bedeutete dies ein genaues Studium der architektonischen
Gegebenheiten einer bestimmten Zeitperiode, und die Erprobung
aller technischen Mdglichkeiten, diese Epoche wieder auf der
Biihne erstehen zu lassen. Im Verlangen nach historischer Authen-
tizitdit wurden keine Miihen gescheut. Als die Truppe eines der
besonders im Ausland erfolgreichen Stiicke ihres Repertoires,

4 Vgl. dazu M. St. Clare Byrne, op. cit, passim.
5 Vgl. dazu Max Grube, op. cit., p. 41.
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Shakespeares Julius Cisar, vorbereitete, entwarf der Biihnen-
bildner Briickner eine Szenerie, die sich streng an die Dokumente
Viscontis, des Konservators der antiken Baudenkmiler in Rom,
anlehnte.®

Von dieser Forderung nach historischer Treue war auch die
Gestaltung der Kostiime bestimmt. In Biichern zur Kostiimkunde
wurde zunichst nach Vorlagen gesucht. Hatte man diese gefun-
den, so hiess es, die dazugehorigen Stoffsorten zu beschaffen. Der
Herzog zdgerte bei diesem perfektionistischen Arbeitsvorgang
nicht, Seide und Brokat in Lyon und Genua zu kaufen, ja selbst
eigene Stoffe herstellen zu lassen, wenn das Angebot der Handler
seinen Vorstellungen nicht entsprach.” Auch was das Requisit
betraf, blieb nichts dem Zufall iiberlassen. Die Mébel wurden
eigens nach den jeweiligen historischen Belegen angefertigt, wih-
rend ein der Theaterwerkstatt angehoriger Spezialist fiir die rich-
tige Auswahl der Waffen verantwortlich war. Die historisch
exakte Nachbildung von Kostiim und Requisit war jedoch nur
der Ausgangspunkt fiir die bezweckte Wirkung. Erst das richtige
Tragen erganzte die vorangegangenen kostiim- und waffenkund-
lichen Studien, weshalb ein nicht unbetrichtlicher Teil der Pro-
benzeit dem geldst und entspannt wirkenden Bewegen in den
meist schwerfilligen Kostiimen und dem fachminnischen Han-
tieren mit Waffen gewidmet war.®

So absolut uns das Streben der herzoglichen Truppe nach histo-
rischer Treue in Bild, Kostiim und Requisit erscheinen mag, so
deutlich zeigen uns die von den Auffithrungen iiberlieferten
Zeugnisse, wie der Wille zur schonen Bildwirkung dem rein aka-
demischen Historismus entgegenwirkte.” Standen auf der einen
Seite die verpflichtenden Forderungen des sogenannten «Meinin-
ger Kodex», so wurden diese Postulate auf der anderen Seite
durch die Beriicksichtigung kiinstlerischer Kriterien in ihrer
Starrheit wieder gelockert. Es zeigt sich in diesem Gegeniiber die
gleiche Paradoxie, die schon bei Charles Kean beobachtet werden
konnte: Wihrend das Gebot der historisch exakten Darstellung
in der szenischen Gestaltung eine umfangreiche und sorgfiltige

6 ibid., p. 44.
7 ibid. -
8 ibid., p. 46.
9 Vgl. dazu M. St. Clare Byrne, op. cit., p. 67.
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Vorarbeit mit Kennern der Vergangenheit erforderte, liessen Sze-
nen- und Kostiimbildner doch ihr malerisches Ideal wirksam
werden. Herzog Georg selbst war massgeblich an dieser auch
kiinstlerische Gesichtspunkte beriicksichtigenden Szenengestal-
tung beteiligt. Als Schiiler von Kaulbach war der Herzog schon
frith mit der deutschen Schule der romantischen Historienmale-
rei vertraut geworden, wobei die Zeichnung seiner kiinstlerischen
Anlage eher entsprach als die Malerei. Schon die vielen Skizzen,
die uns heute erhalten sind, und von denen sich Briickner bei der
Ausarbeitung des Biihnenbildes leiten liess, kennzeichnen den
Leiter des Hoftheaters als einen Zeichner von aussergewshnlich
theatergerechtem Sinn.' Das Auffallendste an den Zeichnungen
und Entwiirfen des Herzogs zu den Bithnenbildern ist nimlich,
dass sie nur in den seltensten Fillen auf die Darstellung des Bildes
allein beschrinkt bleiben. Beim weitaus grossten Teil der Skizzen
wird die Figur des einzelnen Schauspielers, wie auch kleinere
und gréssere Gruppierungen, in den Biihnenplan einbezogen, wo-
bei der Eindruck entsteht, dass die menschliche Figur die szeni-
sche Umwelt bedinge, und das Biihnenbild umgekehrt die Gestalt
des Schauspielers. Das Biihnenbild hort damit auf, einen absolu-
ten Eigenwert zu besitzen, da die Autonomie relativiert wird
durch den Einbezug der menschlichen Figur.!* Diese Vorstellung
von der Einheit des szenischen Bildes erschien in dieser Konse-
quenz mit den Meiningern zum ersten Mal im 19. Jahrhundert.
Was uns heute durch die Biithnenskizzen Karl von Appens und
Caspar Nehers vertraut geworden ist, bedeutete fiir die Meinin-
ger die erneute notwendige Betonung einer vernachlissigten
Grundregel der Biihnenpraxis. Das Streben nach einer einheit-
lichen szenischen Gesamtwirkung mag zum Teil auch den von
den Meiningern gepflegten Historismus erkliren, dessen Wur-
zeln demnach nicht ausschliesslich in einem falsch verstandenen
Verhiltnis zur Geschichte liegen. Um die vollkommene Einheit
des szenischen Bildes zu sichern, musste jedes auch noch so gering-
fiigig erscheinende Detail von Bild, Kostiim und Requisit aufein-
ander abgestimmt sein, da erst dann der erstrebte geschlossene

10 Die Zeichnungen Georgs von Meiningen sind heute in der Sammlung des In-
stitutes fiir Theaterwissenschaft der Universitit Kéln untergebracht.

11 Vgl. dazu Denis Bablet, «Le décor de théitre de 1870 & 1914», Paris 1965,
p. 51: «Le décor ne prend sa valeur que pour autant qu’il aide I’acteur, accroit
la puissance de I’action dramatique, clarifie les situations et les mouvements.»
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Gesamteindruck erreicht werden konnte. Das vom Herzog in
immer wieder neuen Skizzen studierte Verhiltnis von Schauspie-
ler und szenischer Umwelt, und die Erprobung der gewonnenen
Einsichten in der Arbeit auf der Biihne, trugen entscheidend dazu
bei, dass die Schauspieler der Meininger Truppe einen stirker aus-
geprigten Sinn fiir die Bewegungsmoglichkeiten im Bithnenraum
entwickelten, als ihre Kollegen von andern Theatern.'® Das als
dynamisches Zusammenspiel konzipierte Verhiltnis zwischen
Spieler und Bild erlaubte es Chronegk als Regisseur, alle Mog-
lichkeiten zu nutzen, die sich aus der architektonisch gegliederten
Szene ergaben. Die Terrassierung der Grundfliche, die vom dra-
matischen Geschehen jeweils geforderten Auftrittsorte und die
kubischen Biihnenelemente blieben nicht dekoratives Beiwerk,
sondern wurden durch die Abstimmung auf Figur und Bewegung
der Spieler in den Biithnenvorgang integriert. So bleibt als Aspekt,
der die Arbeit der Meininger noch heute interessant macht, nicht
die Pedanterie, mit der die historische Treue gepflegt wurde,
auch nicht in erster Linie die unbedingte Hingabe an die Idee des
Ensemblespiels. Die eigentliche Leistung liegt vielmehr in der
Konzeption und Durchfiilhrung der Vorstellung einer vollkom-
menen szenischen Einheit, in der die verschiedenen an einer Auf-
fiilhrung beteiligten Elemente sich organisch zu einer Einheit des
Effekts zusammenschliessen. In diesem Punkt bedeutet die Arbeit
der Meininger Hofbiithne weit mehr als eine Episode der deut-
schen Theatergeschichte, weil sie auf die Leistung so verschieden-
artiger Bithnenpraktiker wie Richard Wagner, Gordon Craig
und Max Reinhardt ihren Einfluss genommen hat.'®

Das auf der Meininger Hofbiihne gepflegte Stilideal wire in
seiner Wirkung beschrankt geblieben, hitten nicht Gastspielrei-
sen nach Berlin und in das weitere Ausland die Arbeit der herzog-
lichen Truppe iiber die engen Grenzen Thiiringens getragen. So
verschiedenartig auch die nationalen Voraussetzungen in den von
der Truppe besuchten Lindern waren, so einhellig wurde, trotz
allen Einwinden, das Neue erkannt und gewiirdigt, mit dem die

12 Dass beim Londoner Gastspiel, trotz der erst am Ort rekrutierten Statisten,
die Massenszenen beeindrucken konnten, zeugt fiir die Energie, mit der Chro-
negk gerade um die Bewegungsfiihrung grosserer Gruppen besorgt war.

13 Zur Wirkung der herzoglichen Truppe siche Denis Bablet, «Le décor de thé-
Atre de 1870 A 1914», 2.2.0., p. 54 f., unter dem Titel «Influence des Mei-
ninger».
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Meininger die Theaterpraxis bereichert hatten. Die Reflexe in der
Presse zum Londoner Gastspiel von 1881 zeigen die ganze Reich-
weite des Urteils von kritischen Vorbehalsen bis zur begeisterten
Wiirdigung.'* Von allen jedoch, selbst von den Kritikern, die aus
ihrer ablehnenden Haltung keinen Hehl machten, wurde die Her-
ausforderung erkannt, die das Beispiel der Meininger fiir die eng-
lische Biihnenpraxis der achtziger Jahre bedeutete. Die
gefeilte rhetorische Schulung, das abgewogene Ensemblespiel, die
disziplinierte Fiihrung in den Massenszenen, das Streben nach
historischer Treue, und die strenge Einheit der Bildwirkung for-
derten immer wieder zum Vergleich mit der in den Londoner
Theatern geiibten Praxis. So rege sich die Auseinandersetzung
der Pressekritik mit dem Gastspiel gestaltete, so lebhaft reagier-
ten auch die Vertreter des Theaters selbst. Wenn auch spiter iiber
den Grad des Einflusses verschiedene Ansichten vertreten wur-
den, so zeigte sich doch in der Arbeit einiger englischer Theater-
praktiker deutlich die Spur, die das Meininger Gastspiel in Lon-
don gelassen hatte. Unter den Schauspielern, Regisseuren und
Biihnenbildnern, auf die das Beispiel der Meininger anregend
wirkte, befand sich auch Henry Irving.'®

3. Henry Irving: Der Vollender

Irving war 42j3hrig, als die Meininger Truppe im «Drury Lane
Theatre» gastierte. Er war als junger Schauspieler mit einer Tra-
dition vetraut geworden, die sich seit Charles Keans Titigkeit
am «Princess’s Theatre» zur beherrschenden Stilrichtung in der
Inszenierungspraxis entwickelt hatte. Der Biihnenrealismus, wie
er besonders in Keans «revivals» gepflegt wurde, blieb auch fiir
Irving als Regisseur die verpflichtende Norm, der er jedoch seine
eigenen Akzente zu geben wusste. Die deutsche Variante des
Biihnenrealismus, wie ihn die Meininger verkorperten, sowie die
Form, die in Charles Kean ihren ersten grossen englischen Vertre-
ter gefunden hatte, wirkten sich gleichermassen auf die 1882

14 Vgl. dazu Muriel St. Clare Byrne, «What we said about the Meiningers in
1881», 2.2.0., besonders William Archers differenziertes Urteil iiber Julius
Caesar, p. 69 ff.

15 Ueber die Verbindung der Meininger zu den englischen Spitrealisten, beson-
ders zu Irving, siehe E. L. Stahl, op. cit., p. 442 f.
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begonnene Serie von Irvings grossen Inszenierungen am «Ly-
ceum» aus.

Am deutlichsten unterschied sich die Arbeit der Meininger von
der Irvings in der Behandlung des Schauspielers als Element einer
Auffithrung in ihrer Ganzheit. Wihrend fiir die herzogliche
Truppe der einzelne Schauspieler, unabhingig von seiner Rollen-
grosse, sich dem Gesetz des Zusammenspiels zu beugen hatte, war
bei Irving deutlich eine Tendenz zu beobachten, die zur absoluten
Herrschaft eines oder zweier Schauspieler innerhalb der Truppe
fiihrte. Damit befand sich Irving in der Nachfolge Keans, dessen
Einfithrung des «Long Run Systems» den Ansatzpunkt fiir die
Vernachlissigung einer organischen Ensemblebildung geboten
hatte. Irving musste sich dariiber hinaus dem Diktat des als kom-
merzielles Unternehmen gefiihrten «Lyceum» fiigen, das auf die
Zugkraft seines Namens baute, und die Besetzung der kleineren
Rollen vernachlissigte. Diese Entwicklung zum «star-system»
kam aber Irvings egozentrischer Art entgegen. Er war sich nicht
nur seiner aussergewohnlichen schauspielerischen Mittel bewusst,
sondern war auch bestrebt, diese Vorziige recht unbekiimmert um
die anderen Faktoren, die zu einer Auffithrung beitragen, in den
Mittelpunkt zu stellen. Seine oft unbedenkliche Stiickwahl spie-
gelt diese Eitelkeit wider, die die Chance fiir eine grosse schau-
spielerische Leistung zum Kriterium der Aufnahme in den Spiel-
plan machte. Mit dieser Pflege der alle anderen Mitspieler iiber-
ragenden Einzelleistung eines Schauspielers kam Irving offen-
sichtlich einem tiefverwurzelten Bediirfnis des englischen Publi-
kums nach der «star-performance» entgegen, wenn auch gleich-
zeitig schon von verschiedenen Kritikern auf die Gefahren einer
solchen Arbeitsweise hingewiesen wurde.! William Archer hat
mit seinen Vorwiirfen nicht gespart, wenn er die am «Lyceum»
geiibte Praxis der Monopolstellung weniger «star-actors» riigte.
Irvings Vernachlidssigung der verkorperten Rolle als Einheit, zu-
gunsten einer Aufsplitterung in einzalne effektvolle Partien,
erschien Archer als die beklagenswerte Folge dieser nur auf die
dussere Wirkung bedachten Spielweise.?

Auch wenn Irving den Meiningern in ihrem Ideal der Aus-
gestaltung jeder einzelnen Rolle und der Verschmelzung zu einem

1Zum Wunsch des englischen Publikums nach der «star-performance» in der
Glanzzeit Irvings siche Muriel St. Clare Byrne, op. cit., p. 56.
2 William Archer, «<Henry Irving», London 1883, p. 38.
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einheitlich wirkenden Spielkdrper nicht folgte, so traf er sich
doch mit ihnen in der vollendeten Bewiltigung der Massenszenen.
Die Tatsache, dass Ellen Terry das Jahr des Londoner Meininger
Gastspiels als den Zeitpunkt nennt, an dem sich Irvings Meister-
schaft in der Fijhrung von Massen zum ersten Mal voll entfaltet
habe, mag zelgen, wie stark Chronegks Einfluss auf die Kollegen
in England war.?

In weit stirkerem Masse aber war es ein anderer Aspekt, der
die Leistung Irvings mit derjenigen der Meininger verband. Beide
bewegten sich auf dem von Charles Kean vorgezeichneten Weg
der historischen Exaktheit, die sich nicht nur in der praktischen
Biihnenarbeit dusserte, sondern in den Programmbheften belegt
wurde. Die von der Theaterleitung des «Lyceum» eigens fiir die
Darstellung einer bestimmten geschichtlichen Periode als Bera-
ter herangezogenen Spezialisten standen den ans Haus gebunde-
nen Biihnen- und Kostiimbildnern zur Seite, um die historisch
getreue Nachbildung zu iiberpriifen. Fiir Irving als unbedingten
Imperator im «Lyceum» bot dieses Streben nach Authentizitit
zudem die Moglichkeit, alle handwerklichen, technischen und
kiinstlerischen Ressourcen des Theaterbetriebes voll zur Entfal-
tung und Geltung kommen zu lassen.” Doch wie schon bei den
Meiningern Abweichungen von der historischen Treue zugunsten
einer «schénen Bildwirkung» festzustellen waren, so zeigte sich
auch bei Irvings Inszenierungen im Laufe der Jahre nach 1883
immer deutlicher die Tendenz, dem optisch befriedigenden Bild
hoheren Wert beizumessen, als dem blossen akademischen Histo-
rismus. Unter den verschiedenen Komponenten, die zum Gelin-
gen einer Auffiihrung beitragen, waren am «Lyceum» die schau-
spielerische Leistung Irvings und die Schénheit der Bildkomposi-
tion die wichtigsten. Das Schwergewicht lag damit nur auf zwei
Punkten, was die Vernachlidssigung anderer Wirkungselemente
mit sich brachte.® Irving konnte sich bei der Erarbeitung der

3 Vgl. dazu Ellen Terry, op. cit., p. 208.

4Zu Tennysons The Cup in Irvings «Lyceum Theatre» 1881 bemerkte Wil-
liam Archer: «We doubt if a more elaborate and perfect stage-picture of
its kind has ever been seen, and, if so, certainly not in England. It almost
seems as if stage-decoration could go no further.» Zitiert bei Hans Schmid,
«The Dramatic Criticism of William Archer», The Cooper Monographs 9,
Bern 1964, p. 92.

5 Vgl. dazu William Archers Kritik am mangelnden Gleichgewicht der Auf-
filhrungen am «Lyceum», in Hans Schmid, op. cit., p. 92. ‘
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malerischen Bildwirkung auf den Rat erfahrener Maler stiitzen.
Der Ruhm, den er genoss, und die starke finanzielle Stellung des
«Lyceum» erlaubten es ihm, so bedeutende Zeitgenossen wie
Hawes Craven, William Telbin und Sir Lawrence Alma Tadema
als Szenenbildner zu gewinnen. Aber nicht nur in der Bildgestal-
tung zeigte sich eine Abkehr vom historischen Ehrgeiz zugunsten
des malerischen Effektes, auch in der Auswahl der Kostiime setz-
ten sich rein kiinstlerische Ueberlegungen durch. Irving verstand
es zudem, das von ihm der Elektrizitit bevorzugte Gaslicht mit
einem gesunden Sinn fiir die publikumssichere Wirkung einzu-
setzen, wobei sich Ellen Terry als niitzliche Beraterin erwies.
Doch auch hier iiberliess er die letzte Entscheidung nicht ande-
ren, sondern priifte und wihlte nach seinen eigenen kiinstleri-
schen Vorstellungen. So entstanden unter der Mitwirkung vieler
Helfer, aber unter der strengen Aufsicht Irvings die Szenenbilder,
Biihnenelemente, Kostiime und Requisiten, deren visuelle Reize
und deren Pracht kaum zu iiberbieten waren.®

Die auf diesen Schaueffekt hin konzipierten Szenenbilder blie-
ben aber trotz aller von der Malerei iibernommenen Anregungen
nicht im Malerischen oder Statischen haften. Ellen Terry hat
nachdriicklich betont, dass Irvings untriiglicher Sinn fiir Dyna-
mik die Bilder in theatergerechter Aktion zu halten wusste.” Ir-
ving liess keine Moglichkeit ungenutzt, um an feierlichen Auf-
ziigen, Massenaufmarschen von Kriegern oder an Prozessionen
seine szenische Gestaltungskraft unter Beweis zu stellen. Aber
-auch in weniger spektakuldren Szenen gelang es ihm, einen Reich-
tum an optischen Eindriicken zu entfalten, der manch einen Kri-
tiker Irvings gefangennahm.® Irving schien sich in diesem Streben
nach einer Vollendung des optischen Eindrucks alles zu erlauben,
was das Auge ergotzen konnte. Dabei hatte notwendigerweise
das Drama zu leiden, denn Irving 8ste nicht selten eine eng ver-
kniipfte Szenenfolge in einzelne Bilder auf, deren visueller Reiz
zwar Bewunderung erregte, aber die dramatische Einheit des

6 Vgl. dazu Laurence Irving, «Henry Irving», London 1951, p. 386 f.

7 «Henry would never accept anything that was not right theatrically as well
as pictorially beautiful. His instinct in this was unerring and incomparable.»
In Ellen Terry, op. cit., p. 172.

8 Vgl. dazu Laurence Irving, op. cit., p. 366, mit der Bemerkung W. Archers
zu Tennysons The Cup: «Irvings production was mounted with a taste of
lavishness positively unexampled.»
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Stiickes zerbrach. So wirkte die Sprache des Dramatikers als eine
gerade noch tolerierte Begleiterscheinung, die nur den Vorwand
fiir die eigentliche Arbeit des Regisseurs an den szenischen Bil-
dern bot.

Diese Entwicklung zum reinen Schau-Spiel hatte bei Irving
Masse und Formen angenommen, die in letzter Konsequenz nur
noch der Film befriedigend erfiillen und noch weiter steigern
konnte, und es ist sicher mehr als ein Zufall, wenn das «Lyceum
Theatre» zu dem Zeitpunkt wegen Publikumsschwund seine Tore
schliessen musste, an dem die Londoner Bevilkerung zum ersten
Mal mit einer Monumentalproduktion des Stummfilmes bekannt
gemacht wurde.® Hier war ein Medium gefunden, das viel leich-
ter optische Effekte erzielen konnte, und damit die Bithne wieder
vermehrt auf den dramatischen Text verwies.

9 Diesem in der Tat erstaunlichen zeitlichen Zusammenfall geht A. N. Vardac,
op. cit., p. 112 f. nach.
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IV DIE BEFREIUNGSBESTREBUNGEN

(Die Reform der theatralischen Mittel
und der dramatischen Vorlage)

1. Grundtendenzen der Bewegung

Die Tradition, in der Craig aufgewachsen war, erweist sich in
der Riickschau als die letzte einheitliche Stilrichtung des euro-
paischen Theaters.! Der Biihnenrealismus verband es noch ein-
mal, bevor sich um die Jahrhundertwende ein Pluralismus der
Stile zu entwickeln begann, zu einer gemeinsamen Leistung. Doch
so einheitlich die Prinzipien des Bithnenrealismus auch gewesen
sein mogen, so vielfiltig zeigen sich dennoch die Varianten, die
unter ungleichen Voraussetzungen zur Entwicklung kamen. Die
nationale Prigung, durch die Verschiedenartigkeit der Tradition
bestimmt, und die durch den Beitrag einzelner starker Person-
lichkeiten bedingte Vielfalt, relativieren die Vorstellung vom
Biithnenrealismus als einer in sich geschlossenen Stilrichtung.?
Trotzdem zeigen sich in der Arbeit so wichtiger Vertreter dieser
Stilrichtung wie Charles Kean, Georg von Meiningen und Henry
Irving zwei Konstanten: das Gebot der historischen Treue in Bild,
Kostiim und Requisit und das Streben nach einer vollkommenen
szenischen Bildwirkung. Beide hatten zu notwendigen Erneue-
rungen der ilteren Bithnenpraxis gefiihrt, doch hatten sie auch
ernsthafte Gefahren mit sich gebracht, indem die Forderung nach
geschichtlicher Treue oft in einem pedantischen und leblosen
Historismus endete, wihrend eine fortschreitende Ueberbewer-
tung des szenischen Beiwerks die Vorlage des Dramatikers zu
tiberwuchern begann.® Die Reaktion auf diese und andere Er-
scheinungen in der Praxis des Bithnenrealismus konnte nicht aus-

1 Vgl. dazu H. Kindermann, op. cit., p. 11 ff.

2 Wie stark Kindermann, trotz seines Versuches einer Synthese, die nationalen
Voraussetzungen betonen muss, zeigt sich besonders deutlich in op. cit.,
p. 15: «So kommt es, dass alle V6lker Europas an diesem realistischen Thea-
ter gewichtigen Anteil haben, und dass sie, bei gemeinsamen Symptomen der
Ausdrucksform, doch auch ausserordentlich verschiedenartig in Erscheinung
treten.»

3 Wie gerade diese beiden Verfallserscheinungen der spitrealistischen Biihnen-
praxis am englischen Theater zu beobachten waren, beschreibt A. Nicoll, «A
History of Late Nineteenth Century Dramas», a.a.0., p. 38 f. und p. 47.
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bleiben.! Sie vollzog sich jedoch nicht in einem einheitlichen An-
griff auf die Positionen des Biithnenrealismus. Von verschiedenen
Voraussetzungen aus und in verschiedener Richtung zielend, un-
ternahmen einzelne den Versuch, das Theater aus einer als erstarrt
empfundenen Tradition zu befreien, und der Biihnenpraxis neue
Impulse zu geben. Diese Befreiungsversuche vom Dogma des
realistischen Theaters wurden mit literarischen, theatralischen
und politischen Argumenten theoretisch untermauert, wihrend
die Reformer in ihrer praktischen Arbeit versuchten, zu grund-
legenden Neuschopfungen zu gelangen.

Wenn sich auch in diesem vielschichtigen Prozess der Neu-
orientierung die Einfliisse {iberschneiden, so lassen sich doch
drei Hauptzweige der Reaktion auf den Biithnenrealismus erken-
nen. Eine erste Gruppe von Reformern umfasste die von den
Praktiken des spatrealistischen Theaters enttduschten Dichter.®
Der illusionistische Realismus, der in seiner letzten Konsequenz
dem Zuschauer eine genau nachgebildete Wirklichkeit vorzuspie-
geln trachtete, erschien ihnen als die Zerstorung der dichterischen
Vision durch die unzulinglichen Mittel der Biihne. Ihre Beob-
achtungen an einer Bithnenpraxis, die der Wirkung etwa des
dichterischen Symbols, aber auch der mitschaffenden Phantasie
des Zuschauers wenig freien Raum liess, nihrten ihr Misstrauen
gegeniiber dem Theater. Das Ideal der Nachahmung von realer
Wirklichkeit stand fiir sie in einem deutlichen Widerspruch zu
der von ihnen gesuchten suggestiven Wort- und Bildmagie. So
zog sich manch ein Dramatiker unter dem Eindruck der spit-
realistischen Bithnenpraxis vom Theater in die Vorstellung einer
imaginidren Auffithrung zuriick.

Maeterlincks Bemerkung, das fiir ihn Hamlet erst tot gewesen
sei, als er ihn einmal auf der Biihne habe sterben sehen, zeigt das
Misstrauen, das, wie bei Mallarmé, bis zur volligen Abkehr von
der Biihne fiihren konnte.® Doch unter den Dramatikern, die der

4 Vgl. dazu Gordon Craig, «<Henry Irving», 2.2.0., p. 201.

5 Vgl. dazu das Kapitel «La nostalgie d’un théitre mental», in D. Bablets «Le
décor de théatre de 1870 4 1914», 2.2.0., p. 143—148.

6 Maeterlinck fordert in seiner Enttiuschung eine Verbannung Shakespeares
vom Theater, da nur die innere Biihne die Dimensionen dieser Dramen auf-
nehmen kénne. Dieser fiir manche Symbolisten typischen Haltung geht, be-
sonders in bezug auf Maeterlinck, J. Robichez nach, in «Le Symbolisme au
Théitre», Paris 1957, p. 83 ff.
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herrschenden Auffiithrungspraxis kritisch oder ablehnend gegen-
tiberstanden, gingen nicht wenige andere Wege als Mallarmé. Sie
versuchten durch eine neue dramatische Produktion die ihnen
nahestehenden Biihnenreformer in ihrem Streben nach Ueber-
windung des realistischen Illusionstheaters zu unterstiitzen. In
den gliicklichsten Fillen entwickelte sich eine Zusammenarbeit
zwischen Dramatiker und Regisseur, in der der Bithnenpraktiker
nach neuen spielerischen und szenischen Ausdrucksmoglichkeiten
suchte, um die vom Dichter geforderte theatralische Wirklichkeit
zu erzeugen, wihrend der Dramatiker die neugewonnenen Ein-
sichten in ein Theater der Stilisierung und der Evokation fiir die
eigene Arbeit nutzte.” Das ungebrochene oder wiederhergestellte
Vertrauen einzelner Dramatiker in das Theater, und der unent-
wegte Einsatz von Biihnenreformern, blieben nicht ohne Erfolg,
wenn sich auch anfangs meist Schwierigkeiten bei der Suche nach
einem geeigneten Spielort ergaben. Der experimentelle Charakter
der Auffithrungen und die lingeren Probenzeiten bedeuteten kei-
nen Anreiz fiir die Verwalter der kommerziellen Theater. Die
Griindung eigener, ganz der Erneuerung von Drama und Biihne
gewidmeter Ensembles, war die Folge dieser nur auf finanziellen
Erfolg erpichten Politik der Grossbiihnen.® Wenn sich auch noch
der Grossteil der experimentierenden Gruppen mit notdiirftig zu
Biihnen hergerichteten, gemieteten Silen begniigen musste, so
gelang es doch einzelnen Leitern der Biihnenreform, in &ffent-
lichen Theatern Zeugnis von ihrer Arbeit abzulegen, wobei die
Namen, die sie ihren neuen Spielkdrpern gaben, deutlich die
verfolgte Tendenz verrieten. Das «Théitre d’Art» und das
«L’Oeuvre» in Paris wurden zu den wichtigsten Zentren der Re-
formbestrebung. Die neuen Moglichkeiten wurden in der theo-
retischen Auseinandersetzung und in der praktischen Arbeit im
Theater durchdacht und erprobt.

7Ueber das Beispiel einer besonders gegliickten Zusammenarbeit zwischen
Theaterautor und Bithnenpraktiker im Zuge der Reformbestrebungen orien-
tieren am eindriicklichsten die Erinnerungen des Leiters des « Théitre d’Art»
in Paris, Paul Fort, «Mes Mémoires», Paris 1944, passim.

8 Wie gross gerade der unter hohen personlichen Opfern erbrachte Einsatz
einzelner Personlichkeiten in diesem Kampf gegen die etablierte Berufsbiihne
war, zeigt sich vielleicht nirgends deutlicher als bei Craig selbst. Siehe dazu
«Index to the Story of My Days», a.2.0., p. 226, mit der lapidaren Eintra-
gung: «No money, no theatre, no company».

\
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Das begann beim Schauspieler, dessen mimische und gestische
Kunst nicht mehr unbedingt dem Gesetz des psychologischen
Realismus zu folgen hatte. Das symbolische Spiel, der Einbezug
tinzerischer Ausdrucksmittel, die Anlehnung an Bewegungsfor-
men der Marionette, besonders aber der Gebrauch von Masken
waren Versuche, dem Schauspieler seine sogenannte «Natiirlich-
keit» zu nehmen, und ihm ein antirealistisches, stilisiertes Spiel
zu ermoglichen.’

In der Szenengestaltung zeigte sich eine dhnliche Abkehr von
den beiden Hauptcharakteristiken des spatrealistischen Biihnen-
bildes. Anstatt nach den Prinzipien des Illusionstheaters Wirk-
lichkeit auf der Biihne vorzutiuschen, oder mit grossem szeni-
schen Aufwand ein gewaltiges Schaubild zu schaffen, strebten die
Reformer danach, die Erfahrungen der zeitgendssischen Malerei
in ihrer Arbeit fruchtbar werden zu lassen.’® So wie sich die rea-
listischen Biihnenpraktiker vom akademischen Historismus und
von der Pracht der Geschichtsmalerei ihrer Zeit anregen liessen,
so erprobten die Reformer die neuen Ausdrucksformen, die ihnen
die bildende Kunst bot, bei der Gestaltung des Biihnenbildes. Die
Erneuerungsbestrebungen liessen in der kritischen Ueberpriifung
auch das Theater als Spielort nicht unberiicksichtigt. Die Viel-
zahl und Vielfalt der Entwiirfe zu neuen Bithnenformen aus die-
ser Zeit spiegelt die Unrast wider, mit der die Vertreter der Re-
form das Theater in allen Aspekten neu zu iiberdenken trach-
teten.!!

In Frankreich, wo sich der Spitrealismus noch als besonders
hartnickig erwiesen hatte, setzte auch eine besonders vielfiltige
und intensive Reform ein. Paris wurde zu einem Zentrum der
Bewegung, die im Theater nicht linger nur einen Ort der sozialen
Aufklirung sehen wollte, sondern einen Ort der Kunst und der
inneren Wahrheit. Lugné-Poe nimmt in diesem Prozess der Ueber-
windung des Bithnenrealismus eine wichtige Stellung ein.'* Von

9 Ueber Craigs Versuche mit verschiedenen Formen der schauspielerischen
Gestaltung, deren Ziel die Ueberwindung der realistischen Darstellungsweise
war, siche D. Bablet, «E. G. Craig», 2.2.0., p. 119 ff.

10 Die direkte Mitarbeit von Malern der «neuen Schule» war in Frankreich
am intensivsten. Siche dazu D. Bablet «Le décor de théitre de 1870 & 1914»,
a.2.0,, p. 148 ff.

11 Siehe dazu F. Marotti, op. cit., p. 130 ff.

12 Zum Beitrag Lugné-Poes fiir die franzdsische Theaterreform siehe besonders
die beiden in der Bibliographie angefiihrten Titel von Jacques Robichez.
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seinem Einsatz fiir die Dichter und Maler der symbolistischen
Schule bis zu seiner durch die Begegnung mit dem Werk William
Poels geforderten Auseinandersetzung mit Shakespeare spannt
sich der Bogen seiner Interessen. Dieser Einsatz erweist sich heute
als so bedeutsam, dass Lugné-Poe und das «L’Oeuvre» mit Recht
zu einem Begriff der Theaterreform jener Jahre geworden
sind."

Adolphe Appia, ein gleichfalls aus dem franzdsischen Sprach-
raum Stammender, war schon vor Craigs ersten Londoner In-
szenierungen mit zwei Schriften hervorgetreten, die dem Theater
grundsitzlich neue Impulse geben sollten.'* Mit «La Mise en scéne
du drame wagnérien» (1895) und «Die Musik und die Inszenie-
rung» (1899) waren dem spiten Biithnenrealismus empfindliche
Schlige versetzt worden. Doch @hnlich wie fiir seinen englischen
Kollegen, so war auch fiir Appia die szenische Neugestaltung nur
der eine Teil einer grundlegenden Reform.

Das fiir Craig geltende Missverstindnis, ihn als Szenenbildner
zu klassifizieren und damit die Gesamtleistung auf ein Element
zu beschrinken, gilt auch fiir den Genfer.'® Gleich seinem engli-
schen Kollegen sah sich Adolphe Appia als ein <homme de thé-
Atre» im weitesten Sinne, dessen Suche nach einer neuen, reineren
Form des theatralischen Ausdrucks notwendigerweise nicht bei
einer szenischen Reform Halt machen konnte. Fiir Craig wie fiir
Appia fiihrte die Auseinandersetzung mit der spatrealistischen
Biihnentradition zu einer grundsitzlichen Neuorientierung, in
der die Gesamtheit der das Theater betreffenden Fragen erortert
wurde. Wie Craig, so hat auch Appia als Ergidnzung zu seiner
praktischen Bithnenarbeit mit dem Mittel der schriftlichen For-
mulierung seine Reform zu erldutern und zu begriinden versucht,
und es war in diesen theoretischen Schriften, in denen er, mit zeit-
weilig erstaunlichen Parallelen zu Craig, zu so zentralen Fragen
wie der menschlichen Figur im Bithnenraum, der architektoni-
schen Gliederung des Szenenbildes, dem Verhiltnis von Wort,

13 Vgl. dazu Denis Bablet «Le décor de théitre de 1870 4 1914», 2.2.0., p. 164.

147Zu Adolphe Appia siehe die in der Bibliographie unter Appia und Stadler
aufgefiihrten Titel.

15 Selbst Craig beschrinkte sich auf den einen Aspekt der Szenenbildnerei, als
er Appia im Vorwort zu «On the Art of the Theatre», 2.2.0,, p. VIL, als
den «foremost stage-decorator of Europe» bezeichnete.
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Bewegung und Klang und der gesellschaftlichen Funktion des
Theaters Stellung bezog.'®

Die Aehnlichkeit einzelner Erkenntnisse und der aus ihnen er-
wachsenden Forderungen im Werk Craigs und Appias hat wie-
derholt die Frage nach einer direkten Abhingigkeit aufgewor-
fen.'” Craig war aber, wie er betont hat, noch nicht mit Appias
Werk in Beriihrung gekommen, als er 1900 begann, fiir die «Pur-
cell Operatic Society» zu arbeiten. Von einer direkten Einfluss-
nahme auf das Londoner Frithwerk kann deshalb nicht gespro-
chen werden, und die Versuche, Craig als einen Nachliufer des
Genfers darzustellen, verzerren aus privater Rankiine die wah-
ren Perspektiven.'® Craig hat fiir den um zehn Jahre ilteren Kol-
legen stets Achtung empfunden, die sich zur Bewunderung ver-
stirkte, als er Appia 1914 anldsslich der gemeinsamen Ausstel-
lung im Kunstgewerbemuseum Ziirich kennenlernte. Der Brief-
wechsel bezeugt die gegenseitige Achtung, gerade weil sich beide
als Verbiindete einer notwendigen Theaterreform sahen. Trotz-
dem hat Craig noch im hohen Alter jede Beeinflussung durch den
Genfer abgestritten und vielmehr einer zeitlichen Koinzidenz
ahnlicher Bestrebungen das Wort geredet. Als solche erscheint
auch der neueren Forschung das Verhiltnis der beiden.'® Unab-
hingig voneinander waren sie der Ueberzeugung, dass der Tra-
dition des spatrealistischen Theaters eine neue Biithnenaesthetik
entgegengestellt werden musste.

Dabei waren beide von verschiedenen beruflichen Vorausset-
zungen ausgegangen. Craig hatte als Schauspieler begonnen und
konnte sich bei seiner ersten Erfahrung als Regisseur auf eine

18 Wie verbunden sich Appia in diesem Streben nach einer vollumfinglichen
Reform der Bithne mit Craig fiihlte, geht aus einem Brief an den englischen
Kollegen hervor: «Au fond de ’Ame nous avons la méme vibration et le
méme désir; seulement exprimés d’une fagon différente, de par nos tempé-
raments différents et de par nos situations trés différentes. Qu'importe. Nous
sommes, 4 jamais, ensemble. Cela suffit.» Brief vom 26. Mai 1917 in der
Sammlung der «Bibliothéque Nationale», Paris.

17 Vgl. dazu besonders «Craig et Appia: essai de comparaison», in D. Bablet «Le
décor de théitre de 1870 2 1914», 2.2.0., p. 328 ff.

18 Den Versuch, eine direkte Abhingigkeit mit Belegen zu untermauern, hat
Carl van Vechten in «The Forum», Bd. 54, Okt., 1915, p. 483 ff., mit wenig
Ueberzeugungskraft unternommen.

19 Siche dazu etwa Walther R. Volbach, «Adolphe Appia, Prophet of the Mo-
dern Theatre», Wesleyan University Press, Middletown, Conn., 1968.
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langjdhrige Vertrautheit mit der Bithnenpraxis berufen, wenn
ihm auch die Musik ein erst spéter erschlossenes Feld war. Appia
hatte hingegen seinen Ausgangspunkt in der intensiven Beschif-
tigung mit der Musik und musste sich mit den Tiicken der prakti-
schen Theaterarbeit erst vertraut machen. Fiir beide war es die
Oper, die entscheidend die praktische Erfahrung und die theore-
tische Auseinandersetzung bestimmte. Craigs Arbeit fiir die «Pur-
cell Operatic Society» wurde fiir den jungen, im Musikdrama
noch unerfahrenen Regisseur zur Bewihrungsprobe. Fiir Appia
war es das Musikdrama Richard Wagners, das als Basis der Argu-
mentation und als bevorzugtes Objekt der kiinstlerischen Kon-
frontation diente. Craig wie Appia schien die Musik ein geeig-
netes Mittel, um dem Zwang zu einer Wirklichkeitsnachbildung
im Sinne des Spitrealismus zu entgehen. Das Musikdrama er-
laubte die Schaffung einer iiberhohten Wirklichkeit, die sich nicht
mit der Realitit des Alltags zu messen hatte. Die Sorgfalt, mit
der sich Craig und Appia mit der menschlichen Figur in der Be-
wegung auseinandersetzten, bezeugt ihr starkes Interesse an einer
rhythmisierten, tinzerischen Korperfithrung, die weit davon ent-
fernt war, nach dem Kodex der spitrealistischen Schauspielkunst
den Menschen in seiner sogenannten Natiirlichkeit wiederzu-
geben.?

Craig wie Appia wurden wiederholt als «Reformer des Sze-
nenbildes» apostrophiert, obwohl ihre Erneuerungsbestrebungen
iiber das szenische Bild hinaus das Theater in seiner Gesamtheit
zu erfassen trachteten.® Ihre Pionierleistung bleibt aber doch
trotz der Vielfalt einzelner Erkenntnisse zur Praxis und Theorie
der Biihne die grundlegende Reform des Szenenbildes. Beiden
gelang unabhingig voneinander das Durchbrechen einer als starre
Doktrin sich manifestierenden Tradition. Craig und Appia wur-
den damit zu den ersten Vertretern einer Reformbewegung, die
sich nun, nachdem der Weg gewiesen war, unter den verschieden-
sten Voraussetzungen zu entwickeln begann.

20 Vgl. dazu Edmund Stadler «Jaques-Dalcroze et Adolphe Appia», in «Emile
Jaques-Dalcroze», Neuenburg 1965.

21 Zu diesen iiber das Szenische hinausgehenden Reformbestrebungen der bei-
den sieche «Adolphe Appia und E. Gordon Craig» von Karl Reyle in den
«Basler Nachrichten» vom 28. August 1966.
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2. Die Reform in England

Die Reformbestrebungen, die als dialektische Gegenbewegung
die spitrealistische Bithnenpraxis zu iiberwinden suchten, waren
in ganz Europa zu verfolgen. Es lisst sich dabei beobachten, dass
dort, wo die realistische Auffiilhrungspraxis sich am stirksten
durchgesetzt hatte, die Reaktion der Reformer am heftigsten zur
Entfaltung kam.! In England unternahmen es die Vertreter der
Reform, dem als erstarrt empfundenen Stilideal Irvings neue For-
men des Bithnenausdrucks entgegenzustellen. Dabei stiessen sie
auf die gleichen Schwierigkeiten wie ihre Kollegen in Frankreich
oder Deutschland. Das kommerzielle Theater, das auf die Riick-
gewinnung der in eine Auffithrung investierten Gewinne ausging,
wagte nur in den seltensten Fillen, einer Truppe Gastrecht zu ge-
wihren, die mit einer neuartigen Auffiihrungspraxis nur einen
kleinen oder gar keinen Geschiftsgewinn versprach. So wurden
die unter eigenem finanziellen Risiko von den Reformern gemie-
teten Sile und Bithnen zu den Stitten des Experiments, an denen
unabhingig von einem finanziellen Diktat und frei vom Druck
des breiten Publikumsgeschmacks neue Dramen- und Auffiih-
rungsformen erprobt werden konnten.? Dabei wurde sowohl vom
Text, als auch von der Biithnenpraxis her versucht, dem Theater
neue Impulse zu geben, um der «dull imitation of life» zu ent-
gehen.?

Unter diesen Versuchen nimmt die mit erneutem Eifer betrie-
bene Pflege des poetischen Dramas eine Sonderstellung ein.*
Schon in den vierziger Jahren hatte Browning, angeregt und er-
muntert von Macready, sich mit der Gattung des «poetic drama»
auseinandergesetzt, ohne jedoch mit seinem Werk einen grosseren
Biihnenerfolg sichern zu kénnen. Um so mehr hatten sich die
Hoffnungen auf Tennyson gerichtet, der als bekanntester Lyri-
ker seiner Zeit auch fiir die Bithne eine grosse Leistung zu erbrin-

1Vgl. dazu Craigs Bemerkungen zum Wechselspiel zwischen einer starken Tra-
dition und der dementsprechend heftig geforderten Reform, in «Henry Ir-
ving», 2.2.0. p. 198 ff.

2 Eine Darstellung des nicht-kommerziellen Theaters in England, an dem sich
die Reform freier entwickeln konnte, gibt Norman Marshall in «The Other

" Theatre», London 1947.

8 Vgl. dazu Allardyce Nicoll, op. cit., p. 204 ff.

4Eine knappe Zusammenfassung dieser Versuche gibt Allardyce Nicoll, op.
cit., p. 208 ff.
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gen versprach. Wenn iiberhaupt von einem, so konnte von ihm
erwartet werden, dass er im Zeitalter Viktorias etwas vom Glanz
der elisabethanischen Epoche wieder aufleben liess. Tennyson
hitte sich, ehrgeizig wie er war, gerne in der Rolle eines Erneue-
rers der grossen dramatischen Tradition gesehen, und er widmete
aus diesem Grund viel von seiner Schaffenskraft dramatischen
Versuchen. Zu einem eigentlich erfolgreichen Durchbruch auf der
Biihne gelangten aber seine Werke nicht. Die Hauptursache fiir
“dieses Versagen liegt wohl in der Tatsache, dass Tennysons Biih-
nenversuche wenig Sinn fiir das Dramatische und Theatralische
verraten. So stark gewisse Formen des Melodramas jener Zeit
vom Theatralischen her konzipiert waren, so deutlich ist Tenny-
sons Dramatik vom Dichterischen her gestaltet. So mag auch fiir
Tennysons vergeblichen Versuch, auf der englischen Bithne Fuss
zu fassen, das Wort eines anderen Vertreters des «poetic drama»,
Stephen Phillips, gelten, der von seiner eigenen Arbeit gesagt hat,
die Schonheit der Worte schitze er hoher ein, als den dramati-
tischen Effekt.’

Dass einige von Tennysons Dramen sich dennoch fiir einige
Zeit auf der Londoner Biithne behaupten konnten, war nicht nur
Tennysons Ruhm als Lyriker zu verdanken, sondern auch der
Tatsache, dass sich Henry Irving ihrer personlich annahm. Die
Zusammenarbeit Tennysons mit Irving bestirkte den nationalen
Stolz, indem sich hier der fithrende Lyriker mit dem erfahrensten
Theaterpraktiker der Hauptstadt zu gemeinsamem Schaffen ver-
band. Fiir Tennyson bedeutete das Interesse, das Irving seinen

-dramatischen Versuchen entgegenbrachte, die Rechtfertigung sei-

nes Einsatzes fiir die Bithne. Die Auffiihrungen am «Lyceum»
sollten dem poetischen Drama endgiiltig den ihm gebiihrenden
Platz in der zeitgendssischen Dramatik sichern.

Durch die Verbindung mit dem «Lyceum» war aber Tenny-
sons «poetic drama» einer akuten Gefahr ausgesetzt. Irving hatte
an seinem Theater die Tradition des Biihnenrealismus zu einer
letzten Steigerung gefiihrt. Das Streben nach historischer Treue
einerseits und nach einem alle Bithnenméglichkeiten ausschépfen-
den szenischen Effekt andererseits, beeintrichtigte notwendiger-
weise das Wort des Dichters, dem die Vertreter des poetischen
Dramas so viel zutrauten. Irvings Art, sich die von ihm inszenier-

5 ibid., p. 209.
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ten Stiicke rigoros anzueignen und sie nach seinen Vorstellungen
umzupragen, verhalf zwar manch theaterschwachem Stiick des
«poetic drama» zum Erfolg, zerst6rte aber zu oft die dichterische
Substanz. William Archers Bemerkung, dass Irving in der Aus-
stattung von Tennysons The Cup einen Punkt erreicht habe, der
kaum noch zu iiberbieten sei, zeigt deutlich die Gefahr, die den
Dichtern des poetischen Dramas drohte, solange sie mit Biihnen-
praktikern zusammenarbeiteten, deren Hauptinteresse der sze-
nischen Wirkung, und nicht dem Wort galt.®

3. Das Beispiel William Poels

Auch direkt von der Biihnenpraxis her, also nicht nur iiber die
Wiederbelebung oder Schaffung neuer dramatischer Formen,
wurden Vorstdsse unternommen, um den spitrealistischen Aus-
wiichsen zu begegnen. Eine wichtige Figur in dieser reformisti-
schen Strémung, aber auch in der Geschichte der Shakespeare-
Inszenierung zu Ende des Jahrhunderts, war William Poel.! Sieb-
zig Jahre bevor Poel mit der von ihm gegriindeten «Elizabethan
Stage Society» versuchte, Shakespeare in elisabethanischem Rah-
men zu spielen, hatte schon Ludwig Tieck in seiner Novelle Der
junge Tischlermeister die Forderung aufgestellt, Shakespeare auf
einer Spielfliche aufzufiihren, die den elisabethanischen Verhilt-
nissen entsprache.? Im Laufe der Novelle entwickelt Tieck seine

6 Archer hat sich im Anschluss an das Londoner Meininger Gastspiel die
Frage gestellt, ob fiir die Praktiken des Spitrealismus nicht eine neue Dra-
menliteratur geschaffen werden miisse: «To test the Meiningen method to
perfection and to give it its full scope, a new dramatic literature would
have to be created. Shakespeare and even Schiller never imagined that their
plays would come to be represented under such conditions.» Zitiert bei Hans
Schmid, op. cit., p. 92.

1Zu William Poel siche besonders das Buch von Robert Speaight, «William
Poel and the Elizabethan Revival», London 1954.

2 Der junge Tischlermeister, in Ludwig Tiecks «Schriften», Bd. 28, Berlin
1854, p. 231 ff. Interessant erscheint in diesem Zusammenhang die prakti-
sche Arbeit Tiecks am Berliner Hoftheater. Die Auffiihrung von Shakespea-
res Sommernachtstraum (1843) setzte in der Konsequenz der Bestrebungen
nach einer elisabethanischen Bithnenform und dem zu Elisabeths Zeit gepfleg-
ten Anachronismus in der Kostiimgestaltung einen Markstein in der deut-
schen Shakespeare-Pflege.
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Vorstellungen von einer idealen Auffithrung, macht Vorschlige
zu Bild, Kostiim und Spiel, und berichtet von den Vorbereitun-
‘gen und der Auffiihrung von Was ibr wollt. Tiecks Anregungen
blieben in Deutschland nicht ohne Wirkung. Karl Lautenschla-
ger, der Leiter der Miinchner «Shakespeare-Biithne», berief sich
auf Tieck, als er 1889 eine ungekiirzte Fassung des Konig Lear
vorbereitete.

Schon 1881 hatte William Poel in der «St. George’s Hall» sein
Interesse an der elisabethanischen Auffijhrungsform bekundet,
als er die erste Quarto-Fassung des Hamlet auf einer leeren Spiel-
fliche vor schwarzen Vorhingen agieren liess. Nach der Ver-
offentlichung von De Witts Skizze des «Swan Theatre» im Jahre
1888 war erneut die Frage nach einer moglichen Rekonstruktion
der elisabethanischen Biihnenverhiltnisse aufgeworfen worden,
und auch Poel machte sich die neuen Erkenntnisse der Theater-
wissenschaft zunutze. Trotz dieses Strebens nach historischer
Echtheit, blieb es Poels Hauptanliegen, den Shakespearschen
Text in seiner urspriinglichen Gestalt zu achten, und ihn nicht,
wie er es bei Tree und auch bei Irving beobachten konnte, unter
einem Wust von szenischem Beiwerk untergehen zu lassen.? Was
die Errichtung einer elisabethanischen Biihnenform betraf, so
scheiterte auch Poel an der Tatsache, dass er auf eine konventio-
nelle, italienische Bithne angewiesen war. Zwar liess er sich 1893,
bei den Vorbereitungen zu Measure for Measure im «Royalty
Theatre» direkt von der Architektur des «Fortune Theatre» lei-
ten: Poel gliederte den Raum in eine Vorderbiihne, eine Hinter-
bithne mit Vorhang, zwei den Balkon tragende und die Hinter-
biihne flankierende Siulen, und die seitlichen Galerien der Zu-
schauer, von wo die Statisterie in elisabethanischem Kostiim dem
Geschehen folgte. Aber diese ganze Aufteilung wurde, so nah sie
sich auch an das Vorbild des «Fortune» gehalten haben mag, zum
blossen Dekor, weil auch hier der italienische Biihnenrahmen
streng zwischen Zuschauer und Schauspieler trennte. Um dieser
unbefriedigenden Kompromisslosung auszuweichen, hat Poel fiir
spatere Auffithrungen die italienische Biihne gemieden, und an-
deren Spielflichen, so der «St. George’s Hall» den Vorzug gege-
ben. Doch auch hier blieb die Angleichung an die elisabethanische
Bithne Mittel zum Zweck. Der ungekiirzte Text, meist ohne Pause

3 Vgl. dazu Robert Speaight, op. cit., p. 90.
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durchgespielt, war das, was Poel am meisten am Herzen lag. Fiir
ihn entsprang die Reinigung der Biihne vom Ballast der spit-
realistischen Auffiihrungspraxis einem neuen Respekt vor dem
Spieltext. Das brachte ihm von seinen Gegnern den Vorwurf ein,
seine Auffiihrungen seien akademische Uebungen und nicht
lebendiges Theater, und seine Texttreue entspringe einem un-
fruchtbaren Wortpuritanismus. Wie wichtig aber gerade eine
Riickbesinnung auf den Text war in der Zeit einer Regiepraxis,
die das Wort zu ersticken drohte, hat Bernard Shaw in seinen
Aeusserungen iiber Poel betont.*

4 Poels Respekt vor dem Text des Dramatikers hat bezeichnenderweise Shaw
beeindruckt. Gerade im Zusammenhang mit seiner Kritik an der Auffiih-
rungspraxis des «Lyceum Theatre» musste ihm die neue Shakespeare-Inter-
pretation Poels willkommen erscheinen. Sieche dazu besonders den Artikel
Shaws in der «Saturday Review» vom 11. Juli 1896, zitiert bei Robert
Speaight, op. cit., p. 116.
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