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Zweimal «Faust»

Faust I. und I1. Teil im Ziircher Schauspielhaus

Im Friihjahr des Jahres 1940 brachte das Ziircher Schauspielhaus
Faust I.und 11. Teil an zwei Abenden zur Auffithrung. Der Tragodie
erster Teil, ein stindiges Repertoire-Stiick der deutschsprachigen
Biihne, ist auch in Ziirich immer wieder in neuen Inszenierungen ge-
spielt worden. Die letzte Auffithrung des ersten Teiles vor unserer
Inszenierung des Gesamtwerkes fand unter meiner Regie im April
des Jahres 1937 statt. In allzu knapper Probenzeit vorbereitet, lieB
diese Vorstellung viele Wiinsche offen und befriedigte auch uns Aus-
filhrende nicht, doch gab sie uns Gelegenheit, Erfahrungen zu ge-
winnen, die sich drei Jahre spiter als fruchtbar erweisen sollten.
Der Tragddie zweiter Teil ist meines Wissens seit dem Jahre 1898 in
Ziirich nicht mehr gespielt worden. Die Ziircher Statistischen Nach-
richten verzeichnen fiir das Dezennium 1894—1904 drei Auffiih-
rungen von Faust I1. Fiir dieselbe Zeitspanne geben sie 12 Auffiih-
rungen einer zusammengezogenen Fassung beider Teile an, fiir die
folgenden zehn Jahre 23 Auffiihrungen einer ebenfalls zusammenge-
zogenen Fassung. Bei der zuletzt erwdhnten Auffiihrung, die im
September 1909 unter der Direktion Reucker im Pfauentheater statt-
fand, handelte es sich im Wesentlichen um eine Auffiihrung des er-
sten Teiles, an den sich nach kurzer Uberleitung der letzte Akt des
zweiten Teiles anschloB. Der Gretchen-Tragodie folgte also nur
Fausts Erblindung, Tod und Erlésung.
Was es fiir eine Biihne bedeutet, beide Teile der Tragodie aufzufiih-
ren, kann sich nur vorstellen, wer mit dem Theater und seinen Ge-
gebenheiten vertraut ist. Die Schwierigkeiten, die dieses Unterneh-
men zumal fiir unsere Ziircher Schauspielbiihne mit sich brachte,
die weder rdaumlich, noch nach der Beschaffenheit ihrer Biihnen-
maschinerie, noch nach der GroBe ihres Ensembles den Anforde-
rungen des iiberdimensionalen Werkes gewachsen schien, lagen als
ein so unwegsamer Berg vor mir, daB ich mich nur schweren Herzens
entschlieBen konnte, die Regie der Auffilhrungen zu iibernehmen.
Die Bedenken im Ensemble waren nicht geringer, und ich mubBte,
einmal zu dem Wagnis iiberredet, selbst noch viel Uberredungskunst
aufbringen, um sie zu zerstreuen.
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Als es dann aber an die Arbeit ging, war die Begeisterung fiir die
Sache bald stidrker als die Furcht davor, und der Einsatz des En-
sembles fiir das Werk war vorbildlich. Von den Hauptdarstellern
Wolfgang Langhoff (Faust), Ernst Ginsberg (Mephisto), Hortense
Raky (Gretchen) und Maria Becker (Helena) bis zu den Choretiden,
denen in beiden Teilen des Werkes schwere und verantwortungsvolle
Aufgaben zufallen, iiberlieBen sich fast ausnahmslos alle dem unbe-
schreiblichen Zauber, den die Dichtung umso stirker ausiibt, je
niher man mit ihr vertraut wird. Gottfried Keller schrieb einmal im
Griinen Heinrich iiber die elektrisierende Wirkung der faustischen
Sprache. Das Bild ist iiberaus treffend. Waren wir nicht alle von
diesem Strom erfaBt gewesen, so hitten wir die Schwierigkeiten nie
zu iiberwinden vermocht, und die Erschwerungen, die zuletzt noch
von auBen hinzukamen und iiber die noch zu sprechen sein wird,
hitten das Unternehmen zum Scheitern gebracht.

Wenn nun im Folgenden in kurzen Ziigen iiber unsere Auffiihrung
berichtet wird, so soll hier nicht der Versuch gemacht werden, das
wohl meistkommentierte Werk der dramatischen Literatur neu zu
analysieren. Auch 148t sich das komplette Bild einer Inszenierung
auf wenigen Seiten nicht anschaulich machen, es soll darum nur von
den wesentlichsten Gesichtspunkten einer Auffiihrung die Rede sein,
die zwar nur eine unter vielen war, die aber doch, wie ihr Echo weit
iiber Ziirich hinaus bewies, einen Platz im Kulturleben der Stadt ge-
funden hat.

Die Hauptelemente einer Klassiker-Inszenierung sind: Dramatur-
gische Einrichtung, szenisch-dekorative Losung und schauspielerisch-
sprachlicher Stil.

Uber das Stilproblem soll hier nicht ausfiihrlich gesprochen werden.Von
den unsichtbaren Schwierigkeiten die schwierigste bestand immer-
hin im Problem der sprachlichen Behandlung des Verses. Ich bin der
Uberzeugung, daB realistischer Darstellungsstil, wie er mit vollem
Recht als der unserer Zeit entsprechende Stil von unserem Ensemble
gepflegt wird, und klangvolle, selbst pathetische Sprechkunst keine
Gegensiitze sind, ja daB erst die Synthese beider Darstellungselemente
den Eindruck vollkommener Natiirlichkeit zu vermitteln vermag;
einer Natiirlichkeit allerdings, die nichts mit den Zufilligkeiten des
Alltags zu tun hat, aber den von den klassischen Dichtern behandel-
ten Gegenstinden, ihrer Bedeutung, ihrer GroBe, ihrer zeitlosen Ein-
maligkeit gemif ist.

Im Faust-Drama gibt es nach oben wie nach unten kaum eine
Grenze. Von den Naturalismen in «Auerbachs Keller» bis zur ora-
torienhaften Auflosung der Himmelsszenen fiihrt eine Skala mit un-
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endlich viel Tonen und Zwischentonen. Uber allen Tonen aber steht
der Gedanke. Dem Gedanken des Dichters in der Form Ausdruck
zu verleihen, die der Dichter gewihlt hat, sei es Prosa, seien es
Knittelverse oder jambische Trimeter, und dennoch immer die reale
Situation der dargestellten Figur zu spielen, ist die Aufgabe des
Schauspielers.
Dramaturgische und szenisch-dekorative Einrichtung sind bei einem
Werk wie dem Faust so innig miteinander verkniipft, daB die Pro-
bleme kaum getrennt voneinander zu behandeln sind. Es wird not-
wendig bei der Darlegung des dramaturgischen Problems vom
Szenisch-Dekorativen, ja von technischen Dingen die Rede sein miis-
sen. Darum sei vom Sichtbaren zuerst gesprochen.
Meine Einrichtung der beiden Abende sah 22 Bilder fiir den ersten
und 18 fiir den zweiten Teil vor. Manchem dieser «Bilder» entsprach
aber nicht ein Biihnenbild, sondern eine Reihe von offenen Ver-
wandlungen (z. B. «Klassische Walpurgisnacht»).
Ein modern eingerichtetes Theater verfiigt fiir solche Auffiihrungen
iiber schalldicht verschlossene Hinter- und Seitenbiihnen, versenk-
baren Biihnenboden etc. Uns stand nichts dergleichen zur Verfiigung.
Unsere technischen Hilfsmittel sind unser relativ gut eingerichteter
Schniirboden und unsere gute alte, polternde Drehscheibe, zu der wir
wie schon oft unsere Zuflucht nahmen. Ihre sichtbare Verwendung
wurde aber im I. Teil auf den «Osterspaziergang» und die «Walpur-
gisnacht», im II. Teil auf die «Klassische Walpurgisnacht» und He-
lenas Wanderung von Menelaos’ Palast zu Sparta nach Fausts mit-
telalterlicher Ritterburg beschrinkt. Die Drehbiihne gab uns die
Moglichkeit, im I. Teil die vor der Walpurgisnacht liegenden Bilder
der Gretchen-Tragodie nicht nur in raschen, oft nur wenige Sekun-
den beanspruchenden Verwandlungen abzuwickeln, sondern sie auch
in einen reizvollen, gemeinsamen szenischen Rahmen zu spannen, in
welchen sich die Schauplidtze vor und in Gretchens Haus, in Frau
Marthes Garten und Stube, auf StraBen, Spaziergéingen und schlieB-
lich auch am Brunnen und im Zwinger als Gesamtbild einer mittel-
alterlichen deutschen Kleinstadt zusammenfassen lieBen, die sich
verwinkelt und eng, mit Giebeln, Mauern und Mauerchen, Nischen,
Gittern und Kreuzen, Baumen, Strduchern und Blumen um den
Kirchturm zusammendringte. Die zentrale Anordnung der vielen
kleinen Réume, die immer wieder den Durchblick iiber Mauern,
durch Tiiren und Torbogen offen lieBen, ergab den Eindruck einer
in sich geschlossenen «kleinen Welt», der durchaus beabsichtigt war
und der Gesamtkonzeption der Auffilhrung entsprach. Die Bilder
«Wald und Hohle» und «Dom», denen der etwas verspielte Cha-
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rakter der Kleinstadt-Dekoration nicht entsprochen hitte, wurden
auf einem dafiir freigelassenen Platz der Drehscheibe als geschlossene
Dekorationen eingebaut. Im wesentlichen aber waren der Biihnen-
bildner Teo Otto und ich darauf bedacht, den Rahmen der Bilder so
weit wie moglich zu spannen und, wo es anging, mit offenen oder
teilweise offenen Rdumen zu arbeiten.

Um dem durch die geringe Biihnentiefe bedingten Raummangel ab-
zuhelfen, um ferner Szenen von groBter Intimitét und einzelne con-
férenceartig gesprochene Partien insbesondere der Mephisto-Rolle
dem Zuschauer moglichst nahezubringen, schlieBlich auch, um fiir
bestimmte Szenen einen Auftritt vor dem Biihnenrahmen zu gewin-
nen, wurde das vergroBerte Orchester iiberdeckt. So wurde eine Vor-
biihne geschaffen, die um eine Stufe tiefer lag als die Hauptbiihne
und zu der ein Auftritt aus der Tiefe fiihrte, der im II. Teil durch
eine kleine, primitive Versenkung ersetzt wurde. Diese Versenkung,
ein Novum in unserer Biihnenmaschinerie, war uns unentbehrlich fiir
die Szene, in der Faust, Mephistos Zauberschliissel in der Hand, zu
den Miittern versinkt, sowie fiir sein Auftauchen in der folgenden
Szene,da er mit dem geraubten Dreifu3 aus dem Nichts der geheimnis-
vollen, nie ergriindeten mythologischen Urtiefe wieder aufsteigt, um
Helenas Schatten zu beschworen. Eine zweite Versenkung muBte fiir
Helenas Verschwinden ins «diistere Reich» dienen. Sie war in die
Felsen Arkadiens eingebaut und verursachte Maria Becker, unserer
Helena-Darstellerin, die leider nicht schwindelfrei ist, manche schwere
Stunde.

Mit diesen beiden Handversenkungen wurde den erfiillbaren An-
spriichen an iibernatiirliches Erscheinen und Verschwinden Rech-
nung getragen. Im iibrigen waren wir darauf bedacht, die Auffiihrung
nicht mit den Requisiten der Mirchenoper zu iiberlasten. Mephistos
Zaubermantel, die Siebenmeilenstiefel und andere der Fabelwelt ent-
nommene Beforderungsmittel muBten dem Zuschauer auf weniger
handgreifliche Weise vorgetduscht werden. Und es erwies sich wie
schon oft, daB das Mittel phantasievoller schauspielerischer Sug-
gestion und vor allem der Zauber des Wortes stirkere Wirkungen zu
erzielen vermdgen als raffiniert eingesetzte Biihneneffekte. So ver-
zichteten wir sogar in der oben erwdhnten Beschwirungs-Szene, da
Faust vor dem Kaiser das Bild Helenas erstehen 14Bt, auf das kor-
perliche Erscheinen Helenas und Paris’. Die Szene wurde so darge-
stellt, als ob sich das Theater umgekehrt hitte. Die Biihne stellte den
Zuschauerraum vor und das von den Schauspielern dargestellte ho-
fische Publikum starrte in den Zuschauerraum, als ob dort die Biihne
wire. Alles was auf der vermeintlichen Biihne geschieht, wird ja von
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den Zuschauern des Zauberspiels deutlich gesagt und kommentiert,
wihrend die agierenden Figuren (Helena und Paris) stumm bleiben.
Die Wirkung dieser Szene war suggestiver, als wenn das griechische
Liebespaar leibhaftig erschienen wire, und die Anordnung der Spre-
cher, die direkt in den Zuschauerraum reden konnten, gestattete
iiberdies eine groBere Eindringlichkeit, als wenn sie sich zu einer
seitlich oder im Hintergrund der Biihne angebrachten zweiten Biihne
hitten wenden miissen.
In der «Klassischen Walpurgisnacht» allerdings wurde alles daran
gesetzt, um die seltsame Tier- und Geisterwelt so lebendig und phan-
tastisch als moglich erstehen zu lassen. Sphinxe, Greife und Sirenen
waren leibhaftig da, Faust ritt auf einem richtigen Kentaur, Lamien
erschienen, verwandelten sich und platzten, Mephisto wurde im
Handumdrehen zur Phorkyade und iiber allem schwebte Homunku-
lus in seiner gldsernen Retorte.
Das zweite, nicht mehr der technischen Sphire angeh6rende Problem
der szenischen Losung war die Frage einer stilistisch-malerischen
Ausdeutung und einer bildhaft eindriicklichen Zusammenfassung des
gesamten Werkes vom Prolog im ersten bis zum SchluBbild des
zweiten Teiles. Das Faust-Drama, das Goethe als Jiingling konzi-
piert, als 82-Jdhriger abgeschlossen hat, das vom Sturm und Drang
bis zur Romantik alle dichterischen, philosophischen und wissen-
schaftlichen, alle ethischen und politischen, alle gldubigen und aber-
gldaubischen Regungen des groBen Geistes samt ihren Widerspriichen
spiegelt, dieses Lebenswerk, dessen Einheit in der Vielfiltigkeit liegt,
in einen bildhaften Rahmen zu fassen, wird immer eine gleicher-
maBen faszinierende wie unlosbare Aufgabe bleiben.
Wir gingen bei unserem Versuch einer Losung von der Vorstellung
des ersten und des letzten Bildes der Tragddie aus. Die beiden Him-
melsbilder sind — nicht nur duBerlich gesehen — die Eckpfeiler in
der gewaltigen Architektur des Faust-Dramas. Ausgehend von der
Vorstellung gothischer Altarbilder, setzten wir vor unsere Biihne
einen holzgeschnitzten Rahmen, der die Szene vor einem mattgol-
denen, in Triptychonform gestellten Hintergrund umfaBte. Die Bilder
selbst sollten sich so klar und durchsichtig wie moglich in leuchten-
den Farben, ohne feste Bindung an Perspektive und naturalistische
Logik, von den drei vergoldeten Holzwéinden abheben, die von Fall
zu Fall auch als Projektionsfliche dienen konnten. Die Umrah-
mung setzte sich nach vorne, die Vorbiihne oben und seitlich um-
fassend, fort und bildete mit zwei gothischen Tiirmen Nischen, in
welchen in den Himmelsbildern musizierende Engel gruppiert wa-
ren. Diese holzgeschnitzte Umrahmung eignete sich vorziiglich fiir
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fast alle Bilder. Die Tiirme ordneten sich sinnvoll Fausts Studier-
stube, den Bildern der Kleinstadt, den mittelalterlichen Hofszenen,
Fausts Ritterburg und Palast ein; sie bildeten eine luftige Einfassung
fiir Landschaftsbilder wie den «Osterspaziergang» und «Wald und
Héhle»; sie gaben den wiisten Phantasien der nordischen Walpurgis-
nacht unwirklich-traumhaftes Geprage und hitten nur den Eindruck
der «Klassischen Walpurgisnacht» stilistisch beeintrachtigt. Doch
konnten sie fiir diese Szenen so weit zur Seite geriickt werden, daB
sie nicht mehr sichtbar waren.

In der Abfolge der Bilder mufiten die groeren Umbauten nach den
dramaturgischen Cisuren eingerichtet werden. Im I. Teil gab es nur
einen groBen Einschnitt nach der «Hexenkiiche» und einen kleine-
ren zwischen «Dom» und «Walpurgisnacht». Im II. Teil bedingte
sowohl die Linge der Auffilhrung wie die technische Einrichtung
zwei groBe Pausen. Die erste wurde nach der «Studierstube» (Auf-
bruch nach den pharsalischen Feldern), die zweite nach Euphorions
Tod («Schattiger Hain») gelegt. Diese Zusammenfassung ist uniib-
lich, entspricht auch nicht ganz der Gliederung des II. Teiles in fiinf
Akte. Doch erhielt der auf diese Weise pausenlos gespielte mytho-
logische Teil: Klassische Walpurgisnacht — Helena — Faust und
Helena — Euphorion, einen zwingenden Zusammenhalt.

Die wichtigste Voraussetzung zum Verstdndnis des II. Teiles ist eine
grofziigige und klare Gliederung des Werkes. Faust II gilt in der
Regel als kaum auffiihrbares, esoterisches, einem breiteren Publikum
unzugéngliches Lesedrama. Und doch ist er — viele AuBerungen
von Goethe beweisen es — fiir die Biihne gedacht. TheatermiBig
muB3 er darum erfaBt, theatermidBig gegliedert und theaterfreudig
gespielt werden. Nichts wiére verfehlter, als ein zelebrierendes Weihe-
festspiel daraus machen zu wollen. Der zweite Teil ist vielmehr —
niemand wiirde es glauben, der es in der Arbeit nicht selbst erfahren
hat — in seiner theatralischen Wirkung lebendiger, farbiger, span-
nender und — sit venia verbo — amiisanter als der erste Teil. Me-
phistos Eintritt als Hofnarr, seine Erfindung der Banknoten, Fausts
Flammengaukelspiel, die unheimliche Reise zu den Miittern, der
zweite Raub der schonen Helena, die Wiederholung der Schiiler-
szene mit umgekehrtem Vorzeichen, Mephistos Konfrontation mit
seinen klassischen Kollegen, Fausts Ritt auf dem Riicken des char-
manten Chiron, Mephisto-Phorkyas’ List, mit deren Hilfe Helena
iiber Jahrtausende hinweggetragen wird, die unbeschreiblich liebli-
che Szene, da sich Faust und Helena in dem fiir die Griechin neuen
Zauberklang des Reimes finden, Euphorions Ikarusflug,das seltsame
Idyll von Philemon und Baucis inmitten der «Wunder der Technik»
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(ein Bild von schwindelerregender Prophetie), dann die kiihnsten
aller Theaterszenen, Fausts Kampf mit der Sorge und Mephistos
Ringen mit den Engeln und schlieBlich das gleichermaBen erschiit-
ternde wie beseligende Wiedererscheinen Gretchens und das siie
Wiederaufklingen ihres «Neige, neige» — all dies sind Visionen von
einer einzigartigen theatralischen Kraft und Wirksamkeit, Szenen
von unwiderstehlicher Spannung und Lebendigkeit, die gerade auf
dem heutigen Theater, das gelernt hat, die Dinge lebendig und rea-
listisch und nicht durch literarisch-dsthetisch gewobene Schleier zu
sehen, ihr Daseinsrecht besitzen.
All diese Szenen — und es ist ja nur ein kurzer, willkiirlicher Aus-
zug der grandiosen Bilderfolge — sind dankbar zu spielen und relativ
leicht verstindlich zu machen, wenn das Ganze sinnvoll nach den
wichtigsten Stationen der Handlung gegliedert und geordnet wird.
Dieses ist die entscheidende Arbeit des Regisseurs, der hier in erster
Linie eine dramaturgische Aufgabe zu 16sen hat. Sie besteht darin,
aus dem gesamten, zunéchst uniibersichtlich erscheinenden Werk das
Wesentliche herauszuschilen und das Entbehrliche, allzu Ausfiihr-
liche, Uberbordende, Nur-Literarische, Nur-Philosophische wegzu-
lassen.
Der Tragodie zweiter Teil umfaBt etwa 7500 Verse. Eine ungestri-
chene Auffiihrung wiirde drei Theaterabende in Anspruch nehmen.
Sind in den 4600 Versen des ersten Teiles schon gewaltige Striche
notig, so kann eine ertrdgliche und verstindliche Bearbeitung des
zweiten Teiles nur in einer auszugsweisen Wiedergabe des Werkes
erzielt werden.
Unsere Auffithrung brachte mit etwa 2800 Versen weniger als die
Hilfte des Buchdramas, ohne aber auch nur eine der einzelnen
Szenen wegzulassen, wenn man von der Streichung ganzer Kom-
plexe der «Klassischen Walpurgisnacht» absieht. Hier und in der
Karnevalsszene erfolgten die groBten Streichungen.
Die «Walpurgisnacht» wurde, wie schon erwdhnt, mit den folgen-
den Helena-Szenen als ein geschlossenes Ganzes zusammengelegt.
Das ganze mythologische Mittelstiick wurde als ein gewaltiges Inter-
mezzo behandelt und entsprechend zusammengefaB8t. Der scheinbare
Widerspruch zu Goethes durch Akteinteilung vorgesehener Ordnung
148t sich unter Berufung auf Goethe rechtfertigen. Der Helena-Akt,
diese «klassisch-romantische Phantasmagorie», ist als geschlossenes
Zwischenspiel schon vor der Herausgabe des I. Teiles begonnen
worden. Die Szenen, die dahin leiten sollten («Klassische Walpur-
gisnacht», Fausts Suche nach Helena an den Ufern des Peneios und
die leider nur vorgesehene aber nicht ausgefiihrte Szene, da Helena
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von Persephone erbeten wird), werden von Goethe als «Anteceden-
tien» bezeichnet.

ZusammengefaBt sind diese Szenen derjenige Teil der Dichtung,
der sich am weitesten von ihrem Ausgangspunkt entfernt, ein Drama
fiir sich, in einer Sphére spielend, in der Mephisto némlich, selbst
entwurzelt, seiner eigentlichen Teufelsmission entfremdet ist. Zwar
findet er sich groBartig in die ihm gem#Be Maske der Phorkyas, doch
auch in dieser Verkleidung bleibt er sich und dem Drama fremd und
ist nicht mehr Fausts Widerpart. Es ist einer der groBartigsten Mo-
mente des Dramas (unser Mephisto-Darsteller Ernst Ginsberg er-
reichte hier auch einen Hohepunkt seiner schopferischen Gestaltung),
wenn Mephisto am Ende der Helena-Tragodie die Phorkyasmaske
fallen 148t und von den Kothurnen antikischer VersmafBle herab-
steigend, wieder zu sich, zu seinem eigenen Gesicht, zu seinem eige-
nen Publikum zuriickfindet.

Hier liegt mit dem AbschluB des Helena-Intermezzos der entschei-
dende Einschnitt des II. Teiles.

Der Weg zuriick ergibt sich — zweigleisig sozusagen — auf seltsame
Weise: In schonster, dichterisch-phantasievoller Form im Monolog
des Faust, da dem Bilde Helenas, das er in Wolken zu sehen ver-
meint, dasjenige von Gretchen folgt. Indem es das Beste seines In-
nern mit sich fortzieht, 128t es den Faust des ersten Teiles, der eine
lange Weile vergessen war, wieder erstehn. In realeren Bezirken
fiihrt uns auch Mephisto wieder zum Ausgangspunkt zuriick, indem
er, bei dem Scheinwohlstand des Kaisers ankniipfend, den er, Me-
phisto, gegriindet, Fausts wiedererwachten Tatendrang befriedigt,
ihn zum Feldherrn macht, der dem bedringten Fiirsten beispringt
und so zu der weltlichen Machtposition gelangt, die den Ausgangs-
punkt fiir den vorletzten Teil des Dramas bildet: Fausts irdisch-
schopferischen Lebensabschnitt, da er sich in produktiver Rastlosig-
keit bis zu der «Weisheit letztem Schlu» durchringt und, erblindet,
dennoch den Augenblick zu schauen vermeint, zu dem er sagen
diirfte: «Verweile doch, du bist so schon.»

Mephisto selbst ist der Dramaturg der Tragddie. Wo er zu Hause
ist, ist auch das Drama zu Hause. (Darum ist er auch die bessere und
dankbarere Rolle.) Die Ziindschniire, die er zu den dramatischen
Entladungen legt, sind die dramaturgischen Féden der Tragddie.
Denn ohne daB im zweiten Teil davon gesprochen wird, fiihrt doch
jede seiner neuen Aktionen zum Kernpunkt der Handlung, zum Nerv
der Tragddie hin, zu der Wette, die er im Prolog im Himmel mit
Gott geschlossen hat.
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Dieser Vorgang wird hier auch im riickldufigen Sinne klar. Die Ver-
bindimg mit dem Kaiser, die im vierten Akt neu aufgenommen wird,
Fausts kurze Feldherrnrolle, fiihrt zuriick zu Fausts erstem Erschei-
nen am Kaiserhof, zur Karnevals-Szene. (Motivisch gesehen sogar
bis zu «Auerbachs Keller», wo das Spiel mit dem Feuer zum ersten
Mal produziert wird.)
Von diesem Blickpunkt her muB8 darum auch die Karnevals-Szene,
die gewichtigste der Szenen am kaiserlichen Hof, behandelt werden.
Es ist der erste Schritt, den Faust mit Hilfe teuflischer Zauberkiinste
zur Erringung weltlicher Macht unternimmt. Die Karnevals-Szene
nimmt mit ihren 900 Versen einen ungemein groBen Teil der Dich-
tung in Anspruch. Dramaturgische ZweckmaBigkeit verlangt gerade
hier groBte Knappheit, um die eigentliche Funktion der Szene im
Sinne ihrer Beziehung zum Ganzen klarzustellen. Aus dem UbermaB
dieser funkelnden Schau mit ihren Allegorien, ihren mythologisch-
zauberischen Wendungen muB folgender Kern herausgeschilt
werden:
Faust erscheint in der Maske des Plutus beim Fest des kaiserlichen
Hofes, der sich in schwerster finanzieller Bedringnis befindet. Als
Gott des Reichtums vermag er vor den goldgierigen Augen uner-
meBliche Schitze hervorzuzaubern, er darf sich in dieser so verfiih-
rerischen Verkleidung sogar an des Kaisers geheiligte Person wagen
und ihm mit seinem Flammenspiel hochste Lebensgefahr vorgaukeln.
Damit und mit Mephistos Inflationskiinsten gewinnt das Paar das
Vertrauen des Kaisers und des zundchst recht mitrauischen Hofs.
Die neue Vertrauensstellung aber fiihrt unmittelbar zum neuen Kon-
flikt: Der Kaiser begehrt Helena zu sehen. Faust pocht bei dem
widerstrebenden Mephisto auf seinen Vertrag, und kaum ist der
Waunsch erfiillt, geschieht, was geschehen muB: Faust entgleitet Me-
phisto wieder in jenes Gebiet der Seele (diesmal ist es geistigerer
Natur als ehedem bei Gretchen), wo Mephisto keine Macht mehr
iiber thn hat. Wieder muBB er mit dem «Narren sich beladen», in
Wahrheit aber ist ihm Faust in seiner Leidenschaft nach reinster
Schonheit wieder entschliipft.
Diesen Vorgang als wesentlichen Kern der ewigen Faust-Konstel-
lation Gott-Mensch-Teufel gilt es herauszuschédlen. Darum muB hier
viel an sich reizvolles Rankenwerk beseitigt werden.
Auch der SchluB der Dichtung ist mit sorgfiltigen Strichen durch-
aus verstindlich zu gestalten. Fausts Erblindung und Tod und Me-
phistos Kampf mit den Engeln ist iibrigens von so gewaltiger Ein-
dringlichkeit und lebendiger Biihnenwirkung, daB hier jede Ldsung,
die der Dichtung folgt, zum Ziele fiihren muB. Es ist miiBig, die
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Frage zu stellen, wer die Wette gewonnen hat, Gott oder Mephisto.
GroBartiger als jedes Gericht entscheidet hier die Theaterszene, da
Mephisto nach einem, ein Menschenalter wahrenden Kampf um
eine Seele, von Gottes Engeln aufs Sinnlichste verfiihrt, eine einzige
schwache Stunde erleidet, in der ihm die hohe Seele «pfiffig weg-
gepascht» wird und ihm nichts iibrig bleibt, als sich — nach irdi-
schem Recht mdglicherweise geprellt — mit einem falschen Reim
aus dem Spiele zu stehlen.

Die szenische Losung des letzen Aktes ermoglichte es uns, nach der
Szene von Philemon und Baucis («Offene Gegend» iiberschrieben)
pausenlos von Lynkeus’ Tiirmerlied bis zum Schlu3 durchzuspielen.
Es ist von groBer Wichtigkeit, diese Szenenabfolge nicht durch stim-
mungsstorende Einschnitte zu zerreiBen.

Die SchluBszene beginnt in den «Bergschluchten», wo die Anacho-
reten hausen, und erhebt sich mit den Engeln, die Fausts Unsterb-
liches entfiihrt haben, bis in die hochsten Regionen, in denen die
BiiBerinnen, unter ihnen Gretchen, die Mater gloriosa umschweben.
Der Vorgang des Emporsteigens ist biihnentechnisch nicht zu 16sen,
es sei denn mit dem Mittel einer kompletten Versenkungsbiihne. Mir
wiirde aber eine solche Losung, selbst wenn sie technisch durchfiihr-
bar wire, stilfremd erscheinen. Nur groBte szenische Einfachheit und
strengste Konzentration auf den knappen Vorgang und vor allem
auf die unvergleichliche Sprachgestalt der Szene vermdgen einen
schwachen Abglanz der dichterischen Vorstellung zu geben, deren
unfaBbare Schonheit und GroBartigkeit das Werk zur héchsten Voll-
endung und Erfiillung fiihren.

Das Bild begann in tiefer Dunkelheit mit dem Chor: «Waldung, sie
schwankt heran» und seinem Echo. (Gustav Mahlers VIII. Sympho-
nie, in deren zweitem Satz die ganze SchluBlszene durchkomponiert
ist, gab uns in rhythmischer Hinsicht wertvolle Anregung.) Die Ana-
choreten waren auf der Vorbiihne und den seitlichen Tiirmen pla-
ziert. Mit dem Fortschreiten der Szene wurde die Biihne, die zu-
nachst noch durch drei hintereinander hingende Schleiervorhénge
geteilt war, stufenweise erhellt. Nach und nach wurden dann die
Schleiervorhinge, auf welche stilisierte Wolkenbilder projiziert wa-
ren, die sich in dem lichtdurchléssigen Material seltsam brachen,
nach oben weggezogen, bis schlieBlich mit dem Erscheinen Fausts
inmitten der ihn geleitenden Engel das ganze Himmelsbild enthiillt
war. Die Chore der Engel und der seligen Knaben wurden durch-
wegs melodramatisch gesprochen, von zarter Orchestermusik und
instrumental behandelten Gesangschoren unterstiitzt. Wéhrend der
beiden Sitze Gretchens und der Antwort der Mater gloriosa schwieg
58



aber aller andere Klang. Und dann stimmten die Engel leise sum-
mend dieselbe Melodie an, mit der sie den «Prolog im Himmel»
hatten aufklingen lassen, eine riihrend-schone schlichte Weise, die
unser Komponist Paul Burkhard bei einem spanischen Musiker des
16. Jahrhunderts ausgegraben hatte. Unter diesen Klingen ertonten
und verhallten die letzten Sdtze des Doctor Marianus und des Chorus
mysticus, wahrend das Himmelsbild langsam wieder ins Dunkel
zuriicktauchte. |

Die Auffithrung des II. Teiles dauerte etwas weniger als fiinf Stun-
den. Mehr als 50 Schauspieler wirkten mit, dazu T#nzer und Musi-
ker und eine groBe Statisterie. Der I. Teil wurde 30 mal, der II. Teil
25 mal aufgefiihrt.

Die letzten Proben des II. Teiles fielen in die Katastrophentage, da
Belgien, Holland und Dinemark iiberfallen wurden und in der
Schweiz Generalmobilmachung angeordnet wurde. Die Auffiihrung
war in Frage gestellt, da ein Teil des kiinstlerischen und das ganze
technische Personal zum Militirdienst eingezogen wurde. Dazu kam
wenige Tage darauf der Strom der freiwilligen zivilen Evakuation.
Das Interesse fiir das Theater, das damals ungemein lebhaft gewesen
war, schwand begreiflicherweise mit einem Schlag dahin. Doch un-
sere Theaterleitung entschloB sich, gerade in diesem Augenblick alle
verbleibenden Krifte zu sammeln und auf die Vollendung der
groBen Aufgabe zu richten. In aller Eile wurden die nétigen Umbe-
setzungen vorgenommen, fiir die eingeriickten Biihnenarbeiter spran-
gen Mitglieder der Direktion, sprangen unsere Schauspieler und Sta-
tisten ein, an Stelle des Oberbeleuchters trat eine blutjunge Hilfs-
kraft, der ein Beleuchtungsinspizient beigegeben wurde, und wih-
rend drauBen die Wirklichkeit unerbittlich fortschritt, gelang es uns,
die begonnene Arbeit der Phantasie zu Ende zu bringen. Die Zu-
stimmung, die wir von allen Seiten der Offentlichkeit erfuhren, be-
starkte uns in unserm Glauben an die unzerstérbare Mission des le-
bendigen Theaters und an den Sinn, der darin liegt, inmitten der
Zerstorung das kulturelle Gut und Erbe zu wahren. 1942

Zur Salzburger Inszenierung der beiden Teile von Goethes «Faust»

Es gibt ein ergreifendes Zeugnis des alternden Goethe aus der Zeit,
da er sich, achtundsiebzigjihrig, «mit einem gewaltsamen Anlauf»
noch einmal an den Faust, das damals noch unvollendete Hauptge-
schift, machte, an den Hauptzweck eines unvorstellbar reichen und
gestalteten Lebens, das sich dem Ende zuneigte.
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Er schreibt an den alten Freund, Karl Ludwig v. Knebel, der «He-
lena» mit groBer Bewegung wiedergelesen hat und bekennt, daB
dieses Werk, ein Erzeugnis vieler Jahre, mir gegenwirtig ebenso
wunderbar vorkommt als die hohen Biume in meinem Garten
am Stern, welche, doch noch jiinger als diese poetische Konzep-
tion, zu einer Hohe herangewachsen sind, dal ein Wirkliches,
welches man selbst verursachte, als ein Wunderbares, Unglaub-
liches, nicht zu Erlebendes erscheint. (Brief vom 14. 11. 1827)
Die Bdaume, die Goethe als Zeugen anfiihrt, haben ihn iiberlebt, sie
mogen noch heute in seinem Garten stehen, als ein Sinnbild dafiir,
wie groBe Dichtung, im Manuskript beschlossen und versiegelt, als
ein Wunderbares, nicht zu Erlebendes weiterwirkt, spédtere Genera-
tionen umfaBt und in natiirlichem Wachstum mit sich fortzieht.
Wer sich lesend und nachgestaltend durch Jahrzehnte mit der Faust-
dichtung beschiftigt hat, wird mit dhnlicher Bewegung wie Goethes
Freund, den er zu den «iltesten, edelsten Zeitgenossen» rechnet, ge-
wahr werden, wie die Dichtung in ihm weitergelebt und gleich
Goethes Baumen Jahresringe angesetzt hat; denn die Faustdichtung
nach ldngeren Einschnitten und aus neu gewonnener Distanz wieder
zu erleben, bedeutet mehr als die Wiederbegegnung mit anderer er-
lauchter Dichtung. Liegt es an der Sprache des Faust, der Gottfried
Keller so unwiderstehliche, elektrisierende Wirkung nachriihmt? Wer
einmal mit ihr vertraut geworden ist, erlebt sie wieder wie Musik,
die im Innersten innig beriihrt und lange Verschiittetes zu neuem
Leben ruft.
Dieser ebenso natiirliche wie geheimnisvolle Vorgang erheischt von
dem Nachgestaltenden groBe Aufmerksamkeit. Wenn irgendeiner
poetischen Schopfung der Name Erlebnisdichtung gebiihrt, so ist es
gewiB die Fausttragddie, und keine zweite dichterische Gestaltung
wird in dem Nachschaffenden soviel Eigenes wachrufen, ihn so un-
ausweichlich mit sich selbst und dem eigenen Erleben konfrontieren
wie dieses Dichtwerk.
Volle sechzig Jahre liegen zwischen der Konzeption des Urfaust und
dem Tag, da Goethe anordnen konnte «SchlieBet den WaBrungs-
kanal, genugsam tranken die Wiesen». UnfaBbar und uniiberschaubar
sind der Reichtum und die Uppigkeit der Faustvegetation, nach einem
guten und festen Plan gefiigt die Grundlage, die Zuginge klar und
einladend, die Wege selbst aber unendlich verschlungen, allzu oft
ins Dunkle und Unwegsame fiihrend.
Die beiden Teile der Tragddie bilden eine groBe, in ihren Grund-
linien durchaus faBbare Einheit. Wer es unternimmt, sie im Zusam-
menhang auf eine Biithne zu bringen, wird nach dem Prinzip dieser
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Einheit vorgehen und aussondern, was sich diesem Prinzip wider-
setzt. Wir konnen an zwei langen Theaterabenden kaum die Hilfte
der 12000 Verse auffiihren; die Notwendigkeit der Beschrinkung
bedeutet aber fiir den dramaturgischen Zweck einer theatralischen
Wiedergabe einen Gewinn. Im zweiten Teil der Tragddie wird schwer
Verstiandliches mit Unspielbarem zusammenfallen. Durch Anein-
anderriicken der spielbaren, zu vermittelnden Teile wird der Zu-
sammenhang von Stellen, die oft nur sprunghaft behandelt sind, ein-
leuchtender, und Entsprechungen, die iiber das Reale, Handlungs-
gebundene hinausgehen, werden sich im gelichteten Gehege der
Verse leichter und anschaulicher ergeben. Denn durch die einzelnen
Vorginge und Szenen ziehen sich Motive und thematische Wendun-
gen, die in verdnderter Gestalt immer wieder auftauchen und ver-
schwinden, die aber, in die richtige Verbindung gebracht und zu-
sammengefaBt, das eigentliche geistige Gerlist der Tragddie bedeu-
ten. Zwischen den beiden Eckpfeilern der Tragddie, dem Prolog im
Himmel und der SchluBszene des zweiten Teils ragt eine Architektur
von verwirrender Fiille. Aber aus allen ihren Stiicken 148t sich das
Grundthema der Tragodie — meist in klarer Zeichnung, manchmal
nur ahnungsweise und hieroglyphisch verschliisselt — ablesen und
verfolgen. Es ist die Wette zwischen Gott und Teufel, die Wette um
den Weg, den ein Mensch gehen wird, die Frage, wie weit er, in Ver-
suchung gefiihrt, von ihm abzubringen sei.
Mephisto ist ein ehrlicher Makler, er hilt seinen Plan vor seinem
Opfer nicht verborgen, er entwickelt ihn klar und dezidiert und 14Bt
Faust selbst die Vertragsbedingungen formulieren. Man sollte den-
ken, daB man nicht fairer vorgehen kann. Das Schnippchen, das ihm
der Himmel am Ende schléigt, mag von hoherer Warte aus gerecht-
fertigt erscheinen, der «Klug-Erfahrene», der hier zugleich beraubt
und verh6hnt wird, hiitte Besseres, weniger Beschdmendes verdient.
In dem groBziigig ausgebreiteten Mittelteil der Tragddie, dem He-
lena-Akt des zweiten Teils, scheint Mephisto fiir eine Weile sogar
seinen Plan zu vergessen; er 1Bt ihn zumindest hinter eine beinahe
freundschaftliche Funktion zuriicktreten. Aber das Thema ist mit
dem des peinlichen Ausgangs der Wette verwandt: in diesen kiihn-
sten und amiisantesten Szenen des Stiickes, der «Klassischen Wal-
purgisnacht», verirrt sich Mephistos WiBbegier, sein erotisches Va-
gantentum in einer Welt, in der er weniger zuhause ist als Faust
selbst. Hier und in den weiteren Szenen des griechischen Abenteuers
scheinen sich mitunter die Fiden der Intrige zu verwirren. Der
Schlag, der Faust mit dem Verlust von Helena und Euphorion trifft,
ist nicht von Mephisto gefiihrt. Mephisto wird selbst in die Erschiit-
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terung des Ereignisses gezogen. Der Augenblick, in welchem er, Eu-
phorions Exuvien in Hédnden, den tragisch-ironischen Nachruf auf
das dahingegangene Genie spricht, gehort zu den bewegendsten und
geistvollsten der Tragodie. An kaum einer anderen Stelle wird es so
klar, daBB Goethe aus Mephisto nicht minder spricht als aus Faust.
Mit einem wahren Geniestreich des Dichters findet der souverine
Kommentator in seine Teufelsrolle zuriick: die Flamme, das Feuer
ist das Leitmotiv, mit dem Mephisto sich bei seiner ersten Aussprache
mit Faust — ja friither schon, als er ihn in der Gestalt des schwarzen
Hundes, einen Feuerstrudel nach sich ziehend, umkreiste — seinem
kiinftigen Geschiftspartner vorgestellt hat. Das verzehrende Element
wird von Mephisto immer wieder zu neuer Aktivitdt eingesetzt, wir
begegnen ihm in Auerbachs Keller, in der Hexenkiiche, bei dem
Illusionistentrick am kaiserlichen Hofe, und spiter bei der brutalen
Exmittierung von Philemon und Baucis. Hier nun — nach dem Ab-
schluB der Helenatragédie—findet Mephisto, wissenschaftlich selbst-
redend Goethes Widerpart, also iiberzeugter Vulkanist, mit seinem
grotesk-starrkopfigen Bericht iiber das tellurische Feuer und die
geologische Katastrophe, die den Grund der Hélle in die starren,
zackigen Gipfel des Hochgebirgs verwandelt hat, in den legitimen
Teufelskreis zuriick, und das gewdhrt ihm nun auf elegante Weise
die Fortsetzung der alten Versucherrolle; ein Stiickchen modernen,
episch-absurden Theaters, das uns — wie vieles andere in dem ge-
nialen Werk — hundert Jahre theatergeschichtlicher Entwicklung
iiberspringen 14Bt.

Faust, der zu Beginn der Tragodie verzweifelt nach dem Partner ge-
sucht hat, der ihn aus der Sackgasse fiihren soll, in die er auf der
Suche nach Sinn und Quell des Lebens geraten ist, wird von der
hoheren Instanz, nach der er mit allen Kréften gestrebt hatte, zu-
riickgestoBen. Mit Abscheu und tiefem Widerwillen wirft er sich
schlieBlich Mephisto in die Arme, um zu erkennen, daB3 der Geist
des Zynismus, der Verneinung, der VerhGhnung alles héheren Gei-
stigen, der ihm gemé@Be und zugeordnete Partner ist. Thn und seine
Welt anzunehmen und zu iiberwinden, wird nun sein Weg durch alle
weiteren Stationen seines Lebens sein.

In dieser ungeheuer fruchtbaren, immer neue Funken schlagenden
Auseinandersetzung, in dieser Einheit in der Gegensitzlichkeit ent-
steht erst das wahre Bild des Menschen, um dessen Seele der Kampf
gefiihrt wird.

Die iiberdimensionale Statur dieses Menschen, nach dem Bild des
Dichters geformt, der gewaltige, frei schaltende Aufwand an Phan-
tasie und der Reichtum der Themen diirfen nicht dariiber hinweg-
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tduschen, daB der Faust die Tragodie eines Mannes ist, einer Seele,
eines einzigen Gedankens seines Schopfers. Die oft zitierte groB-
ziigige Aufforderung des Direktors aus dem «Vorspiel auf dem
Theater» ist in ihrer ironischen und marktschreierisch-billigen Ma-
nier durchaus dialektisch zu verstehen und umzusetzen. Der Aufwand
ist erlaubt, er ist nicht geboten. Denn zundchst ist nicht dem Wort
des Managers Glauben zu schenken, der gerne die Massen sich an
der engen Gnadenpforte stauen sieht, sondern dem des Dichters, der
sein Wort nicht aus der stillen Himmelsenge in den Strudel des wil-
den und ach, so vergidnglichen Biihnenaugenblicks gerissen sehen
will.
Um das Wort geht es letzten Endes. Uberraschend und zauberisch
verborgen findet sich gerade in der erwihnten groBspurigen Ankiin-
digung des Direktors, die eigentliche, die wichtigste Anweisung an
den Regisseur einer Faust-Auffithrung: «Gebraucht das groB-und
kleine Himmelslicht!» Hier ist die ganze Gegensitzlichkeit der fau-
stischen Thematik in einer poetischen Formel festgelegt. Der groBe
Bogen spannt sich von der Gestalt des Hiob aus der jiidisch-bibli-
schen Legende, dem zu namenlosem Leiden Ausersehenen, zur Er-
hebung und Erh6hung durch die christlichste aller Gnadengestalten,
das hochste weibliche Wesen, die strahlende Gottesmutter; dem
Thema des ewig schopferischen Eros steht die Kraft des a priori
schopfungsfeindlichen, wider Willen immer doch schopferischen
Bosen entgegen; enge Zelle steht gegen duBerste Prachtentfaltung,
die kleine Welt gegen die groBe, Gretchen gegen Helena, scheue
Naturbetrachtung gegen die Turbulenz sexuell entfesselter Walpur-
gisnichte, verzweifelte und ergebnislose Forschung gegen wissen-
schaftliche Clownerie in der Nachéffung des Schopfungsaktes, voll-
zogen an Homunculus, die Idylle am Meeresstrand gegen schamlose
politisch-rduberische AnmaBung: all das und hundert andere Kon-
traste zeugen von einer konsequent durchgehaltenen Polaritit, die den
Reiz und die Spannung einer Auffiihrung der Tragddie ausmachen
sollen. Eine Auffiihrung, die das Werk, oder den Auszug aus dem
Werk, der uns aufzufiihren erlaubt ist, wirklich auszuschopfen ver-
mochte, wird es nie geben. Jeder Versuch wird als Stiickwerk enden.
Und dieser Ausgang wird das einzige bleiben, was allen Faust-Auf-
filhrungen gemeinsam ist.
Im iibrigen unterscheiden sich sogenannte moderne Faust-Auffiih-
rungen zunéchst wesentlich durch den Umstand, daB es jeweils am
Anfang durchaus nicht feststeht, ob die aufzufiihrende Tragtdie die
Tragodie des Doktor Faust sein wird. Man kann mit Fug von einer
Gretchentragddie sprechen, und sicherlich darf man die «klassisch-
63



romantische Phantasmagorie» auch als Helenatragodie bezeichnen.
Neuerdings gilt es als fashionable, die Hauptfigur als ausgeschopft,
abgetan und unmodern beiseite zu schieben und sich fiir die Me-
phistotragddie zu entscheiden. Mephisto ist seit jeher die dankbarere
Rolle gewesen, die zundchst die Lacher auf ihrer Seite hat. In alten
Zeiten wurde sie nur mit den Charakteristiken des zynischen, wort-
gewandten Intriganten ausgestattet, dem man noch die Kasperleziige
des Puppenspiels und die des «bdsen Teufels in tausend Verlegen-
heiten» aus der Moralitdt beigab. Spitestens seit Josef Kainz ist es
bekannt, daB die Rolle eine Fiille von tragischen Ziigen aufweist.
DaBl aber Mephistos Zynismus seine eigentliche Tragik ausmacht,
ist der wahre moderne Aspekt, mit dem sich jeder heutige Darsteller
dieser Rolle auseinanderzusetzen hat. Denn die Gebrochenheit, die
geistige Unbehaustheit, das Vakuum und die Ausgeworfenheit des
menschlichen Geistes sind die Grundthemen einer Zeitenwende, die
diese Bezeichnung verdient wie kaum eine geschichtliche Epoche
vor ihr.

So bietet sich das Mephisto-Schicksal, der tragische Clown eines
Gottes zu sein, den es nicht gibt, auf den man vergeblich wartet, der
gestorben ist und dem allenfalls der Clown selbst eine geriihrte Tréne
nachweint, weil sich das eben fiir einen Clown so gehort, als die
probateste Losung fiir eine heutige Faust-Auffiihrung an.

Die Rechnung stimmt und stimmt nicht. Sie kann nicht aufgehn,
weil sich wohl Mephisto als heutiger Intellektueller spielen 14Bt,
Faust aber nicht als moderner Wissenschaftler. Die Tragik des Dr.
Heinrich Faust steht am Anfang einer Kurve, die mit ihm beginnt
und derzeit mit den Professoren Einstein und Oppenheimer endet.
Faust steht mit dem Gesicht gegen die Wand, die sich fiir die mo-
dernen Wissenschaftler zu ihrem Entsetzen aufgetan hat. Faust er-
ganzt zwar Wagners ahnungslose Prahlerei «Und wie wir’s dann zu-
letzt so herrlich weit gebracht» h6hnisch mit den Worten: «O ja, bis
an die Sterne weit!», doch kein Regietrick der Welt wird es glaub-
haft machen, daB Faust sich der Magie ergibt, weil ihm vor seinen
eigenen wissenschaftlichen Erkenntnissen graut.

Mag es wie ein Gemeinplatz klingen: auch eine moderne Faust-Auf-
filhrung muB3 die Titelfigur als ihre Hauptrolle anerkennen, und das
hochste Streben des modernen Schauspielers sollte es sein, diese
Rolle, nicht nur die brillantere des Mephisto zu spielen und sie trotz
dem Widerspruch scheinbar divergierender Zeitldufte als eine Gestalt
zu formen, die keinen Zeitlduften unterworfen und heute so giiltig
ist wie ehedem. Dazu bedarf es aber einer Auffilhrung, die ent-
schlossen in den Bahnen geht, die ihr die Dichtung selbst vorschreibt,
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die sich nicht scheut, den Gefiihlen und Erkenntnissen des Dichters
nachzuspiiren, die Gott, Ewigkeit, Liebe, Natur, Holle und Himmel
meint, wenn von Gott, Ewigkeit, Liebe, Natur, Holle und Himmel
die Rede ist, kurz, einer Auffiihrung, die das Odium der Treuherzig-
keit nicht scheut.

DaB die duBBere Form des modernen Mysterienspiels fiir unsere Zeit
als die gegebene einer Auffiihrung der beiden Teile anzusehen ist,
ist keine neue Erkenntnis. Die erste Gesamtauffiihrung des Faust
unter Otto Devrient fand bekanntlich auch auf der sogenannten
Mysterienbiihne statt. Der genius loci der Festspielstadt Salzburg,
der einem solchen Vorhaben zuzeiten schon giinstiger schien als
jetzt, stellt es gegenwirtig in ein Kreuzfeuer zwischen Tradition und
Sensationserwartung. Damit das «gro8-und kleine Himmelslicht»
auch wirklich leuchte, geniigen aber nicht nur die duBeren Mittel,
welche die schonste und immer noch beriihmteste Festspielstadt der
Welt groBziigig zur Verfiigung stellt. Wir sagten es schon: der wahre,
der eigentliche und unvergingliche Wert der Dichtung liegt in ihrem
Wort beschlossen. Die Sprache der Fausttragtdie ist die herrlichste
Synthese von Wortsinn und Wortklang,.

Wir nehmen das Geschenk der wunderbaren Theaterrdume und
reichen Ausstattungen, die Salzburg gewihrt, dankbar entgegen; was
immer wir aber als den unverginglichen und begliickenden Wert aus
der Dichtung herauszulesen vermdgen, versuchen wir zunichst auf
dem Wege iiber das gesprochene Wort auszudriicken. Wir behandeln
darum auch ein bestimmtes Element der Dichtung, das sonst immer
miBachtet und stiefmiitterlich behandelt worden ist, mit besonderer
Sorgfalt: das sind die gesprochenen Chore, denen nicht nur in
«Helena», denen in allen Teilen der Dichtung eminente Bedeutung
zukommt.

Wir verzichten in einzelnen Szenen wie der des «Bosen Geists» oder
der ersten Erscheinung der schonen Helena bewuBt auf die leicht zu
erzielende optische Wirkung und versuchen, sie durch Beschrinkung
auf das Wort und den Appell an die Phantasie des Zuschauers in
ihrer geistigen und musikalischen Wirkung zu steigern.

Denn das Wunderbare, das Unglaubliche, das nicht zu Erlebende,
von dem Goethe in dem Gleichnis der Biume spricht, ist auf der
Biihne letztenendes nur durch das Dichterwort zum Gleichnis, zum
Erlebnis, zum Ereignis zu erheben. 1961
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