I1.4. Auffihrungen

[1.4.1. Hanns Johst: ,Schlageter”

Als Johsts Drama ,Schlageter* am 20. April 1933 am Berliner Staatstheater als quasi
offizielle Eroffnungsvorstellung der neuen Intendanz uraufgefihrt wurde, lagen die dem
Stick zu Grunde liegenden historischen Vorgénge bereits zehn Jahre zuriick. Jedoch war
der Name Schlageter als Gegenstand eines in vielen Schattierungen ausgelebten nationa-
listischen Heldenkultes allgemein prasent. In seinem Versuch einer ,Entmythologisierung
eines Helden“ hat Manfred Franke minutids aus noch verfiigbaren Akten und Dokumenten,
aus Presseberichten, Pamphleten und Traktaten die verschiedenen Schichten idealisie-
render Verklarung und politischer Instrumentalisierung anschaulich gemacht und dem
gegeniibergestellt, was tber den ,historischen* Schlageter noch zu ermitteln ist." Frankes
Darstellung mochte ich im Folgenden fur das Verstandnis von Johsts ,Schlageter“-Stuck und
dessen Présentation und Rezeption am Berliner Staatstheater fruchtbar machen, da die

besondere Wirkung der Auffiihrung nur vor diesem historischen Hintergrund zu verstehen ist.

Schlageter und der Schlageterkult

Im Zuge des ,Versailler Vertrages”, der in der deutschen Bevdlkerung Uberwiegend als
einseitige nationale Demitigung durch die Siegermachte empfunden wurde, war
Deutschland verpflichtet worden, umfangreiche Reparationen zu leisten, auf deren
Einhaltung vor allem Frankreich bestand, das 1870/71 unter ahnliche MaRnahmen Deutsch-
lands zu leiden gehabt hatte. Angesichts der wirtschaftlichen, aber auch der politischen
Lage, war das Herunterhandeln der Zahlungsverpflichtungen ein zentrales Problem der
deutschen AuRenpolitik der Weimarer Republik. Ende 1922 entschloss sich die Reichs-
regierung — eine instabile Koalition aus Zentrum, liberalen Parteien und der Bayerischen

Volkspartei unter dem parteilosen Wirtschaftsmanager Wilhelm Cuno — angesichts ergebnis-

! Manfred Franke: Albert Leo Schlageter. Der erste Soldat des 3. Reiches. Die Entmythologisierung
eines Helden. KdIn 1980
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loser Verhandlungen um einen Aufschub zum Mittel der Zahlungsverweigerung. Daraufhin
besetzten franzdsische Truppen im Januar das Ruhrgebiet, um insbesondere den
Abtransport von Kohle nach Frankreich zu sichern. Dieses volkerrechtlich umstrittene
Vorgehen loste auf deutscher Seite, als erneute Demiitigung empfunden, quer durch alle
Parteien eine Welle ,nationaler Empérung” aus. Wohl mehr von dieser Welle angetrieben als
von 6konomischem und politischem Sachverstand, einigten sich die Reichsregierung, die
sozialdemokratische preuflische Landesregierung, Vertreter von Gewerkschaften und der
Wirtschaft offiziell auf einen Kurs des ,passiven Widerstandes”. Durch Arbeitsverweigerung
und ,Dienst nach Vorschrift* sollte der materielle Erfolg der Besetzung durchkreuzt werden,
ohne dabei eine bewaffnete Auseinandersetzung zu riskieren. Offenbar gelang eine
erhebliche Absenkung der Ausfuhr von Reparationsgutern, allerdings zu einem hohen Preis,
der den Sinn der Aktion bis heute umstritten sein lasst: Uber hundert Menschen starben bei
ZusammenstdlRen mit den Besatzungstruppen, meist Ergebnis eines unangemessen harten
Vorgehens gegen unbewaffnete streikende Arbeiter. Hunderte Beamte, die sich in
Obstruktion Ubten, wurden zeitweise aus dem besetzen Gebiet ausgewiesen. Zudem aber
verscharften sich die wirtschaftlichen Probleme Deutschlands durch eine enorm
anwachsende Inflation.

Von Seiten militanter rechter Verbdnde und nationalistischer Parteien und
Gruppierungen war der relativ pragmatische Protestkurs von vornherein als kompro-
misslerisch abgelehnt worden. Aber auch innerhalb der Regierungskoalition fanden sich, wie
sich rasch zeigen sollte, Unterstitzer einer inoffiziellen ,Aktivierung” des ,passiven Wider-
stands”. Diese ,Aktivierung”“ war ausgegangen von Vertretern der Ruhrindustrie, die Geld
aufbrachten, um Aktivisten ehemaliger Freikorps anzuwerben. Diese Rolle der Industrie wird
von Franke ausfluihrlich belegt anhand eines internen Untersuchungsberichts der preuf3i-
schen Kriminalpolizei aus dem Mai 1923.2 Demnach engagierte der Krupp-Oberingenieur
Haller im Januar 1923 fir die Leitung des aktiven Widerstandes den Freikorpsfihrer Heinz
Oskar Hauenstein, der, mit Geldmitteln ausgestattet, einen Nachrichtendienst zur
Uberwachung der franzdsischen Aktivititen sowie die Stérung des Abtransports von Kohle
durch die Sprengung von Bahnlinien organisieren sollte. Da solche Anschlage auch unter der
franzdsischen Besatzung durch die deutschen Strafverfolgungsbehérden hatten geahndet
werden mussen, holte sich Hauenstein fir seine Tatigkeit das Einverstandnis des Reichs-
verkehrsministeriums sowie des Reichswehrministeriums, wo man ihm im personlichen
Gesprach Zustimmung signalisierte. Offiziell wurden solche Kontakte freilich geleugnet,
Reichskanzler Cuno wurde informiert, offenbar aber nicht der preu3ische Innenminister Carl

Severing (SPD), obwohl Polizeidienststellen vorort mit Hauensteins Leuten bald kooperier-

% M. Franke: Albert Leo Schlageter..., S. 37ff
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ten. Unter dem Decknamen ,Organisation Heinz* stellte Hauenstein drei Gruppen von
Aktivisten zusammen, die er aus seiner Freikorpszeit kannte, meist nationalistische und
monarchistische Weltkriegsoffiziere, die 1919 den Krieg gegen ,rote Feinde” im Innern und in
diversen Grenzscharmiitzeln fortgesetzt hatten. Nach Beteiligung am erfolglosen ,Kapp-
Putsch* und an Kampfen um die Grenzziehung in Oberschlesien 1921, begannen diese
rechtsextremen paramilitarischen Kampftrupps in ihrer urspringlichen Form allmahlich zu
zerfallen.

Albert Leo Schlageter, 1914 als Bauernsohn aus dem Schwarzwald mit Notabitur
freiwillig ins Feld gezogen, bei Kriegsende EK-I-dekorierter Leutnant der Reserve, war, das
macht Franke Uberzeugend deutlich, einer dieser entgleisten Landsknechtsnaturen, denen
eine Eingliederung in das zivile Leben des neuen ,Sozialistenstaates” (Schlageter) nicht
gelang.® Schlageter, der nach der Demobilisierung ein Studium in Freiburg schnell wieder
aufgegeben und alle wichtigen Freikorps-Schlachten mitgemacht hatte, lebte seit Winter
1921 ohne wirkliche Lebensperspektive in der Reichshauptstadt Berlin. Nominell Inhaber
einer Import-Export-Firma, z6gerte er offenbar nicht, als er von Hauenstein, der in Ober-
schlesien sein Vorgesetzter gewesen war, zur Beteiligung an den Aktionen im Ruhrgebiet
angefordert wurde. Unter Hauenstein leitete er eine Gruppe der ,Organisation Heinz“, die
u. a. auch fur die Ermordung eines franzdsischen Geheimagenten verantwortlich war. Nach
mehreren Sprengstoffanschlagen auf Bahngleise, bei denen Schienen beschadigt, aber
niemand verletzt wurde,* gelang es den franzésischen Behorden insgesamt sieben Téter zu
ermitteln, wobei Schlageter offenbar durch eigene Unvorsichtigkeiten aufgefallen war.

Anfang Mai 1923 verurteilte ein franzosisches Militargericht in Dusseldorf Schlageter,
den man als Radelsfihrer der Angeklagten ansah, gemaf eines scharfen Besatzungsrechts
zum Tod und schuf mit diesem auch in der Rickschau als tiberzogen hart erscheinenden
Abschreckungsurteil die Voraussetzung fur den Aufbau Schlageters zum Nationalhelden und
Martyrer des Ruhrkonfliktes. Der Fall war zu Beginn, wie Franke feststellt, in der Presse eher
marginal behandelt worden, fand doch in dieser ereignisreichen Zeit auch ein Verfahren der
franzdsischen Besatzungsbehdrden gegen die Industriellen Gustav Krupp und Fritz Thyssen
statt, das die Schlagzeilen bestimmte. Mit dem Todesurteil aber, der rasch folgenden
Abweisung von Revisionsantrag und Begnadigungsbitten, wofir sich auch hohe Vertreter

des katholischen Klerus eingesetzt hatten, und der ErschieBung Schlageters am 25. Mai,

*Ebd., S. 20ff

* vgl. die bei Franke zitierte Anklageschrift und Formulierungen des Anklagevertreters, die
Handlungen seien ,geeignet gewesen, das Leben vieler Mitmenschen zu vernichten”; ebd. S. 58 u.
60; entsprechend fordert der Erlass der franzdsischen Besatzungsbehérden vom Marz 1923 die
Todesstrafe bereits fiir Anschlage mit der Méglichkeit des tédlichen Ausgangs; ebd. S. 33; dagegen
behauptet Journal des débats anlasslich der ,Schlageter-Premiere 1933, ein Attentat habe dreilig
franzdsischen Soldaten das Leben gekostet; zit. in: L. Richard: Deutscher Faschismus und Kultur...,
S. 226

40



fokussierte und personalisierte sich an diesem Fall die offentliche Wut Uber nationale
Demitigung und Besatzungsunrecht. Hatte Schlageter selbst durch ein trotziges Verhalten
vor Gericht und in spéter verdffentlichten Briefen an die Eltern die Stilisierung in die Martyrer-
rolle des rein gesinnten Freiheitshelden begonnen, so wurde diese rasch in Traktaten und
Pamphleten in irrationale Uberhéhung getrieben: Nichts weniger als die ,Erlésung des
deutschen Volkes aus seinen Ketten“ sei die Absicht des aus ,leidenschaftlicher Volksliebe*
handelnden Schlageter gewesen, heildt es in einer zeitgendssischen, auch sprachlich an
ideologische Konzepte des neunzehnten Jahrhunderts ankniipfenden Schrift.> Und
umstandslos stellte man ihn in eine Reihe mit anderen ,Freiheitshelden* der deutschen

Geschichte. So heildt es etwa noch 1938 in einem Vortrag des NS-Juristen Friedrich Grimm:

»Als Schlageter in Disseldorf zum Richtplatz gefiihrt wurde, waren in den Hausern
der Birger, Bauern und Arbeiter im Rheinland die Bilder von den elf Schill'schen
Offizieren noch zu sehen, die auf Geheil? Napoleons in Wesel zum Tode verurteilt
und erschossen wurden.“®
Loste die ErschieRung Schlageters auch bei Demokraten der Weimarer Koalition und den
Linksparteien Bestirzung und dessen ,mannliche Haltung“ Achtung aus, so waren es aber
nationalistische Aktivisten, die sich die Situation zu Nutze machten und den Kult 6ffentlicher
Schlageterfeiern initiierten, als die Leiche Anfang Juni 1923 von Dusseldorf in Schlageters
Heimatstadt Schonau im Schwarzwald Uberfuhrt wurde und an jeder Station nationalistische
Kundgebungen stattfanden. In Donaueschingen und Freiburg, wo besonders Korpsstudenten
aufmarschierten, rief man ,Heil, Sieg und Rache!”. Von bezeichnendem Symbolgehalt ist
eine Episode, die sich gleich bei der ersten Station der Uberfiihrung auRRerhalb der besetzten
Zone abspielte: Bei einer grolR3en Feier in Wuppertal gelang es Repréasentanten der
deutschen Staatsgewalt (die auch einen Kranz der Reichsregierung tberbrachten) nicht, zu
verhindern, dass der Sarg mit der verbotenen schwarz-weil3-roten Fahne des Kaiserreichs
der Offentlichkeit prasentiert wurde. Kreise, die ein Monopol auf ,vaterlandische* Gesinnung
beanspruchten, hatten sich Schlageters als Symbol bemachtigt und sollten es bald auch
gegen die Weimarer Demokratie ins Felde fuhren, deren Vertreter allerdings zunachst um
Anschluss an die nationale Feierpose bemuht waren.

Eine besondere Bedeutung in der nicht abreiBenden Kette von Schlageterfeiern kam
dem seit 1926 geplanten, dann 1931 mit einer Massenveranstaltung eingeweihtem
Schlageter-Denkmal auf dem Truppentbungsplatz in der Golzheimer Heide bei Dusseldorf
zu, dem Ort, an dem Schlageter hingerichtet worden war. Das Zentrum des Denkmals

bildete eine kreisrunde Senke, von der man weiter hinabstieg in eine Gruft, in der ein

®> Wilhelm Huigenell: Schlageter. Miinchen 1923, S. 38. Zit. bei M. Franke: Albert Leo Schlageter...,
S.81
® Zit. ebd., S. 87
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Gedenkstein fur Schlageter, dazu weitere fur die 141 Todesopfer der Ruhrbesetzung
aufgestellt waren. Eingefasst war diese Senke von einer halbkreisférmigen, ahnlich einem
Amphitheater ansteigenden Anlage, die zur offenen Seite hin in einen rechteckigen Platz
auslief. Auf dem Ubergang zu diesem ragte ein riesiges Stahlkreuz aus einem steinernen
Sarkophag, der die Innschrift: ,Deutschland muss leben / und wenn wir sterben muissen*
trug.” Ein solches Denkmal war weniger fiir ein individuelles Gedenken gemacht, als
vielmehr als Ort inszenierter Gemeinschaftsrituale mit bezeichnendem Ubergang von einer
zentrierten, theaterhaften Kultstatte zu einem Truppenaufmarschplatz.

Das ,Schlageter-National-Denkmal* und die Art der Benutzung, die es nahe legt,
markiert den Ubergang von der Nationalfeier-Kultur der Wilhelminischen Zeit® zum
politischen Reprasentations-,Theater, das die Nazis bald in Parteitagsinszenierungen und
Totenfeiern perfektionieren sollten. Daneben gehért die amphytheatralische Anlage aber
auch in die Vorgeschichte dessen, was sich zu Beginn der Nazizeit — als parallele Freilicht-
Theaterform zur nazistischen Selbstdarstellung — kurzzeitig unter dem Begriff der
»Thingspiel“-Bewegung buindeln sollte. Beides entsprach offenbar einem virulenten Bedurfnis
nach national aufgeladenem Gemeinschafts-,Erlebnis* und weihevoller Alltagsuberstei-
gerung in ritualisierter formaler Strenge, nach Einordnung in Massenformationen, gegen-
Ubergestellt einem exponierten Helden und Fihrer. Mittel wie Sprechchor, paramilitdrisches
Zeremoniell wie Auf- und Abmarsch von Formationen und Fahnentrdgern, Fanfaren- und
Trommelmusik kennzeichneten Parteirituale wie Thingtheater, hatten im dbrigen in der
Zwischenkriegszeit auch in politischen Kundgebungen und Weihespielen der Linken
Verwendung gefunden.® In dieser Verschrankung von &sthetischem und ideologischem
Anliegen, Gemeinschaftskult und politischer Aktivierung in einer polit-theatralen Form, schien
sich eine neue, zeitnahe Asthetik herauszubilden. Regisseure wie Lothar Mithel bemihten
sich, diese Asthetik aus dem Bereich der semiprofessionellen Freilichttheater auch auf das
professionelle Schauspieltheater zu tbertragen, was am Beispiel von Miithels ,Braut von
Messina“-Inszenierung an anderer Stelle verdeutlicht werden soll (Kap. 11.4.2.). Hanns Johst
dagegen versuchte, wie zu zeigen sein wird, eine ahnliche ,kultische Wirkungsintention zu
realisieren innerhalb des herkémmlichen Systems des mimetischen, am Drama orientierten
burgerlichen Guckkastentheaters, in einer noch von Konzepten des Expressionismus wie

des ,Zeitstlicks* beeinflussten Form.

’ Aufschlussreiche Ausziige aus der Baubeschreibung des Architekten Clemens Holzmeister siehe: M.
Franke: Albert Leo Schlageter..., S. 94f.

® Siehe: Peter Sprengel: Die inszenierte Nation. Deutsche Festspiele 1813-1913. Tiibingen 1991

o Vgl. Eichberg, Henning u. a.: Massenspiele. NS-Thingspiel, Arbeiterweihespiel und olympisches
Zeremoniell. Stuttgart 1977, S. 71ff
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.Das kommende Theater wird Kult werden missen“. Han ns Johsts Theaterideologie

In einem als programmatisch zu wertenden Aufsatz schreibt Hanns Johst im Frihjahr 1933:

.Das Drama war zuletzt am augenscheinlichsten die Statte der Zersetzung, der
Auseinandersetzung, der Materialismen, der Parteilichkeit.
Das kommende Theater wird Kult werden missen, oder das Theater hat seine
Sendung, seinen lebendigen Ideengehalt abgeschlossen...“!°
Wahrend das Schauspiel von Lessing bis Hauptmann, Ibsen und Strindberg auf ,rationalis-
tischer Ebene", ,unabhangig vom Gemeinschaftserlebnis der Zuschauer", lediglich
individuelle Thesen geboten habe, Uber die der Zuschauer am Ende der Auffihrung eben

Bescheid wisse, fordert er ein Drama,

,das die Kraft in sich birgt, die seelische und geistige Kraft, alle Beteiligten dergestalt

zu Uberwadltigen, [...] dal3 dieses Drama sich wie ein Elixier in ihm aufzulésen beginnt.

DalR er sich erlebnisméaRig Uberschattet flhlt von der Begeghung mit etwas

Metaphysischem, was zu ihm personlich drangt [...] und ihn nicht ruhen lasst, bis er

L[]a[t(:.l‘lals Gesicht, fur die Begegnung eine Ldsung, seine Erlésung, errungen, gefunden
Konkrete politisch-ideologische Inhalte werden in diesen Formulierungen verdeckt durch die
Betonung des wirkungsasthetischen Effekts der emotionalen Uberwéltigung des Publikums.
Dieser soll selbst, als quasi-religidser, Gemeinschaft stiftender Vorgang, Zweck des Ganzen
sein. Man wird wohl nicht fehl gehen, wenn man annimmt, dass die Wirkung des Redners
Hitler vor aufgepeitschten Massen, bei dem auch der Ex-Missionars-Aspirant Johst
LErlésung" ,errungen” hatte, Pate fir eine solche Programmatik ,kultischen" Theaters stand.
Politik wird kaum direkt zum Thema gemacht, aber auf einer vordiskursiven Ebene beim
Publikum abgerufen und emotional zur Entladung gebracht, was dann das viel beschworene
.Erleben" ausmacht: Das Drama als Droge (,ein Elixier), das Theater als Ort der Auflésung
des Individuums im Gemeinschaftsrausch, der ,Begegnung mit etwas Metaphysischem®,
einer Unio mystica, aber freilich mit ideologisch spezifischen Inhalten, wie gerade auch am
Beispiel ,Schlageter” zu zeigen ist. Das geschickte Ausspielen unreflektiert vorhandener
Vorurteile und Sehnsiichte, eines der wesentlichen Erfolgsrezepte der Hitler-,Bewegung”,
findet hier Anwendung auf den Bereich des Theaters und rechtfertigt, von einem Versuch
,hationalsozialistischer Asthetik" zu sprechen, die sonst, angesichts des eklektizistischen

Charakters von ,NS-ldeologie” und —Praxis, kaum greifbar wird. Johst pervertiert so auch die

9 4. Johst: Vom neuen Drama. In: H. Kindermann (Hg.): Des deutschen Dichters Sendung in die
Gegenwart..., S. 209; teils identische Formulierungen bereits 1928 in ,Wissen und Gewissen*, vgl.: G.
Ruhle: Theater fur die Republik..., S. 1155

" Ebd., S. 208f.
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Utopie einer Menschheits-Verbriderung der expressionistischen Bewegung, in deren Umfeld

er selbst begonnen hatte, zur nationalsozialistischen ,Volksgemeinschafts“-ldeologie.

Transformation eines Helden

Um die in Johsts Schlageter-Stiick vorgenommene propagandistische Manipulation des
Stoffes in ihrem etwas gewundenem Argumentationsgang zu verstehen, ist es zunachst
wichtig, sich Hitlers Position zu vergegenwartigen, der Uber das Engagement im Ruhrkampf
andere Ansichten als der historische Schlageter hatte. Denn Hitler war Anfang 1923 bereits
bei der Vorbereitung seines Putschversuchs und eine nationale Solidarisierung gegen den
.Erbfeind”“ Frankreich passte ihm strategisch nicht ins Konzept: ,Nicht gegen die Franzosen,
sondern gegen die Novemberverbrecher!“ lautete daher die zugespitzte Parole, mit der Hitler
das Profil seiner Partei aus der allgemeinen Welle nationaler Empérung herausheben
wollte.> Und eben diese Parole, als taktisches Konzept in ein zeitliches Nacheinander
gebracht, schiebt Johst seinem Schlageter — vor dessen Wende zum Ruhrterroristen — unter.
Gegen den blinden Aktionismus seiner Kameraden wendet Johsts Schlageter im ersten Akt

ein, alle ihre Freikorpsaktionen seien bisher immer am selben Grund gescheitert:

»Ihr schiel3t immer in der falschen Richtung...So geht das nicht weiter! Wir verpulvern
uns in der falschen Stelle! Erst Aktion nach innen — dann Politik nach auf3en. [...] Die
Weltverbriiderer von 1918 an die Wand!“*®
Paradoxerweise spricht also hier der Ruhrkampf-Held par excellence nach, was der
Ruhrkampfgegner Hitler 1923 formulierte, einer der letzten Freikops-Terroristen wird zum
Lersten Soldaten des Dritten Reiches®, wie es im Stiick heilt, umgemiinzt.**

Hitler selbst war diese Diskrepanz zu Schlageters Haltung vollig bewusst, er wollte
aber nicht auf die Instrumentalisierung der popularen Figur verzichten — gerade im Sinne der
.Legalitatsstrategie® nach dem gescheiterten Putsch, die auf die Einbeziehung weiter
nationalistischer Kreise in seine Bewegung setzte. Lag das Schwergewicht des Schlageter-
kults ,vaterlandischer” Kreise auf der Linie der antifranzdsischen ,Erzfeind“-Propaganda und
betonte den deutschen ,Freiheitshelden®, so verschob sich bei Hitlers Instrumentalisierung
Schlageters das Gewicht ganz eindeutig hin zur Denunziation des ,Feindes im Inneren®. Auf
der zweiten Seite von ,Mein Kampf‘ wird Schlageter verglichen mit dem 1848 als

JFranzosenfeind” erschossenen Buchhéndler Johannes Palm:

2 yvgl. M. Broszat: Die Machtergreifung..., S. 22

3 H. Johst: Schlageter. Zit. nach: G. Ruhle: Zeit und Theater 1933-1945..., S. 97

!4 Dass Schlageter selbst moglicherweise in Berlin einer NSDAP-Gruppe oder einer der damals
zahlreichen ahnlichen Splitterparteien beigetreten war, andert nichts an der grundlegenden Differenz;
vgl. Franke S. 208ff.
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.Er [Palm; P. J.] wurde allerdings auch, genau wie dieser [Schlageter; P. J.], durch
einen Regierungsvertreter an Frankreich denunziert. Ein Augsburger Polizeidirektor
erwarb sich diesen traurigen Ruhm und gab so das Vorbild neudeutscher Behérden
im Reiche des Herrn Severing.“*®
Der preuBische Innenminister Severing hatte mit der Verhaftung Schlageters nichts zu tun
und dessen Behdrden hatten sie auch kaum verhindern kénnen. Anlass fur Verratslegenden
bot die spatere Verhaftung des Terrorleiters Hauenstein, der sich dann mit angeblichen
Planen zur Befreiung Schlageters bristete, die durch die preuRische Polizeifihrung nun
verhindert worden seien.'® Solche Verleumdungen, die auch Johst in seinem Stiick
kolportiert, wurden in nationalen Kreisen gerne geglaubt und auf das Konto der ,November-
verbrecher” gesetzt. Nicht die Einigung der Nation gegen den Feind von auf3en, sondern die
Vertiefung des Grabens im Inneren war Hitlers Ziel, und das versucht auch Johst in seinem
Stiick mit der Schlageterlegende zu verbinden.

Zu diesen schwer wiegenden politisch-ideologischen Anderungen des Schlageterbildes
treten bei Johst auch eher spiel3burgerliche moralisch-charakterliche Retuschen. Natdrlich ist
Johsts Held kein entgleister Landsknecht, der als Befehlsempfanger Hauensteins mangels
Lebensalternativen ein blutiges Handwerk weiterbetreibt, sondern er ist die Gewissen-
haftigkeit in Personen: Nur die Sorge ums Vaterland lasst bei Johst den eingliederungs-
williger Student der National6konomie nicht ruhen. Erst nach Gewissensqualen sieht er sich
zur blutigen Tat gedréngt. Personliches Wohlergehen und privates Liebesgliick opfert er dem
Dienst am Vaterland und als keuscher Liebender verlangte er von seiner Braut Alexandra als
letzte Gunst, von ihr selbst ins ,Feld* — d. h. zum Bombenattentat — geschickt zu werden.

Wahrend auf den ersten Blick das &auRere historische Geschehen analog des
herkdbmmlichen Schlageterkultes erzahlt wird, werden ideologische Transformationen in
verschieden Schichten vorgenommen. Die vier Akte umfassen &uRRerlich einen Zeitraum, der
von einer — von Johst konstruierten — Situation Schlageters kurz vor der Ruhrbesetzung bis
zu dessen Exekution reicht: Im ersten Akt wehrt sich der fleiRige Student Schlageter noch
gegen den rastlosen Aktivismus seines Kriegskameraden Friedrich Thiemann, bekennt aber
dessen Schwester Alexandra gegeniber seine eigene Unzufriedenheit mit der politischen
Lage, wobei die innenpolitische Perspektive bei Johsts Schlageter von Beginn an
vorherrscht. Als Freikorpskameraden eintreffen, die der bevorstehenden Okkupation des
Ruhrgebiets mit Sprengstoffattentaten begegnen wollen, ist Schlageter zundchst mit dem
bereits oben zitierten Hitler-Argument gegen isolierte, militdrisch sinnlose Aktionen.

Im zweiten Akt lernen wir Regierungsvertreter kennen: Regierungsprasident Schneider,

der sich im Selbstgesprach als Karikatur eines vom Packer aufgestiegenen Sozi-Bonzen

1> 7it. nach: M. Franke: Albert Leo Schlageter..., S. 42
®vgl. ebd. S. 41f.
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prasentiert, wird vom Genossen Reichstagsabgeordneten Klemm unter Druck gesetzt,
seinen Sohn auszuspionieren, der als Student Kontakt zum Schlageterkreis hat und diesen
als ,ersten Soldaten des Dritten Reiches" verehrt. Es erscheint eine ,Exzellenz”, ein General,
der offenbar inoffiziell die Reichswehr vertritt (Anspielung auf die Rulckversicherungen
Hauensteins?; s. 0.), und erbittet sich Schneiders Buro zu einer Unterredung mit Schlageter.
Dieser uberrascht den General mit einem Umsturzplan: Man solle die aul3enpolitische
Situation nutzen, um das ,Novembersystem“ zu Fall zu bringen, der General solle die
Fuhrung tGbernehmen. Der General winkt ab, rat seinem Auftrag gemaf, den Widerstand zu
unterlassen, signalisiert aber privates Einverstandnis mit Schlageter, der die Entscheidung
trifft, mangels Unterstitzung des ,offiziellen Deutschland“ wenigstens als Terrorist ein
Zeichen zu setzen.

Der dritte Akt zeigt die Attentdter bei ihren Vorbereitungen: Man singt ,Wirtinnenverse*,
rechnet mit generalstabsméaRiger Exaktheit Zeitplane durch, Alexandra Gberwindet sich und
schickt ihren Helden in die Schlacht. Der vierte Akt spielt nach der Verhaftung Schlageters
und seiner Helfer. Im Hause Thiemann finden sich auch der General und der
Regierungsprasident ein, dessen Sohn ebenfalls verhaftet ist. Man wartet auf die Urteile, die
telefonisch durchgegeben werden: Todesurteil fur Schlageter, hohe Haftstrafen fur die
anderen. Der Bursche Schlageters erscheint und macht noch Hoffnungen auf eine
Befreiungsaktion, wird aber gleich von preuf3ischer Polizei festgenommen. Angesichts der
Lverraterischen” Haltung des ,angstlichen Deutschlands® steigert sich Alexandra in einen
Wahnsinnsausbruch hinein, wéhrend der General Schlageters Opfer nicht fur sinnlos halt,
sondern visionar den Beginn der Verwirklichung der Kampfparole der NS-Bewegung

voraussagt:

.Exzellenz: ...Und ich hdre neue
Kolonnen... Marschschritt... Aufbruch... Deutschland erwacht!1“!
Als Schlussszene wird die Erschiel3ung Schlageters vorgefuhrt.

Hinsichtlich der formalen Gestaltung mischt Johst Stilelemente des politischen
JZeitsticks®, aber auch einer eher konventionell-naturalistischen birgerlichen Familien-
Schicksals-Dramatik. Aber auch das Weiterwirken expressionistischer Muster, die Johsts
friherer Sticke pragten, ist nicht zu Ubersehen, vor allem in der Linearitat der passions-
spielhaften Szenenabfolge, die auf Handlung im herkdmmlichen Sinn, eine spannungs-
dramaturgische Verschrankung sich bedingender aul3erer und innerer Vorgange, verzichtet.
Wahrend aber in expressionistischen Stiicken wie Tollers ,Die Wandlung“ die einzelnen

Entwicklungsstufen des Protagonisten aus der Reflexion einer gesellschaftlichen Erfahrungs-

"' H. Johst: Schlageter..., S. 138
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welt hergeleitet werden,'® bleibt es bei Johsts Schlageter bei einem eher unmotivierten
Wechsel taktischer, zunéchst in l&ngeren politischen Gespréachen vorgebrachter Positionen
des Protagonisten — was auch dem Problem geschuldet ist, dass sich Hitlers Ansichten der
Schlageterfigur nicht ohne Zwang uberstilpen lassen. Néahert sich das Stuck hier mit dem
tagesaktuellen Gebrauch politischer Schlagworte, in vorgeblich ,sachlicher* bis schnoddriger
Alltagssprache dem ,Zeitstiick* an, so ist der Ubergang in einen nationalistischen
Irrationalismus flieRend. Mystisch-religiose und messianistische Konzepte tragt dabei vor
allem Schlageter vor. Dieser Ubernimmt zwar unter seinen Kameraden spater unbestritten
die militdrische Einsatzleitung, wird aber selbst nur notgedrungen ,Fuhrer®, da er keinen
anderen finden kann. Schlageter ist eher ein ,Suchender”. ,Der Glaubige und ,der
Suchende” sind beliebte Topoi der vdlkisch-nationalistischen Oppositionsliteratur, die in der
Weimarer Zeit mit zunehmend eindeutiger antirepublikanischer Stof3richtung die
zivilisationskritische Literatur der Jahrhundertwende fortschreibt.”® Johsts ,Schlageter” ist so
auch ein Verwandter von Goebbels' ,Michael“ oder des integrationsunwilligen Frontoffiziers
Jupp Brand im gleichnamigen Roman von Otto Briies.”° Doch ist Johsts Schlageter in
seinem politischen Aktivismus schon einen Schritt weiter als diese und dréngt zur Tat. Er
.glaubt an Deutschland®, wie alle diese Figuren, was in erster Linie heil3t, dass man die
Kriegsniederlage als nationale Krankung betrachtet und nicht verwinden kann, die
Geborgenheit und idealisierte soziale Sicherheit des Obrigkeitsstaates vermisst, das
Weimarer ,System” als ,undeutsch® und als Herrschaft des ,Materialismus® ablehnt.
Schlageter — in Johsts Version — verharrt jedoch nicht in dieser Haltung, sondern sucht einen
Fuhrer fur den politischen Putsch. Doch zeigt sich, dass der Reichswehrgeneral X, an den er
sich wendet, diese Fuhrerrolle nicht Ubernehmen kann: Er ist nicht Hitler und die Zeit scheint
noch nicht reif. So bleibt Schlageter nur das Fanal, die aufrittelnde ,Opfertat®, die vor
Leichen auf allen Seiten nicht zurtickschreckt. Beispielhaft flr diese Verknipfung politisch-
aktueller und irrational-religioser Konzepte ist etwa Schlageters Analyse der

Kriegsendefrage:

.Herrscher mussen opfern kdnnen... missen Blut sehen kénnen!

1918 konnte der deutsche Kaiser plotzlich kein Blut mehr sehen. Er entband uns
unseres Eides. Das Gottesgnadentum... das Geheimnis... das Mysterium der
Verantwortung... alles Unsagbare l6ste er damit auf! Der Rest ist Demokratie.

[...]

'8 Zum gesellschaftskritischen Potenzial des expressionistischen Dramas siehe z. B.: Klaus
Siebenhaar: Klange aus Utopia. Zeitkritik, Wandlung und Utopie im expressionistischen Drama. Berlin
1982

¥ vgl. U. K. Ketelsen: Volkisch-nationale und nationalsozialistische Literatur in Deutschland 1890-
1845...

2% Otto Bries: Jupp Brand. Berlin 1927
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Die Hauptsache: das Volk muss nach Priestern schreien, die den Mut haben, das
Beste zu opfern... nach Priestern, die Blut, Blut, Blut vergiel3en... nach Priestern, die
schlachten!*?*
Typisch fur den blutriinstigen Schreibtischtater Johst: hatte der historische Schlageter in
seinem Prozess noch darauf bestanden, mit Bedacht niemanden verletzt zu haben, lasst
sich die von Johst lustvoll brutalisierte Figur rasch Uberzeugen, dass man nicht nur
franzosische Begleitsoldaten, sondern auch angeblich in Zigen mitfahrende deutsche

Geiseln in die Luft sprengen miisse, denn, so Schlageters lachender Mordgeselle Ubernitz:

,ES geht um Deutschland! Wir riskieren unsere Knochen auch... Da kénnen ruhig ein
paar Deutsche dran glauben.“??
Johst versucht ebenso wie Hitler, den Martyrer Schlageter als nationale Integrationsfigur zu
nutzen und ihm ein eindeutiges Profil zu geben: Er reiht ihn ein in eine teleologische
Entwicklung hin zur NS-Bewegung als der Spitze einer ,Nationalen Revolution®. Am
Verhéltnis zu ihm polarisiert sich die Gesellschaft in eine anwachsende nationale
.volksgemeinschaft* einerseits, und eine abwirtschaftende Schicht von ,November-

verbrechern” andererseits.

Wir halben Helden, Fraulein Alexandra, wollten nicht Gber Nacht mit veranderter
Front gegen die innere Hélfte unserer Welt kdmpfen... Wir wollten Deutschland nicht
mit Epauletten und Handgranaten erobern [...] Und nun [...] sehen wir langsam ein,
dal3 wir garnicht in Deutschland sind [...], dal3 die Verbriiderung, von der man uns
sprach, Kitsch ist, da3 wir hier Fremdkdrper sind, wir Kameraden! [...] Und ganz
langsam, Fraulein Alexandra, nahen wir uns die Epouletten wieder an die
Waffenrdcke... Jeder auf seine Weise... Und eines Tages sind wir Deutschland!!“*
Dieser leitmotivisch vorgetragene Wunsch mystischer Auflésung in ,Deutschland!!” (bei Johst
meist mit zwei bis drei Ausrufungszeichen) wiederholt auf politisch-rhetorischer Ebene das,
was — nach Johsts Theatertheorie — die Gesamtstruktur des Stiickes in der Auffiihrung
leisten soll. Mit welchen wirkungséasthetischen Strategien Johst seine ,Kult“-Theater-
konzeption in ,Schlageter® umzusetzen versucht und wie dieses ,Deutschland!!* aussehen

soll, das sich zum ,Kult* zusammenfindet, bedarf daher genauerer Betrachtung.

Strategien der Gemeinschaftsstiftung

Indem Johst seinen Protagonisten vom nationalen Widerstandshelden zum national-

sozialistischen Vorkdmpfer transformiert, wird zugleich die mogliche ,Gemeinschaft"

2L H. Johst: Schlageter..., S. 88
2 Epd., S. 117
% Epd., S. 91f.
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begrenzt, die sich — nach Johsts Theorie — in der Stlickrezeption selbst zum Erlebnis werden
soll. Es wird selektiert, wer am ,Kult" teilnehmen darf. Und dies ist nicht mehr, wie noch in
den Schlageterfeiern der zwanziger Jahre, potentiell die ganze Nation — einschliel3lich
sozialdemokratischer Regierungsvertreter oder jidischer Burschenschaften.

Johst arbeitet auch hier in erster Linie mit sentenzhaften Statements und Bekennt-
nissen, die Zustimmung und Identifikation unterschiedlicher Publikumsgruppen erwirken
sollen. Und ebenso werden die aus der Gemeinschaft Auszuschlielenden buchstablich als
.Buhmanner" prasentiert — Gemeinschaftsstiftung durch den gemeinsamen Feind. Dies trifft
nicht nur den ,Erbfeind“ Frankreich, der mit diversen hdhnischen Sottisen bedacht wird,
sondern besonders den Feind im Inneren. Fir diese Zustimmung heischenden Satze hier

einige Beispiele, zundchst in Stammtischmanier:

Leo Schlageter: Das offizielle Deutschland hat Frieden, weil es an den Frieden
glaubt!

Friedrich Thiemann: Aberglauben das!

Leo Schlageter: Aberglauben hin... Glaube her... wer ist kompetent?

Friedrich Thiemann: Die Arschlécher in Berlin bestimmt nicht!“**

Auf Zustimmung bei unzufriedenen ehemaligen Soldaten rechnet ein Text wie:

Leo Schlageter: Wir sind keine Republikaner...? Gut! Die Republik will von uns auch
nichts mehr! Wir sind ausrangierte, abservierte kaiserliche Offiziere. Wir sind Mohren,
die ihre gottverdammte Pflicht und Schuldigkeit getan haben.“?®

Wahrend Friedrich Thiemann den Schneid soldatischer Jugend preist, sorgt Schlageter

dafur, dass sich auch die alteren Kriegsteilnehmer angesprochen fiihlen dirfen:

,Leo Schlageter: 1914 gab es Funfzigjahrige in rauen Mengen, die ihre Reservekluft
vom Nagel nahmen und ihren glatzképfigen Mann genauso jung und enthusiastisch
standen, wie wir Rotzjungen...“?®

Und Alexandra bringt bei der ersten sich bietenden Gelegenheit — quasi mit einem Auge ins

Publikum — die Leistung und Beteiligung der Heimatfront zur Geltung:

»Als ob Mutter nur friedlich gegessen, getrunken, geschlafen hatte! Als ob Vater ein
lumpiger Drickeberger... Als ob ich eine dumme Gans, weil ich keine
Materialschlacht mitgemacht habe! [...] ...Berechtigung hat auch die Zivilbevdlkerung!
Ich meine bestimmt nicht Politik und kleinen Hass und dergleichen Schmutz... [...]
Wir lieben diese schabigen Kompromisse...diese Judenvorherrschaft, diese
Bon227enbUrokratie und wie immer eure Schlagwdrter lauten mdgen, ebenso wenig wie
ihr!*

Epd., S. 82
® Epd., S. 82
% Epd., S. 86
>’ Epd., S. 90f.
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Unter ideologischer Meinungsfiihrerschaft der Nazis werden so in die neue Volksgemein-
schaft zunéachst Gruppen aus der ehemaligen ,Kriegsschicksalsgemeinschaft* eingeladen:
selbstverstandlich die Vertreter des Frontgeistes, ob als ,Frontschweine®, schneidige junge
Offiziere oder deren treuherzige Burschen (Peter Fischer), wobei Johst sich bemiht, alle
Waffengattungen zu bedienen (Schlageter kommt vom Heer, Friedrich Thiemann ist Flieger,
Rittmeister Ubernitz bedient sich Marinevokabulars). Aber auch die in Kriegerlyrik gern
ubersehenen Alteren und an der Heimatfront Ausgeharrten kénnen dankbar registrieren,
nicht vergessen worden zu sein. Die begeisterungsfahige Nachkriegsjugend schliel3t sich an,
reprasentiert von August Schneider, der selbstverstandlich der Meinung ist, dass der ganze
Klassenkampf von gestern sei und die Zukunft ,Volksgemeinschaft heiRe. Als Korpsstudent
weil3 der Sohn des sozialdemokratischen Regierungsprasidenten, dass die alten Herren
seiner Verbindung, die Barone und Geheimrate, gar nicht ,von Pappe" sind. Auch diese
werden von Johst also zur Volksgemeinschaft zugelassen, ebenso wie andere Angehdorige
der alten Eliten: der im Herzen antirepublikanische Reichswehrgeneral X und der Professor
Thiemann, der seine Gymnasiasten immer schon zu ,glaubigen Deutschen” erzogen hat.
Auch der Kriminalpolizist, der Schlageters Burschen Peter im Schlussakt verhaften muss und
damit Befreiungshoffnungen beendet, bekennt sich zum Frontgeist-Kameradentum und
leidet darunter, Handlanger seines volksverraterischen Dienstherrn sein zu missen.

Und sogar der Sozi und ehemalige Packer Schneider, dem sein Aufstieg zum Bonzen
und Regierungsprasidenten selbst peinlich ist, bekommt durch das Urteil gegen seinen Sohn
August die Augen getffnet — eine Konstellation, die an den zeitgleich gedrehten Propa-
gandafilm ,Hitlerjunge Quex" erinnert. Auch hier wird ein Vater aus dem linken Arbeitermilieu
durch das Schicksal seines Nazi-Sohnes in die Arme der nationalen Volksgemeinschaft
gefuhrt. Dagegen scheint der parteipolitische Strippenzieher Klemm, der Schneider zum
Verrat an seinem Sohn zwingen will, in dieser nationalen Volksgemeinschaft nicht erwiinscht
zu sein. Vielleicht ist der gerissene Herr ja judisch? Wir erfahren es nicht. Allerdings wird an
anderer Stelle als Selbstverstandlichkeit ausgesprochen, dass ,der Deutsche* kein Jude
sei’® — diese sind also ebenso ausgeschlossen.

Johsts Volksgemeinschaft in spe ist dabei soziologisch gesehen offenbar eine
bemerkenswert unmoderne Neuauflage des kaiserlichen Obrigkeitsstaates. Man beachte die
Vorliebe des Autors fur Offiziere, Akademiker und Adelige, wahrend das Fuf3volk (Peter,
Sekretar Mente) treu an seinem untergeordneten Platz zu bleiben hat oder sich in der
falschen sozialen Stellung lacherlich macht (Schneider). Fir die Frauen gilt dasselbe:
Alexandra raucht und trinkt nicht nur nicht — sie arbeitet oder studiert auch nicht, ihr

Daseinszweck erschopft sich darin, ihren Helden mit ihrem schdénen Gesicht zu trosten und

% vgl. ebd., S. 86
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in die Schlacht zu schicken. Teile des traditionellen Staatstheaterpublikums mogen solche
gesellschaftlichen Normen mit dem Autor geteilt haben. Hinter den politisch radikalen
Umsturzgebarden verbirgt sich auch das Versprechen der Rickkehr in die verlorene soziale
Ordnung von gestern. Die soziobkonomische Realitdt kommt bei Johst nur negativ vor: Sich
mit einem Nationaldkonomie-Studium affirmativ zur ,materialistischen“ Demokratie zu
verhalten ist eine Phase, die Schlageter gleich zu Beginn des Stlickes als Irrweg tiberwindet.
Zugestandnisse an die Moderne finden sich allenfalls in der Technikfaszination, die sich in
der Metaphorik niederschlagt, mit der der ehemalige Flieger Friedrich Thiemann in der ersten

Szene sein jugendliches Draufgéngertum mit der Schlagkraft der Kriegstechnik ausstellt:

.Ich kiecke mit meinem Feldstecher in die Gegend, und was sehe ich da...? Ein
magerer kleiner Waffenstillstand! Und funf vor dreizehn platzt dieser Friede [...] wie
eine Bombe."?
.Bruderlichkeit, Gleichheit... Freiheit... Schonheit und Wirde! [...] Nein, zehn Schritt
vom Leibe mit dem ganzen Weltanschauungssalat... Hier wird scharf geschossen!
Wenn ich Kultur hére... entsichere ich meinen Browning!“*°
Mit den verschiedenen halb ins Publikum zu sprechenden Sentenzen sollen nach der Art des
politischen Zeitstiicks die entsprechenden Zuschauergruppen erreicht und an die emotio-
nalen Wirkungseffekte herangefiihrt werden. Dass die zum Ausdruck gebrachten politisch-
ideologischen Positionen als Selbstverstandlichkeiten prasentiert werden und kein ernst zu
nehmender Gegenspieler bedenkendwerte Gegenargumente anbietet, entspricht der
Geisteshaltung des Autors wie der Absicht des Stlickes. Die emotionale Ansprache erfolgt
dann zum einen im eher banalen sympathetischen Affekt, den das Schicksal des zum Tode
verurteilten Nationalhelden auslosen soll, wobei sich Johst hier nicht scheut, mit Alexandra
und ihren Eltern in der vorletzten Szene ein rihrselig-naturalistisches Familiengemalde
auszubreiten. Andererseits versucht Johst durch irrationale Uberhéhungen die Beschwérung
nationalistischer Affekte zu religiéser Gemeinschaftssehnsucht zu steigern: An solchen
Stellen, die auch in der Sprachverkirzung an expressionistische Stilmerkmale anschlieRen
und diese nationalsozialistisch einfarben, wird aus dem ,O-Mensch“-Pathos ein ,O-
Deutschland!!“-Pathos.
Die emotionale Uberwiltigung im Sinne seiner Theatertheorie erhofft sich Johst aber
dann durch die Schlussszene mit Knalleffekt: der Zurschaustellung der Exekution.
Schlageter, als Opferlamm an den Pfahl gebunden, formuliert noch als letzte Worte, in

Verknipfung von expressionistischem Imperativstil und nationalsozialistischem Kampfruf:

,Deutschland!!!

29

Ebd., S. 85
% Ebd., S. 87; der ,Browning-Satz* hat als schlagender Beweis der barbarischen Grundhaltung des
NS-Regimes international Verbreitung gefunden und wurde spéter oft Goring, aber auch Goebbels
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Erwache! Entflamme!!

Entbrenne! Brenn ungeheuer!!*3
Er fordert daraufhin selbst das franzdsische Erschieliungskommando zum Feuern auf, das —
nach Wunsch des Autors mit den Gewehrmiindungen in Richtung Zuschauerraum aufgestellt

— abdrtckt. Um diesen Effekt zu sichern, fligt Johst eine langere Regieanweisung bei:

»(Vorher werden die Scheinwerfer langsam eingezogen, so dald die Feuergarbe der
Salve wie greller Blitz durch Schlageters Herz in das Dunkel des Zuschauerraums
fetzt.

Alles Licht erléscht jah. Vorhang stiirzt herab.

Die Motoren donnern, die Clairons gellen Triumph. Einen Augenblick lang, dann jahe
und unbedingte Stille... Totenstille. Licht im Zuschauerraum.)*

Die Auffihrung

Das Stick, so wurde oben gezeigt, geht von einer aggressiv nationalistischen und
antirepublikanischen Sicht auf die politischen Lage der Weimarer Republik aus und
propagiert als Losung den Sieg des Nationalsozialismus, woflur Schlageter — in der konkreten
historischen Situation noch vergeblich, als leuchtendes Vorbild aber wirkungsvoll — gekampft
habe. Dieser Sieg des Nationalsozialismus Uberwinde nationale Demutigung und Schwéache
in Form einer neuen Volksgemeinschaft, die fir den emotional Uberwdltigten Theater-
zuschauer als ,kultisches* Erlebnis erfahrbar werden soll. Wie verhdlt sich nun die
Auffihrung zu diesen Vorgaben des Dramas? Wie gelingt es ihr, die politisch-ideologisch
manipulierte Schlageterfigur dem Zuschauer zu vermitteln? Erreichen die asthetischen
Strategien der Gemeinschaftsstiftung ihr Ziel und gelingt es, ein ,Kulterlebnis* zu
inszenieren?

Um eines gleich vorwegzunehmen: in den Kritiken zur ,Schlageter“-Inszenierung am
Gendarmenmarkt taucht ein typisches Problem auf, das oft bei Besprechungen zu
Auffihrungen neuer Sticke zu Tage tritt: Die Kritiker widmen einen gro3en Teil ihrer Energie
und ihres Raumes der Besprechung des Stiickes, wobei auch, besonders bei weniger
reflektierten Fachvertretern, oft nicht zu unterscheiden ist, ob vom Stick oder seiner
Auffihrung, von einer Figur oder ihrer Darstellung die Rede ist. Doch auch die
Interessenschwerpunkte und Interpretationen, die mit Bezug auf das Stilick vorgetragen
werden, geben natirlich einige Hinweise auf den Rezeptionshorizont, den man beim
Publikum erwarten darf. Auch sind sie von der Auffihrung selbst, von Besetzungs-

entscheidungen und Regiefiihrung mitbestimmt, auf die sie Rickschlisse erlauben. Wer die

1 H. Johst: Schlageter..., S. 139
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wissenschaftliche Beschaftigung mit der Asthetik von Theaterauffihrungen nur dann fiir
sinnvoll halt, wenn detailliert die verschiedensten auf der Biihne stattfindenden ,Zeichen“-
Angebote dokumentiert werden kdénnen, wird mit dem zu ,Schlageter vorhandenen Material
kaum glucklich sein kdnnen. Wer dagegen der Auffassung ist, dass eine Theaterauffiihrung
ein Interaktionsvorgang ist, zu dessen wesentlichen Bestandteilen auch Mitarbeit und
Reaktion des Publikums zahlen, und der auf besondere Art und Weise Offentlichkeit

organisiert, dem bietet sich in den erhaltenen Kritiken Material von einiger Anschaulichkeit.

Die Rezeption des Stuickes durch die Theaterkritik

Eine ideologiekritische Auseinandersetzung mit Johsts nationalsozialistischer Profilierung
des Stoffes und seinen wirkungsasthetischen Absichten ist, so zeigen die knapp vierzig
ausgewerteten Kritiken,* im April des Jahres 1933 in Deutschland bereits kaum mehr offen
mdglich. Eine grundsatzliche Ablehnung des antirepublikanischen Kampfstiickes mit Hinweis
auf durchsichtige Absichten und historisch falsche Behauptungen wie etwa die im Stick
verbreitete Version der ,DolchstoR3legende” findet man bei Paul Goldmann in der Neuen
Wiener Presse, naturlich auch in franzésischen Blattern, nicht aber im Reichsgebiet. Dies hat
zwei zentrale Grinde: Zum einen waren die Linksparteien und ihre Presse bereits mit
brutalem Terror und scheinlegalen Verordnungen mundtot gemacht worden, eine Welle von
befristeten Zeitungsverboten, Terror gegen Einzelpersonen und die beginnende Gleich-
schaltung der Berufsverbande hatte ebenso die liberale Presse vorsichtig gemacht (zumal
die wirtschaftliche Grundlage vieler renommierter Blatter fragil war).>*

Andererseits darf man nicht tGbersehen, dass die groRe Mehrheit der Zeitungen des
.nationalen* Spektrums die ,nhationale Erhebung“ beflrwortet und unterstitzt hatte und
wesentliche ideologische Einstellungen mit den nun herrschenden Nazis teilte. Vor allem
eine Figur wie der Nationalheld Schlageter war in weiten Kreisen grundsatzlich zustim-
mungsfahig und bei vielen Kritikern scheint eine emotionale Grundstimmung des ergriffenen
Gedenkens durch, das man nach dem politischen Sieg den Opfern und Helden auf dem Weg
dahin schuldig zu sein glaubt.

Dabei scheinen viele dieser ,nationalen” Theaterkritiker — ein Phdnomen, das wéhrend
der gesamten Nazizeit zu beobachten ist — erstaunlich hartleibig gegentiber den Versuchen
nationalsozialistischer Dramatiker, ihnen genuin nationalsozialistische neue Lesarten fur
bereits nationalistisch profilierte Zusammenhé&nge einzureden. Und so gibt es auch anlass-

lich der ,Schlageter-Inszenierung des Preul3ischen Staatstheaters im April 1933 einige

% Gesammelt im Lothar-Mithel-Nachlass, Institut fir Theaterwissenschaft der FU Berlin
3 Vgl. die gute Uberblicksdarstellung von N. Frei/J. Schmitz: Journalismus im Dritten Reich
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Theaterkritiker, die entweder die Neuprofilierung der Schlageter-Figur durch Johst nicht
verstehen oder nicht verstehen wollen. Sie halten am ,vaterlandischen” Bild fest und wollen
die Vorgange als historisches Geschehen aus der Ruhrkampfzeit und nicht als Bestandteil
der Geschichte der NS-Bewegung sehen, auch wenn dies selten so klar ausgesprochen wird
wie bei Friedrich Hussong im Montag (der Montagsausgabe des deutschnationalen Berliner
Lokal-Anzeigers), der — bei grundsatzlichem Lob von Stoffwahl und Gestaltung — die
Bezeichnung Schlageters als ,ersten Soldaten des Dritten Reiches" als unangebrachten
»+Anachronismus” des Nationalsozialisten Johst ablehnt.

Ahnlich kritisch urteilt Otto Ernst Hesse (BZ am Mittag), der betont, Johst zeichne den
Weg Schlageters ,wie er ihn sich denkt‘ nach und mache einen ,Problematiker* aus dem
soldatischen Helden. ,Er ist Politiker geworden®, formuliert Hesse — wohl mit ironischer
Anspielung auf den berihmten Hitler-Satz ,Da beschloss ich, Politiker zu werden* — und
weist so in subtiler Form die nationalsozialistische Transformation der Figur zurtick. Doch
auch wenn Hesse zudem die ,allzu bequeme satirische Behandlung der Gegenseite* moniert
und die Kitschgefahr in den Alexandra-Szenen andeutet: Uberwogen wird solche Detailkritik
vom Eindruck der ,grof3en Szene" der Auseinandersetzung Schlageters mit dem General im
zweiten Akt, die mit der heldischen Entscheidung zur Tat ausfihrlich zitiert wird. Hesse
identifiziert hier lobend einen wilhelminischen Schulbuch-Mythos: den des preuf3ischen
Offiziers Yorck, der sich, mit preu3ischen Hilfstruppen an Napoleons Russlandfeldzug
teilnehmend, ohne Ricksprache mit seinen Vorgesetzten mit seinen Soldaten auf die
antinapoleonische Seite schlug. Den Hohepunkt aber, so Hesse, erreiche das Schlageter-
Stiick, als der junge Sohn des Regierungsprasidenten seinen Satz vom ,ersten Soldaten des
dritten Reiches” (,dritten* bei Hesse mit kleinem ,d“) spricht. Nationalheld: ja, Nazi: nein, fir
die ,nationale Erhebung® aber doch — so kdnnte man stichwortartig dieses Schlageter-Bild
zusammenfassen, das Hesse transportiert.

Zweifellos mit Vorbedacht spricht etwa auch Richard Biedrzynski in der kleinen
rechtsradikalen Deutschen Zeitung (spater schreibt er nicht ohne Zwischenténe fur den
Volkischen Beobachter) vom ,neuen“ Reich, statt den von den Nazis besetzten Begriff des
,Dritten Reiches" zu benutzen.®* Und Oskar Weitzmann in der Kieler Zeitung windet sich
spurbar um die Wiedergabe der nationalsozialistischen Vereinnahmung Schlageters herum,
spricht von ,vaterlandischen Impulsen” des Autors, der das ,historische Heldenschicksal* zur
.Passion der ganzen Nation“ erhéhe. Ob man von ,Volk* oder ,Nation* spricht, den NS-
Slogan ,Deutschland erwache!* Gbernimmt oder Begriffe wie ,Volksgemeinschaft* ungepruft

benutzt, signalisiert oft schon, ob sich die Autoren in eine Kollektivideologie unter Vorherr-

% vgl. die gemeinsam mit seinem Redaktionskollegen Alfred Miihr verfasste Schrift ,Die Kulturwaffen
des neuen Reiches" (Berlin 1933), in der aus ,nationaler” Sicht an die neuen Machthabern
Forderungen zum ,Kulturaufbau* herangetragen werden.
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schaft der Nazis einfligen lassen wollen, bzw. dies als Gefahr wahrnehmen. Dabei werden
solche Differenzen aber in den meisten Fallen verdeckt durch eine allgemeine, oft
begeisterte Zustimmung zum Stoff wie zum Premierenereignis. Am Nimbus des nationalen
Helden Schlageter selbst ist — auch wenn man dessen Instrumentalisierung durchschaut —
offenbar kaum vorbeizukommen, ohne ihm zumindest Respekt fir seinen ,Opfergang“ zu
zollen. Auch in der liberalen Presse ist diese Haltung zu finden, etwa bei Bernhard Diebold in
der Frankfurter Zeitung, der von der ,ergreifenden ErschieBungsszene" spricht, auch wenn
er als Einziger der ,heroischen Handlung“ Schlageters die ,sinnvolle Verhandlung”
Stresemanns als realpolitische Alternative zumindest an die Seite stellt und die Bedeutung
von Schlageters Tat relativiert. Schlageter handle als wahrer ,Held“, also ,gegen alle
Uberlegungen des Nitzlichen®, von der ,idealen Hybris der Tat — des Miissens im Sinne
funfter Tragtdienakte" getrieben: ,Es ist eine Individual-Tragddie aus nationalem Impuls.
Aber keine politische Tragddie”, so Diebold.

Deutlich kontroverse Beurteilung erfahrt dagegen die Figur des Generals: Vor allem
Konservative wie Paul Fechter (Deutsche Allgemeine Zeitung) nehmen hier das
Identifikationsangebot an und loben diesen als hilfreichen Sympathisanten im Hintergrund,
als ,abseits aller Gewalten stehende” Instanz, die den ,Sucher* Schlageter denn Sinn des
~0pfers” finden lasse. Dass der General der eigentliche ,tragische Mittelpunkt‘ (Curt Riess,
12-Uhr-Blatt) des Stiickes sei, der ,im Zwiespalt von Berufspflicht und Herz den Treuesten
als Fanal opfern* misse (M. L.; Berliner Morgenzeitung), findet sich in manchen Kritiken in

ahnlicher Weise,*

wohl nicht zuletzt auch wegen des Gewichts, das die Besetzung mit
Albert Bassermann dieser Figur zusatzlich verlieh. Dagegen wird der General von
Nationalsozialisten und anderen, die sich betont mit dem ,Aufbruch der jungen Generation*
(Hansludwig Geiger, Der Reichsbote, Berlin) im Stick identifizieren, als Vertreter der
tatenschwachen ,Reaktion“ gesehen, der sich ,lavierend in die Situation gefugt‘ (Franz
Kdppen, Berliner Borsen-Zeitung) habe und nun lediglich als Katalysator diene fir den
Schritt Schlageters vom ,Nursoldatentum® zur ,selbstverantwortlichen Personlichkeit* als
.erster Soldat des Dritten Reiches.” (bei Rainer Schlésser im Vélkischen Beobachter: mit
groBem ,D*). Uberraschend ausfuhrlich kritisiert Diebold die Figur des Generals: er sei
ebenso unreif wie Schlageter, nur alter, bejahe auch mit ,Geflhlstonen die schéne Tat* und
habe politisch nichts Besseres anzubieten als der vom Dichter beldchelte Regierungs-
prasident. Seine Tragik sei ,ohne Opfer* und seine ,schéne Haltung“ tausche nicht dartber
hinweg, dass er eine ,traurige Charge" sei: Er sei ein Versager, der am Schluss nichts mehr

zu sagen habe. Diebolds Schméahung des Generals kommt mit einer bitteren Vehemenz

% Bemerkenswerter Weise trifft dies auch auf die Besprechung in De Telegraf aus Amsterdam zu, die
in ihrer kritiklosen und verharmlosenden Haltung auch in einer deutschen Zeitung hétte erscheinen
kénnen.
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daher, die vermuten lasst, dass hier Gber die Dramenfigur hinaus die Kreise der deutschen
Politik gemeint sind, die diese Figur vertritt: die rechtskonservativen Intriganten vom Schlage
Papens und Schleichers, die zu Steigbiigelhalter Hitlers geworden waren.

Die karikaturhafte Figur des SPD-Regierungsprasidenten wird im Ubrigen in einigen
nicht-nationalsozialistischen Kritiken getadelt, allerdings mehr aus Geschmacksgriinden. Der
~-mannliche Humor des Verfassers* gleite hier ,in primitivere Regionen ab*“, formuliert etwa
Bruno E. Werner (Leipziger Neueste Nachrichten), jedoch zeige sich Johsts ,dichterischer
Wille* darin, dieser Gestalt zum Schluss ,tiefere Gerechtigkeit* widerfahren zu lassen. In
vielen vergleichbaren Formulierungen schwingt ein traditioneller Kunstbegriff mit, der sich vor
»1endenzsticken” furchtet und ,menschliche Vertiefung“ als Lizenz verlangt, um auch noch
die offensichtlichsten Propagandastiicke als ,Dichtung“ akzeptieren zu kénnen. Und auch
Herbert lhering (Berliner Borsen-Courier) argumentiert mehr dramaturgisch als politisch,
wenn er moniert, Johst habe den Regierungsvertretern zu wenig Gewicht mitgegeben, als
dass man sie als Gegenspieler ernst nehmen kénnte.

Fur Ihering, der an die Todesopfer auch unter Krupparbeitern erinnert, ist die
~Schlagetertragtdie” ebenfalls fraglos ,ergreifend® und seine Kritik richtet sich —
charakteristisch fur Iherings Blick auf das Theater — nicht gegen die politisch-ideologischen
Implikationen und Manipulationen dieses Stoffes, sondern gegen die Art und Weise der
Gestaltung, die er fur kiinstlerisch problematisch halt. Ja, er gibt sogar Anregungen, wie ein
besseres Schlageter-Stick aussehen misste (s. u.). K. H. Ruppel in der Kélnischen Zeitung
schlie3lich stellt ebenfalls Fragen der kinstlerischen Gestaltung in den Mittelpunkt, da
angesichts Johsts Werdegang ohnehin mit einem ,nhationalsozialistischen Gesinnungsdrama“

zu rechnen gewesen sei. Die interessantere Frage sei vielmehr:

Wirde es ihm gelingen, seiner Gesinnung den neuen kuinstlerischen Ausdruck zu
geben, der fur die Entladung der vaterlandischen Rebellion aus dem Geist dieser
Kriegsgeneration nicht mehr auf die Formeln der des patriotischen Weihefestspiels
der Vorkriegszeit, auf das metaphorische Geschmetter und die allegorischen
Faltenwurfe zurlickgreifen brauchte?”
Inhaltlich-ideologisch reproduziert Ruppel in seiner Kritik in der grofRen nationalliberalen
Tageszeitung des Rheinlands dabei bis zu einem gewissen Punkt die Johst'sche Lesart. Die
Terroraktionen von Schlageter und seinen Freunden seien vor allem Signale fur den
Zusammenschluss des eigenen Volkes gewesen, die Disziplin der Ruhrbevélkerung sei der
Nahrboden des Glaubens der Schlagetergruppe an eine allgemeine Erhebung gewesen, sie
.suchten* (zwei Mal gesperrt gesetzt) verzweifelt die Befehlsstelle, aus ,Glauben an die
Nation“ und ,erst als sie nicht Beauftragte der Volksgemeinschaft werden konnten, wurden
sie zum Opfer fir sie“. Vom ,Soldaten des Dritten Reiches" und von ,Deutschland erwache!”

ist allerdings bei Ruppel nicht die Rede.
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Um seine auf die Form gerichtete Ausgangsfrage zu beantworten, lobt Ruppel
besonders die ,dialektischen” Erérterungen des ersten Aktes als kinstlerischen Hohepunkt,
da hier mit dem ,antithetischen Dialog* das ,wichtigste Mittel des modernen Dramas”
sprachlich treffend angewandt sei. Dann folgt allerdings eine lange Fehlerliste, die von den
missgliickten Figuren des Regierungsprasidenten und Alexandras bis zum ,Abbiegen” des
.politischen Ideendramas*” in die ,Privatsphare des Familienstiicks" reicht. Eher zweideutig
klingt es daher, wenn Ruppel resumiert, die Frage nach neuen Ausdrucksmitteln sei
weitgehend zu bejahen, jedenfalls bediene sich Johst nicht eines verstaubten ,patriotischen

Vereinstheaterstils":

.Dal er mit ,Schlageter' die Probleme des neuen Dramas kiihn und mutig hingestellt,
dal er alle kunstreaktiondren Hoffnungen von Anfang an illusorisch gemacht hat, war
notwendig und verdient Dank."
Dass Johst Uberzeugende Lésungen fiur die ,Probleme des neuen Dramas" angeboten habe,
sagt Ruppel damit aber nicht. Und Gberhaupt formulieren viele Kritiker, wohl auch um ihren
literarischen Sachverstand vorzufihren, mit mehr oder weniger Nachsicht tadelnde Hinweise
auf die stilistische Heterogenitat des Stuckes. Richard Riedel (Der Tag) z. B. beklagt in
seiner sonst lobenden Kritik ,manche Schwéche naturalistischer Problemstlicke* und sieht
darin das offenbar selbst fir den nationalsozialistischen Dramatiker schwer abzuwerfende
.Erbe der individualistischen Epoche" wirksam.
Doch mindern solche Einsichten nicht automatisch die Wirksamkeit des Textes in der
Auffihrung, und scheinbar bestatigt dies der Premierenabend. Euphorisch behauptet etwa

Ernst Keienburg (Tagliche Rundschau, Berlin):

.Literarisch abgezirkelte Kritik hat hier nichts zu bestellen. Dieses Stick und seine
Auffihrung sind Ansprache, Schlag auf die Schulter, Niederri@ und Hinanrif3.
Kamerad, deine Hand! [...]
Kann man von einer Auffuhrung [...] mehr sagen, als daR es ergriff, ausléschte,
zerrif3, zerstampfte und wieder sammelnd zu einer heroischen schopferischen
Gemeinschaft des Empfindens hinauffihrte. Zu einer Gberpersonlichen Einheit, von
der wir alles erwarten.”
Wenn Keienburg hier den vollen Erfolg der oben skizzierten Johst'schen Theater-
programmatik meldet, so konnte er sich insbesondere auf die Reaktion des Publikums am
Schluss berufen: ergriffenes Schweigen, scheinbar spontanes Singen von ,Deutschlandlied”
und ,Horst-Wessel-Lied”, danach stiirmischer Beifall — hier schien in der Tat ein emotionales
Gemeinschaftserlebnis erreicht, wie es Johst vorgeschwebt haben mag. Liest man jedoch
genauer, wie verschiedene Kritiker die Auffiihrung in Regiearbeit und Darstellerleistungen,

im Hinblick auf die Wirkungen der verschiedenen Appellstrategien sehen, — und weil3 man
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zudem, wie die Regie der ,spontanen” nationalen Demonstration am Schluss nachgeholfen

hat, wird man Keienburgs zugespitzte Einheitseuphorie differenzierter betrachten.

Buhnenbild — Hauptdarsteller — Regie

Das Buhnenbild von Benno von Arent ist fur die meisten Kritiker nicht weiter erwahnenswert.
Gestellte Gruppenfotos®” zeigen Schlageters Studenten-,Bude* naturalistisch als karge
Kammer mit abgewetzten schlichten Holzmébeln, im Zimmer des sozialdemokratischen
Regierungsprasidenten einen verschnorkelten Schreibtisch, auf dem Unordnung herrscht
und wohl auch eine Schnapsflasche herumsteht. Thiemanns besitzen offenbar die zu
erwartende biedere Blrgerstube mit dunklen altdeutschen Mdbeln und plischigem Lehnstuhl
mit gepolstertem FuRschemel. Hier kbénnte der Professor behaglich bei der Lektire seiner
Klassiker sitzen, wenn ihn nationale Not und Familienschicksal nicht daran hinderten.

Lothar Muthel in der Titelrolle findet bei der Presse fur die ,schwere Aufgabe, Mensch
und Mythos* zugleich spielen zu missen (Riedel), weitgehend Anerkennung, wenn auch
nicht unbedingt Uberall Begeisterung. Wie er schon als ruheloser Exsoldat in Zieses
.Slebenstein” gezeigt habe, bringe er fur solche Rollen ,alles mit, das Grublerische, den
schichtern versiegenden Humor und schlieBlich die Erbitterung des Fanatikers”, lobt
Friedrich Raff (Rhein-Mainische Volkszeitung, 21. Mai 1933). Dabei ist ,Fanatismus” in der
politischen Rhetorik der Zeit als positiv besetzter Begriff zu verstehen — etwa im Gegensatz
zum ,schwachlichen Kompromisslertum* demokratischer Politiker. K. H. Ruppel, der
vermutlich erst die zweite Vorstellung gesehen hat,*® bescheinigt Miithel einen ,groRen
Abend": ,bestimmt wie feurig, Uberlegen und begeistert, verstandesklar wie gefiihlslodernd®,

habe er gespielt, und mit einem

Jfast ,medialen’ Ausdruck fur alles, was mit der ,Berufung’ zusammenhangt;
wundervoll, wenn sein Blick aus der Ferne der Gesichte zuriickkehrt, wenn sich in
seinen Zigen der empfangene ,Befehl’ gestaltet.”
Und Erik Kriines in der rechtspopulistischen Berliner lllustrierten Nachtausgabe befindet
stichwortartig: ,Schlichter Heldenmut, gebandigtes Pathos, mit einfachen Gesten* und fasst
dies mit dem Begriff zusammen, der auch in Goebbels’ ,Tagebiichern® als Lieblingsausdruck

charakterlicher Wertschéatzung immer wieder vorkommt: ,ein Kerl!*. Ein RoIIenportr‘citfoto39

%" Im Muthel-Nachlass befinden sich mehrere Originalabziige sowie Presseausschnitte mit Fotos von
einer Probe.

% B. Diebold vermerkt in seiner Kritik in der Frankfurter Zeitung, die Premiere sei der Berliner Presse
vorbehalten gewesen. Da Ruppels Kritik zudem erst am 24. April erschien, ist wahrscheinlich, dass
auch er, wie Diebold, erst die zweite Auffihrung sah.

% |m Muthel-Nachlass
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zeigt Muthel im dunklen Stralenanzug des Studenten, mit steifem Hemdkragen und
Krawatte, das Bandchen des Eisernen Kreuzes | am Revers, mit geballter rechter Faust in
die Kamera posierend. Die Stirn zu zwei entschlossenen Léngsfalten Uber der Nase
zusammengezogen, blickt er mit schmalen Lippen starr ins Objektiv. Die Frisur mit Giber den
Ohren kirzer geschnittenen Haaren, ein kleines Oberlippenbértchen deuten in Anlehnung an
Portratfotos von Schlageter den Exsoldaten an. Der dunkle Hintergrund unterstreicht dabei
die etwas stechende Wirkung des ernsten Blicks und die Muskelanspannung der vorge-
reckten Faust. Dies @hnelt in Inszenierung und voluntaristischem Gestus bekannten Fotos
mit Rednerposen Hitlers, ohne dass die Maske Muthels allzu sehr auf diesen verweist. Die
geballte Faust und die entschlossenen Stirnfalten kehren wieder auf einem anderen
gestellten Foto, das Miithel neben Bassermann zeigt, und fassen plakativ den emotionalen
Impetus zusammen, aus dem sich die Wirkung der Produktion zu einem Gutteil erklart.
Anderseits deutet aber auch schon das Doppelportrat mit Bassermann auf die Schwierig-
keiten Muithels hin, sich gegentber dem berihmten Kollegen zu behaupten: Aus Platz-
griunden muss Muthel die Linke ballen, posiert nicht den Zuschauer an, sondern, etwas von
unten herauf, den ungerthrt in seiner Generalsuniform dastehenden Mitspieler und bifit so
einiges von der Suggestivitat ein, die das andere Foto ausstrahlt. Mithel — durch eine
Erkaltung gehemmt (lhering) und daher manchmal schlecht zu verstehen (Paul Goldmann) —
habe, so Franz Kdppen, nicht immer ,die Fihrung“: Schon gegen den ,galligen” Veit Harlan,
der nach allgemeiner Ansicht den jungen Thiemann Uberzeugend als unbekimmerten

Draufgéanger gibt, habe er, so Képpen weiter, einen schweren Stand gehabt und:

»---noch mehr verschob sich das Bild zu seinem Nachteil im Gesprach mit dem
General, dessen Dialektik Bassermann mit so Uberlegener Meisterschaft beherrschte
und mit einer so zwingenden suggestiven Kraft, daf} er wie ein faszinierender Anwalt
die Horer auf seine Seite riss und mit stiirmischem Beifall belohnt wurde.”
,Um ihn spirt man den Abstand der Schauspieler”, befindet auch Biedrzynski. Bassermann,
der Grandseigneur der realistischen Schauspielkunst in Deutschland, dessen Auftreten allein
schon heftig begrif3t wurde, versuchte offenbar die Figur als ,geheimnisvollen Mittler* (W.
Rdm.; Berliner Morgenpost) interessant zu machen und weniger den ratlosen Vertreter einer
gescheiterten Generation zu spielen, der bei Johst auch angelegt ist. ,Mehr der groRRe
Gentleman als der Mensch®, sei laut Fechter somit betont worden, er habe einen General
,von phantastischer psychologischer Klugheit® gespielt, meint Hesse, und fir Diebold
kaschierte Bassermann durch sein ,souveranes Auftreten die ,innere Unsicherheit der
Rolle”. Deutlich wird dies auch im Vergleich mit der Interpretation des Generals durch
Leopold von Ledebur, der diese Rolle bald von Bassermann tUbernahm: Habe Bassermann
mehr den ,Diplomaten” gespielt, so gebe von Ledeburs ,militdrische Schérfe mit weniger

Doppeldeutigkeit die volle Sympathie“ mit Schlageter zu erkennen, befindet Friedrich Raff.
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Und entsprechend der oben beschriebenen kontroversen Beurteilung der Figur wertet Rainer
Schldsser von Ledeburs General als ,eine Leistung, die der Intention des Dichters vielleicht
naher steht.“° Bassermanns Spiel unterstiitzte also die eher ,konservative” Lesart der Figur
und stellte die Schlageterfigur etwas in den Schatten. Und man gewinnt generell den
Eindruck, dass der viel erwahnte Sonderbeifall im zweiten Akt weniger den in der Szene
verhandelten Inhalten geschuldet war, als vielmehr in erster Linie der bloRen Biihnenpréasenz
Bassermanns — dem von ihm zelebrierten ,Uberragenden Theater" (Hans Flemming, Berliner
Tageblatt). Dass der Entschluss Schlageters, zum Terroristen zu werden, beklatscht worden
sei, ist dagegen in keiner der herangezogenen Kritiken Uberliefert.

Uber die Regiefuihrung Ulbrichs haben die Kritiker auf den ersten Blick nicht viel
Anschauliches zu sagen, was nahe legt, dass sie wenig eigenstandige Kontur aufzuweisen
hatte. Pauschale, maRig lobende Adjektive wie ,hdchst achtbar* (Kriines), ,sachlich-sauber
und prazise* (Hesse), ,wirdig“, ,sauber und sorgfaltig* (Ihering) herrschen vor. Was mit

.sSauber* gemeint sein kénnte, erklart C. Hooper Trask in der New York Times:

»1he production of ,Schlageter’ was what they call a ,clean‘ one. There were no rough
edges, the players moved around according to the rules without bumping into one
another or the furniture. For the small provincial town of Weimar from which Ulbrich
comes it would have been of commendatory competence. But there was no spark, no
suggestion of individuality in it.”
Was der amerikanische Kritiker, der an andere Stelle auch an den Ruf des Hauses in
Sachen Regieniveau erinnert, fur allenfalls in der Provinz akzeptables Handwerk halt, wird
von einzelnen deutschen Kritikern fir ,meisterhaft* (Cottbusser Anzeiger) und ,musterguiltig”
(M. L.; Berliner Morgenzeitung) erklart. Rainer Schlésser (Vdlkischer Beobachter) befindet,
~unaufdringlich und werkhingegeben* habe Ulbrich die ,Partitur ausgeschopft* — ,die Partitur
spielen” sollte spater ein bei Gustaf Grindgens beliebtes Bild fir seine eigene Regiearbeit
werden. Und so etwas wie ,Werktreue” (vgl. s. u.) schwingt auch in den Formulierungen von
Richard Biedrzynski mit, der die Inszenierungsarbeit als ,fast neutrale®, ,um den Dienst an
der Dichtung” ,bemuhte", ,szenisch treue Wiedergabe“ charakterisiert.

Doch gibt es auch kritische Einschrdnkungen, die etwas mehr verraten: Ein paar
.dramaturgische Akzente“, besonders in den politischen Dialogszenen des Anfangs,
vermissen Fechter und lhering, etwas ,breit* seien Gesten und To6ne herausgearbeitet
worden, urteilt Curt Riess, was allerdings die ,Wirkung des Milieu-Dramas gesteigert* habe.
Auch in der Formulierung von Hans Flemming, der die ,dampfende, nach menschlichen
Wirkungen tastende Hand“ Ulbrichs lobt, klingt an, dass dieser offenbar mehr bei den

naturalistisch-rihrenden Familienszenen als bei den zugespitzten politischen Dialogen

%0 Zitiert nach einer Kritik im Volkischen Beobachter zur Schlageter-Auffuhrung bei den Berliner
Kunstwochen Ende Mai 1933; undatiert im Muthel-Nachlass
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zuhause war, bzw. wirkungsvolle ,Akzente” setzen konnte. Und hieran scheiden sich die
Geister, und zwar in &hnlicher Konstellation wie schon in der angesprochenen kontroversen
Bewertung der Figur des Generals: Paul Fechter und andere eher konservativer Kunst-
auffassung loben gerade die Familienszenen als H6hepunkt auch der Auffihrung.
Angesprochen und ,ergriffen* sehen sich diese vor allem durch die alteren Figuren des
Stiickes: die leidgebeugte Professorenfamilie — mit ,erstaunlicher Echtheit* (Flemming),
Lerstaunlichem naturalistischem Kénnen“ (so auch Diebold) von Walter Franck und Maria
Koppenhdofer gespielt — und den Regierungsprasidenten, verkérpert durch den Komiker Hans
Leibelt, dessen ,Schmerzausbruch” im vorletzten Bild Flemming gar zu ,einer der besten
Leistung des Abends" erklart.

Andere Kritiker dagegen, und zwar sowohl solche, die sich mit der ,soldatischen
Jugend” im Stick identifizieren, als auch solche mit — pauschal gesagt — modernerem
Kunstverstandnis wie besonders lhering und Ruppel, sehen diese Rihrszenen im Gegenteil
als Schwache und Inkonsequenz der Auffihrung, auch wenn sie die Bemihungen der
Schauspieler loben, diese stilistischen Vorgaben des Stiickes wie der Regie zu erfillen.
Ruppel etwa ist mit anderen der Meinung, Leibelt habe es gerade nicht vermocht, den vom
Autor konstruierten Bogen von der komddiantisch ausgespielten Karikatur des SPD-Bonzen
zum Mitleid erregenden leidenden Vater zu schlagen. Noch weniger gefielen offenbar nur die
Alexandra-Episoden, in denen die dafiir aus Weimar geholte Goring-Freundin Emmy Sonne-
mann nach dem Urteil fast aller Kritiker keine gute Figur abgeben konnte. (Die Befunde
reichen vom freundlichen: ,muss Fahigkeiten erst noch in anderer Rolle beweisen* bis zu:
.Fehlbesetzung®).

Ihering moniert, Ulbrich sei den formalen Problemen aus dem Weg gegangen, habe
etwa das ,aktivierende Moment“ nicht gentigend bertcksichtigt, indem er Bassermann in der
Familienszene des Schlussaktes fast beilaufig im Hintergrund postiert habe. Und auch
Ruppel macht Ulbrich im Grunde den Vorwurf, das Nazistiick nicht genligend als solches
inszeniert zu haben: die Regie habe ,das Stiick nicht zu allen Wirkungen kommen lassen,
die das Buch hergibt",

.--.Sle fuhrt das Allgemeingiltige des Stiickes nicht immer sichtbar vor und liel3 vor
allem den letzten Akt , der der geistig bestimmten Gestalt Schlageters entbehrt, in
Stimmungen zerlaufen, bis das ekstatische Szenarium des Schlusses es noch einmal
mehr plakathaft grell als visionar bannend hereinbrechen liel3."
In der Exekutionsszene am Schluss versuchten von Arent und Ulbrich offenbar, weitgehend
den Regieanweisungen des Autors nachzukommen. Motorengerausche und zwei
Scheinwerfer von der Seite imitieren einen LKW, mit dem der Delinquent und die
franzosischen Soldaten herangekarrt werden. In der Buhnenmitte ein Holzpfahl, an dem

Schlageter mit dem Ricken zum Publikum mit einem derben ,Kalberstrick” angebunden

61



wird, der lang genug ist, um ihm die Mdglichkeit zu geben, zuerst zu stehen und, als ihm ein
franzdsischer Soldat mit dem Gewehrkolben in die Kniekehle schlagt, hinzuknien. Die Szene
wird offenbar ungewd6hnlich beleuchtet durch die ,LKW-Scheinwerfer von der rechten Seite,
wahrend das ErschieBungskommando, im Abstand von mehreren Metern auf einer Linie
dem Publikum gegeniiber aufgestellt, bereits im Halbdunkeln steht. Ein Kritiker will zudem
~geisterhaft das lange, dinne Kreuz der Golzheimer Heide" (K. E. K.; General-Anzeiger der
Stadt Wuppertal), also des Schlageterdenkmals bei Disseldorf, gesehen haben und auch
der lllustrator der Berliner lllustrierten Nachtausgabe lasst im dunklen Hintergrund, Gber den
Kopfen des Erschielfungskommandos, ein Kreuz aufblitzen.

Jedoch wurde die ErschieBungsszene durchaus nicht von allen Kritikern mit der

gleichen Begeisterung aufgenommen wie von Erich Krafft*:

,Die franzosische Salve, die zum Schluss das Dunkel des Zuschauerraumes zerfetzt,
traf wohl jeden der Anwesenden mitten ins Herz. Erst nach langerem Schweigen fand
man sich im gemeinsamen Gesang des Deutschland- und Horst-Wessel-Liedes,
wurden Dichter und Darsteller stirmisch gerufen. Zwischen deutscher Vergangenheit
und deutscher Zukunft war es Dank und Bekenntnis*.
Dem gegeniber gibt es viele Stimmen, die sich gegen den aufdringlichen Effekt sperren:
Curt Riess beklagt ,das Getdse, das zu Schlageters Erschiel3ung fuhrt* und schreibt die
.Starke Ergriffenheit” des Publikums ausdricklich in erster Linie dem Stoff selbst zu. Der
Kritiker der Berliner Morgenzeitung glaubt ebenfalls, die ,Schlussszene hatte wohl weg-
bleiben kénnen®, die ,tiefste Erschitterung hétte sich auch ohne das Knattern der Gewehre
eingestellt“. Durch ihre ,allzu vordergrindige Gegenstandlichkeit* sei die ErschieBungsszene
leider ein ,aul3erlicher Akt* geblieben, befindet der sonst begeisterungsfahige Riedel. Ihering
und auch Biedrzynski erwdhnen die Szene tberhaupt nicht. Und Ruppel meint distanzierend,
der Schluss kdnne ,in jeder ekstatischen Buhnendichtung aus der Zeit um 1920 stehen®,
wahrend sich C. Hooper Trask an noch zehn Jahre altere amerikanische Filmeffekte erinnert

fahlt: ,motion picture, vintage 1910“.

»..nicht nur als ,Kunst‘, sondern als ein national er Akt empfunden®

Schon in der Gestaltung des aufReren Rahmens, der Wahl von Premierendatum — dem
Geburtstag des Fihrers — sowie der Ehrengéste, hatte die Intendanz des Berliner Staats-
theaters die Absicht unterstrichen, hier einen besonderen ,Weiheabend" (Junghans, Kreuz-

zeitung) zu inszenieren.

“o. 0., im Mithel-Nachlass
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Hitler selbst hatte noch vor der ,Machtergreifung* Johsts Widmung: ,Fur Adolf Hitler in
liebender Verehrung und unwandelbarer Treue* akzeptiert, erschien aber nicht zur Premiere,
die man zweifellos bewusst an seinem Geburtstag angesetzt hatte. Ob man als Grund fir
sein Fernbleiben in erster Linie aul3enpolitische Riicksichten annehmen muss, ist fraglich.
Grundsatzlich war Hitler in der ersten Phase seiner Herrschaft durchaus darauf bedacht,
etwa mit seiner am 17. Mai 1933 im Reichstag gehaltenen ,Friedensrede”, das berechtigte
Misstrauen des Auslands zu beschwichtigen.*” Noch am 8. Mai hatte er allerdings bestatigen
lassen, dass er eine grof3e Kundgebung in Diusseldorf zu Schlageters 10. Todestag Ende
Mai als Schirmherr besuchen werde, dies dann erst spater, wohl wegen der zeitlichen Nahe
zur erwahnten Rede, abgesagt.** Wenn Hitler nicht an der ,Schlageter‘-Premiere teilnahm,
dann vielleicht auch, um den Eindruck zu vermeiden, allzu exklusiv mit Johst und dem
Staatstheater verbunden zu sein — diesen Vorzug genoss im Theaterbereich lediglich
Bayreuth —, oder aber, um sich nicht dem Risiko auszusetzen, dass eine durch seine
Anwesenheit endglltig zum Staatsakt gemachte Theaterauffihrung kinstlerisch ein
peinlicher Misserfolg werden konnte. Zumal es sich ja um ein eindeutiges politisches Kampf-
stick handelte und nicht etwa um eine fir das staatsménnische Prestige ungefahrliche
Wagneroper.

Der von vielen Beobachtern als eigentliche Eroffnung der Intendanz Johst/Ulbrich, von
manchen sogar als Auftakt einer neuen nationalsozialistischen Theaterepoche Uberhaupt
angesehene Premierenabend wurde aber auch ohne Hitler zu einer quasi staatlich-reprasen-
tativen Veranstaltung. Geladen und erschienen waren diverse Vertreter der Reichsregierung,
darunter Vizekanzler Franz von Papen, die Minister Joseph Goebbels, Wilhelm Frick und
Werner von Blomberg, ,Chefideologe” Alfred Rosenberg und der Staatskommissar im
preuBischen Kultusministerium, Leiter des Preuf3ischen Theaterausschusses und des
Berliner ,Kampfbunds* Hans Hinkel. Neben Prinz August Wilhelm von Preuf3en erschien
OberblUrgermeister Heinrich Sahm, der Polizeiprasident Magnus von Levetzow und eine
ganze Reihe weiterer neuer Funktionstrager und Parteichargen, die sich die Presse
aufzuzadhlen veranlasst sieht. Auch kulturelle Prominenz war erschienen: neben den mit den
Staatstheatern verbundenen Musikern Wilhelm Furtwangler und Max von Schillings Theater-
leute wie Jurgen Fehling, Friedrich KayfZler und Benno von Arent, dazu — von Paul Fechter
eifrig begruflt — eine grolRere Gruppe Mitglieder der unter Johst ,neugeordneten”
PreuR3ischen Dichterakademie. Bemerkenswerter Weise fehlte allerdings neben Hitler auch
der zweite Mann im Staat und eigentliche Hausherr: der frisch ernannte preullische
Ministerprasident Hermann Goring — ausgerechnet zum Staatstheaterdebit seiner Freundin

Emmy Sonnemann, oder vielleicht auch gerade deswegen?

42 Vgl. M. Broszat/N. Frei: Das Dritte Reich im Uberblick..., S. 211ff.
“ vgl. Franke, S. 100
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Dass die Auffiihrung aber ,durchaus nicht nur als ,Kunst', sondern als ein nationaler
Akt empfunden” wurde, wie Bernhard Diebold (Frankfurter Zeitung) feststellte, lag aber nicht
nur an diesem offizibssen Rahmen, sondern an den spezifischen Wirkungen, die beim
Publikum ausgeltst wurden. Aus der Perspektive des Aprils 1933 war die Auffihrung auch
rickschauende Selbstfeier der Sieger. So schreibt Hans Knudsen (Rheinisch-Westfalische
Zeitung), nach 1945 in Berlin (West) langjéhriger Ordinarius fir Theaterwissenschatft, in einer

bemerkenswerten Mischung aus Opportunismus und offenherziger Erleichterung:

.purch das Schauspiel gehen viele treffliche, zeitnahe Formulierungen, die mit
Freude und Begeisterung aufgenommen wurden, namentlich mit dem wohltuenden
Sicherheitsgefuhl, dal jene Zeit des politischen Kuhhandels und nationalen
Tiefstandes vorbei ist.”
Die franzdsische Zeitschrift Journal des débats schildert ausfihrlich angebliche Publikums-
reaktionen in der zweiten Auffiihrung:** Im ,langen, langweiligen ersten Akt“ sei die z6gernde
Haltung Schlageters abwartend und ohne Applaus aufgenommen worden, im zweiten Akt
habe man dagegen ,aufRer sich vor Schadenfreude” die Karikaturen der ,Novemberverrater"
mit Beifall quittiert. ,Frohgestimmter® Applaus dann, als der alte General den jungen
Schlageter zum Kampf gegen die franzdsischen Besatzungstruppen ermutigt. Im ,klaglich
sich dahinschleppenden” dritten Akt hatten nur ,einige beleidigende Ausfélle gegen
Frankreich* den Zuschauern ,gerade noch rechtzeitig ins Bewusstsein“ gebracht, dass sie
.endlich wieder ihre Genugtuung bekunden mussten.” Im vierten Akt schlielich, als
Alexandra im Wehklagen einen Georges Clemenceau zugeschriebenen Satz zitiert, wonach
es 20 Millionen Deutsche zuviel gabe, und dagegen winscht, es gabe 20 Millionen mehr,
JArampelte das Publikum®, so der franzdsische Korrespondent, ,erwartungsvoll mit den
FiRen.” Und, erneut das antifranzdsische revanchistische Moment des Stlickes wie seiner
Auffihrung betonend, macht das Journal de débats anhand der Schlussszene auf die
Verknipfung psychologischer Rezeptionsvoraussetzungen mit ideologischen Zielen

aufmerksam:

~wWenn die zwolf franzodsischen Soldaten auf Schlageter schie3en, dann schiel3en sie
auch auf das Publikum, auf ganz Deutschland. So entsteht ein Symbol. Dieses
schlechte Stick [...] ist aber auch ein Symbol fir die geistige Haltung Deutschlands
finfzehn Jahre nach dem Krieg. Es gehort zu einer ganzen Reihe von Werken in
Theater, Literatur und Film, die — auf Befehl der Naziregierung geschaffen — die
offentliche Meinung anheizen und die Massen fur ein noch nicht offen
eingestandenes Ziel mobilisieren sollen.“*

# Zit. im Folgenden nach einer deutschen Ubersetzung, abgedruckt in: L. Richard: Deutscher
Faschismus und Kultur..., S. 225-227; eine kurze Besprechung in L’Echo de Paris (1.5.1933; im
Muthel-Nachlass), vermutlich vom selben Autor, betont ebenfalls anhand von Textausschnitten, das
Stiick schire Aggressionen gegen Frankreich und sei ansonsten ,,du mauvais Wildenbruch®.

% Zit. nach: L. Richard: Deutscher Faschismus und Kultur..., S. 227
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Etwas pauschaler benennt auch die niederlandische Zeitung Nieuwe Rotterdamsche
Courant Rezeptionsvoraussetzungen des deutschen Publikums, die den Erfolg des Stilickes,
so meint der Rezensent, erst erklarlich machen: eine offenbar breite Akzeptanz fur Johsts
Vaterlands-Mystizismus, ohne die man keinen Zugang zu dieser Veranstaltung finde,*® und

einen tief sitzenden deutschen Militarismus:

»voor ons Nederlanders is dat hunkeren naar den wapenrok, naar den strijd, naar den

oorlog nauwelijks te begrijpen. Maar in den Duitscher zit dat heel diep; Johst’s stuk

bewijst, dat het nog dieper zit dan men vermoedde.”
Einen eindeutigen Zusammenhang zwischen begeisterten Publikumsreaktionen und
konkreteren politischen Voreinstellungen dieses Publikums mdchte Paul Goldmann in der
Neuen Wiener Presse bericksichtigt wissen: Man kdnne sich denken, wie ,dankbar die
Hitleranhadnger im Theater es entgegennehmen, wenn auf der Bihne ihre Ansichten
dargelegt werden”, wie stirmisch ein ,Publikum von Nationalsozialisten* dem Satz vom
~ersten Soldaten des Dritten Reiches” applaudiere oder dann, wenn die Republik in Gestalt
des Regierungsprasidenten verspottet werde. Hinweise auf die Publikumszusammensetzung
— nicht nur auf die Ehrengaste — finden sich auch in der deutschen Presse, etwa bei Paul

Fechter:

.im Parkett und auf den Ra&ngen ein vollig neues Publikum; die alte

Premierengesellschaft des bisherigen Staatstheaters ist bis auf wenige Reste

verschwunden.“*’
Ist bei Fechter hier noch unklar, ob diese Feststellung mit Bedauern getroffen wird, so
konstatiert Erik Kriines (Berliner lllustrierte Nachtausgabe) mit eindeutiger Genugtuung:
.Neue Premierengaste. Keine Spur mehr von all den Snobs und Adabeis zu sehen, die einst
das Staatstheater bevélkerten.” Und Ferdinand Junghans (Kreuzzeitung, Vorabbericht), der
.neue hartere Gesichter im Parkett und auf den Rangen“ zu entdecken glaubt, bemerkt auch
— gewissermallen als Spiegelbild des auf der Buhne propagierten Schulterschlusses
zwischen kaiserlichen Eliten und NS-Vorkdmpfern — im Publikum ,Festkleider und Uniformen
mit den Orden des alten und den Abzeichen des neuen Deutschland.”

Allerdings werden in der deutschen Presse solche Hinweise auf die Publikumszusam-
mensetzung nicht benutzt, um die Wirkung der Auffiihrung generell zu relativieren oder zu
behaupten, der Abend habe nur Uberzeugte Nationalsozialisten angesprochen. Von
LErgriffenheit”, so wurde ausflhrlich dargestellt, berichten die Kritiker unterschiedlicher

Couleur, und zwar mit Bezug auf unterschiedliche Angebote des Textes wie seiner

% Hij [de toeschouwer; P. J.] heeft Duitschland als een mysterie in zijn hart, of hij zal nimmer den weg
tot deze gevoelens, tot dit fanatisme, tot deze kunst, tot dezen schrijver, tot dit tooneelstuk vinden.”
*7 Zit. nach G. Ruhle: Theater fur die Republik..., S. 1155
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Inszenierung, wobei dem von Johst gesetzten Schlusseffekt offenbar eher untergeordnete
Bedeutung zukam.

Bestétigt aber die offenbar euphorische Publikumsreaktion nach dem letzten Bild die
Hoffnung des Autors, die an verschiedenen gesellschaftlichen Positionen abgeholten
Zuschauer im gemeinsamen Erlebnis der ,VVolksgemeinschaft* zusammenzufihren?

Was am Ende der Vorstellung geschah, wird in mehreren Kritiken ausfihrlich
beschrieben, so bei Junghans (Kreuzzeitung; Vorabbericht), dessen Darstellung hier mit

Erganzungen wiedergegeben sein soll:

.Der Vorhang fallt, das Licht im Zuschauerraum blendet auf. Die Hérer verharren
gebannt auf den Sitzen [schlieBlich hat es gerade sehr geknallt; P.J.]. Nur
befreiendes Ausatmen der UbergroBen Anspannung geht durch den Raum.
[Schlosser zu einer spateren Auffuhrung: ,Da — eine HOrerin schluchzt auf!“]
,Deutschlandlied’, sagt irgendwo eine Stimme, und die Nationalhymne ertont
[.stehend singt die Zuhorerschaft®, Hesse], dann mit erhobenen Handen das Horst-
Wessel-Lied und nun erst bricht der schmetternde Beifall los..."
Dass diese ,spontane” nationale Gesangskundgebung zumindest was das ,Horst-Wessel-
Lied“ betrifft mitinszeniert war, spricht nur der deutschnationale Kritiker Friedrich Hussong
aus, der — eifersuchtig auf die Vereinnahmung Schlageters fur die Nazis — den
~LAnachronismus” moniert, der darin bestinde, dass ,der Regisseur um die Erschief3ung
Schlageters herum dieses SA-Kampflied ,singen lasse”. Dass der Gesang geplant war, lasst
sich zweifelsfrei aus den Akten der Generalintendanz entnehmen: Dort wird in der Liste der
notwendigen Tageskosten eine erhohte Statistengage ausdriicklich mit zu erbringenden
Gesangsleistungen begriindet.”® Da nur im Schlussbild Statisten auftreten kénnen — als
ErschieBungskommando (das nicht etwa franzosische Soldatenlieder singt) und als
Schlageters geistlicher und rechtlicher Beistand, die stumm zugegen sind — ist klar: Nach
dem Fallen des Vorhangs hatten die Statisten zu singen. Es werden sogar funf Musiker
hinter der Szene postiert,*® und man ist geneigt anzunehmen, dass man nicht fiinf Hornisten
fur die im Text erwéahnten ,clairon“-Signale eingesetzt, sondern die Musiker zur Begleitung
der Hymnen gebraucht hat. Ob nur das ,Horst-Wessel-Lied" geplant war und das
.Deutschlandlied” tatsachlich spontan dazwischen gekommen ist, oder ob der Einsatzgeber
von der Galerie vielleicht Ulbrich selber war, wird sich nicht mehr klaren lassen. Ahnliche
Gesangskundgebungen waren auch in anderen Theatern in dieser Zeit nationalistischen
Siegestaumels nicht selten,* teils ,spontan®, teils offensichtlicher arrangiert, wie etwa bei der

Schlageter-Auffihrung in Karlsruhe, zu der man Geschwister Schlageters eingeladen hatte,

8 vgl. GStA 507/105ff.

“9vgl. ebd.

* S0 meldet z. B. im April 1933 eine Zeitung, das Publikum einer Vorstellung des Soldatenvolksstiicks
.Der Hias" im Schillertheater Berlin habe am Ende begeistert das ,Deutschlandlied” angestimmt;
Zeitungsausschnitt ohne Ortsangabe in: AdK, Berlin, Sammlung Wilhelm Richter.
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und die von der Ansprache eines lokalen Nazifunktionars und dem Singen des Liedes vom
.Guten Kameraden“ eingeleitet wurde.®® Es ist bemerkenswert, dass von den meisten
Kritikern — mit Ausnahme von Hussong — der Eindruck erweckt wird, als sei diese ,nationale
Kundgebung“ ein spontaner Akt der Ergriffenheit und nicht das Ergebnis bewusster
Inszenierung. Entweder haben die Theaterkritiker diese Manipulation gar nicht erkannt, weil
man eine solche nationalistische Demonstration nicht fur verwunderlich hielt oder selbst
ergriffen war. Oder sie wollten — vielleicht auch aus Angst vor personlichen Konsequenzen —
den gelungenen Effekt nicht dadurch schmalern, dass sie das kalkulierte Arrangement

aufdeckten, und machten sich so zu Komplizen der beabsichtigten Propagandawirkung.

Fazit: Der Beginn einer neue Theaterepoche?

Die Untersuchung der Urteile der Theaterkritiker und der Hinweise auf die Publikums-
reaktionen hat deutlich gemacht, dass sich zwar im Sinne der Johst'schen Gemeinschafts-
stiftungs-Strategien unterschiedliche Gruppen vom Bihnengeschehen angesprochen
fuhlten, diese Rezeption und ldentifikation aber mehr oder weniger unverbunden neben-
einander herliefen und nicht durch den Schlusseffekt der ErschieBungsszene zusammen-
gefuhrt werden konnten. Spielen in einer Gruppe von Kritiken (und auch in der Bericht-
erstattung ausléndischer Pressevertreter) die Identifikation mit der ,jungen Generation®, die
aggressiv-nationalsozialistischen Tone und der Aufbruch ins ,Dritte Reich® die entscheidende
Rolle fur die Zustimmung zu Stick und Auffihrung, so nehmen andere, vornehmlich &ltere
und einer konservativen Kunstauffassung verpflichtete Kritiker dies nicht so ernst, beharren
auf ihrer bereits vorhandenen Haltung zum Stoff und lassen sich mehr auf die Rihrszenen
oder das gekonnte ,Theater* Bassermanns ein. Dabei gelang es offenbar auch der ohnehin
starker die naturalistischen Teile ausarbeitenden Inszenierung nicht, das ,aktivierende
Moment® (Ihering), also die ideologische Transformation der Schlageterfigur in Johsts Sinne,
so herauszuarbeiten und dem Publikum emotional aufzudréngen, dass der inszenierte
.nationale Akt“ am Schluss den Erfolg der vom Autor angestrebten Dramaturgie bestatigen
konnte. Die ,Ergriffenen” treffen sich auf dem kleinsten gemeinsamen Nenner: dem Stoff
selbst, der mit nationalistischen Geflihlen besetzten ,Schlagetertragddie” (Ihering). Dass das
Unbehagen, am Schluss auch das Kampflied der SA (gegen ,Rotfront* und ,Reaktion®)
singen zu mussen, nur in einer einzigen Kritik klar ausgesprochen wird, ist allerdings ein
bemerkenswertes Zeichen fur Druck- wie Sogwirkung nationalsozialistischer Kulturpolitik und

.Event‘-Gestaltung, wenn der Begriff hier erlaubt ist. Die nachtragliche, emotional

L vgl. Kieler Zeitung, 24.4.1933
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aufgebauschte Entristung tUber Ruhrbesetzung und Hinrichtung Schlageters war offenbar
konsensfahig fur breite Publikumskreise und zog wohl — in einer Auffilhrungsserie von 35
Wiederholungen — vor allem auch sonst eher theaterfremde Nazianhanger an. Wie die
Jrrsinnigen”, so Augenzeuge Hans Reimann,>? gebéardeten sich die Zuschauer noch in einer
spateren Wiederholungsauffiilhrung des Stiickes, das auch gerne in Sondervorstellungen fir
SA und SS gegeben wurde. Darauf, dass sich die ,,Uberwaltigung“, von der Johst im zitierten
programmatischen Text spricht, nicht voraussetzungslos, als Ergebnis einer scheinbar
geschickten Dramaturgie, einstellte, sondern gro3e Teile des Publikums und der Kritiker
passende ideologische Voreinstellungen mitbrachten, macht auch C. Hooper Trask (New

York Times) auf lakonisch zugespitzte Art aufmerksam:

.---10 really enjoy the play, you have to agree with its tenets. For instance, if you don’t

believe that everything worth while in history has been won by slaughter, and that we

must all bring our sacrifice of blood, you won’t go home happy.“
Auch fand diese ,,Uberwaltigung“, wie gezeigt wurde, wohl fir viele Zuschauer eher in der
herkdbmmlichen Form gerthrter ,Ergriffenheit* statt und brachte nicht alle vom Text
eingeladenen Publikumsgruppen ideologisch unter dasselbe Dach. Aber als grof3e, repra-
sentative Selbstfeier der herrschenden Partei, der ,nationalen Erhebung“ und ihrer
Sympathisanten war diese Auffihrung ein integrierendes ,Kult*-Ereignis, das der Intendanz
Johst/Ulbrich nicht ein weiteres Mal gelang. Als Theater-,Event” der ,nationalen Erhebung”,
als Feier der ,Machtergreifung” auch auf dem Theater, markierte die ,Schlageter‘-Premiere
vor allem den theaterpolitischen Wendepunkt, der mit dem klaren ideologischen Herrschafts-
anspruch Uber alle Medien mit Beginn der Nazizeit eingesetzt hatte. So sind auch die
Mdglichkeiten und Grenzen der Theaterkritik hier bereits weitgehend abgesteckt — und
keineswegs erst mit dem regierungsamtlichen, gerne Uberschatzten ,Verbot der Kritik, das
Goebbels 1936 aussprach. Das Problem etwa, Detailkritik nur noch zum Preis grund-
satzlicher Zustimmung erkaufen zu kénnen, ist hier schon in vielen Kritiken sichtbar.

Als inszenierte ,Volksgemeinschaft® schlug bei der ,Schlageter‘-Auffihrung des
Staatstheaters die ,,Asthetisierung der Politik” von der Stral3e ins Theater zurtick, allerdings
hauptsachlich auf den Rahmen, das Premierenereignis selbst, auf das Auffiihrungs-,Event*
als offentlicher Akt, an dem das Publikum sich gemeinsamer Gefiihle versicherte, auch wenn
diese Gemeinsamkeit kaum so weit ging, wie der Autor erhoffte. Aber: ,Mit gefangen, mit
gehangen” standen wohl auch konservative Birger wie Paul Fechter am Schluss in der
singenden Menge und es wirde kaum Uberraschen, wenn sie sich gendétigt gesehen hatten,
ebenfalls den ,Deutschen GrufR* zu entrichten und ,Die Fahne hoch, die Reihen fest

geschlossen* zu singen.

2 4. Reimann: Mein blaues Wunder..., S. 469
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Die Frage aber, ob es sich hierbei auch theaterasthetisch, im Bezug auf die
kinstlerischen Gestaltungsmittel in Stick und Inszenierung, um einen Wendepunkt, um das
Theater einer ,neuen Epoche” gehandelt habe, wird von den meisten fachkundigen
Beobachtern eher zurtickhaltend beantwortet. Die meisten Kritiker wirden wohl Biedrzynskis

zusammenfassendem Urteil zustimmen:

.Neben dem mannlichen Thema entscheidender soldatischer Auseinandersetzungen
lauft eine Handlung, die sich naturalistischer Wirkungen und familiarer Betonungen
bedient. Dadurch verliert das Schicksal Schlageters an Grof3e und Tiefe, es wird
einbezogen in den Rahmen eines burgerlichen [i. O. gesperrt] Schauspiels, den es
eigentlich sprengen sollte.”
Und Ulbrichs Inszenierung, so lieRe sich erganzen, bediente auch in erster Linie dieses
konventionelle ,birgerliche* Theater. Fir Herbert Ihering jedenfalls — und diese Beobachtung
wird durch die Auswertung der vorhandenen Quellen zu dieser Auffihrung bestétigt — sind
die wirklich ,ergreifenden“ Wirkungen des Premierenabends zum grof3en Teil nicht auf
Szenenspannung, die Leistung der Schauspieler oder der Regie zuriickzufiihren, sondern
schlicht darauf, dass den Zuschauern der Stoff, die ,Schlagetertragddie” hahe gegangen sei.
Und trotz des Erfolges tate man Johst, so Ihering weiter, keinen Dienst, wenn man ihm den
formal eingeschlagenen Weg mit seiner Stilmischung bestétige. Denn gerade dieser Stoff
trage die Gliederung in ,Massen- und in Einzelstimmen®, in ,Volk das nach Fihrern, und
Fuhrer die nach Volk verlangen“ in sich und verlange daher nach einer Gestaltung im

~episch-chorischen Ablauf*:

,Die gebundene grof3e Form, wie sie, auf anderer Ebene, schon aus dem Zeittheater
der letzten Jahre hervorzuwachsen schien, hétte die erschitternde
Schlagetertragodie aus allen Zufallen des bloR3en Stoffes und der ,Nahe‘ in das
strenge Reich der Kunst und damit der Wirkung geschoben, die der Gréf3e des
Themas entsprach.”
Dabei mag der Brecht-Forderer lhering beim ,episch-chorischen Drama“, an das es
anzuknUpfen gelte, an aktuelle Versuche wie Brechts ,MalRhahme" gedacht haben, doch
kniupft er zugleich in seiner Argumentation — Forderung nach Distanzierung in das ,strenge
Reich der Kunst® — an die klassische Autonomieasthetik Schiller'scher Pragung an. Denn
Ihering hatte offenbar, so darf man angesichts diverser Formulierungen in seiner
Theaterkritik spekulieren, in seiner Faszination fur das wiederentdeckte Mittel des Chores
den klassischen neuzeitlichen Text zu diesem Problem nachgelesen: In Schillers Vorrede zur

,Braut von Messina“ heifdt es ,uber den Gebrauch des Chores":

,Die Einfihrung des Chores ware der letzte, der entscheidende Schritt — und wenn
derselbe auch nur dazu diente, dem Naturalism in der Kunst offen und ehrlich den
Krieg zu erklaren, so sollte er uns eine lebendige Mauer sein, die die Tragddie um
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sich her zieht, um sich von der wirklichen Welt rein abzuschlieRen, und sich ihren

idealen Boden, ihre poetische Freiheit zu bewahren.**
Die Wirkung von Kunst soll Ergebnis nicht des Gehaltes an ,wirklicher Welt“, sondern der
Gestaltung sein, so das Argument, das lhering hieraus entlehnt. Aber lie3 sich mit dem
Schlageterstoff tatséchlich die ,poetische Freiheit der Tragtdienform verteidigen? Und:
Glaubte Ihering allen Ernstes, eine mit chorischen Mitteln stilisierte Schlagetertragddie kénne
eine asthetisch avantgardistische Weiterfihrung des brechtschen ,antiaristotelischen”
Theaters verwirklichen?

Die Idee der Wiederbelebung des Chores im Theater — zweifellos im Zusammenhang
mit dem von Ihering angesprochenen aktuellen ,Fuhrer-Volk“-Thema, mit Sprechchorpraxis
und Formierung der Massen im real existierenden Polittheater der Versammlungen und
Aufmarsche — blieb aber zunéchst virulent: Im November 1933 inszenierte Lothar Muthel am
Berliner Staatstheater gleich das klassische Modelldrama selbst — Schillers ,Braut von
Messina“ — worin er auch einen inhaltlichen Zeitbezug zu entdecken glaubte: das Trauerspiel

der ,feindlichen Brider*.

>3 Schillers Werke. Bd.2. Dramen II. Textkritisch hg. v. Herbert Kraft. Frankfurt a. M. 1966, S. 244f.
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11.4.2. Vom Chor zum Korps — Lothar Mithel inszenie  rt

Schillers ,Braut von Messina“

Kampfgenosse Schiller

Bei der Vereinnahmung der ,Klassiker* durch nationalsozialistische Publizisten schien
Friedrich Schiller ein besonders geeigneter Kandidat.** So kann man im Vélkischen

Beobachter anlasslich der Feiern zu Schillers 175. Geburtstag im November 1934 lesen:

,Erst dem Nationalsozialismus blieb es vorbehalten, den wahren Friedrich von

Schiller dem deutschen Volk wiederzugeben und ihn als das zu zeigen, was er

wirklich ist: der Vorlaufer des Nationalsozialismus.“>®
Ein zum selben Anlass verfasstes Elaborat von Hans Fabricius, dem Geschaftsfuhrer der
NSDAP-Reichstagsfraktion, tréagt den Titel: ,Schiller als Kampfgenosse Hitlers" und der Autor
stellt fest: ,Schiller als Nationalsozialist! Mit Stolz durfen wir ihn als solchen griiRen. [...] Denn
niemand weiR, ob und was wir ohne ihn waren.*® Man sah sich — als ,jugendliche
Bewegung“ — besonders angesprochen vom ,aktivistischen“ Revoluzzertum und der Kritik
eines ,morschen” Gesellschaftssystems in Sticken wie ,Die Rauber* und ,Kabale und
Liebe“, von der Gestaltung ,heroischer” Fuhrerfiguren bzw. der ,Reichsidee* wie im
~Wallenstein®“, vom Aufruf zu nationalen Widerstand und Einheit im ,Wilhelm Tell*. Der Rtli-
Schwur: ,\Wir wollen sein ein einig Volk von Bridern* erscholl mit trivial-tagesaktuellem
Bezug besonders haufig unmittelbar nach der ,Machtergreifung” und anlasslich der Annexion
Osterreichs und des Sudetengebiets von deutschen Biihnen.>” Aber auch wenn, wie noch zu
zeigen ist, im Theateralltag solche aktuell politisierten Klassikerinterpretationen bald auf dem
Rickzug waren, beweisen gerade die teils lacherlich anmutenden, noch spater

ausgetragenen Konflikte um einzelne Stiicke bzw. deren Auffihrung, wie sehr Schillers

> Zur Schiller-Rezeption in der Nazizeit siehe: G. Ruppelt: Schiller im nationalsozialistischen
Deutschland; B. Zeller (Hg.): Klassiker in finsteren Zeiten

% Zit. nach J. Wulf: Literatur und Dichtung im Dritten Reich.., S. 391

*Ebd., S. 394

> Vgl. Th. Eicher: Spielplanstruktur 1929-1944. In: H. Rischbieter (Hg.): Theater im ,Dritten Reich"...,
S. 327
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Dramen politisch-ideologische Perspektiven provozierten, so etwa, wenn der Minchner
Gauleiter Adolf Wagner die sonst offiziell gern als ,antienglisch* begruf3te ,Maria Stuart” in
der Auffihrung der Minchner Kammerspiele abgesetzt sehen wollte, da ihm darin zu viel
katholische Kulthandlungen gezeigt schienen.® Oder, das beriihmteste Beispiel, wenn Hitler
1941 plétzlich ,Wilhelm Tell“ verbot, da er sich offenbar nach diversen Attentatsversuchen in
diesem ,Heckenschitzen®-Stiick nun in umgekehrter Rollenverteilung sehen konnte, als dies
sich die nazistische Inszenierungen des Jahres 1933 gedacht hatten.>®

Die ,Braut von Messina“ allerdings, Schillers antikem Muster nacheiferndes Trauerspiel
mit Choéren, scheint auf den ersten Blick wenig Moglichkeiten fir einen vergleichbar direkten
ideologischen Zugriff zu bieten. Entriickt von allen realen historischen oder gesellschaftlichen
Bezligen steht eine konstruierte Familienschicksalstragtdie im Mittelpunkt, die, nach dem
Vorbild der analytischen Dramaturgie des ,Odipus* von Sophokles, schreckliche Folgen von
verhangnisvollen Fehlentscheidungen ausbreitet. Betroffen ist die Herrscherfamilie von
Messina, die dort als Okkupanten regieren. Es handelt sich also offenbar um Normannen,
die im 11. Jahrhundert in Suditalien Territorien besetzt hatten und die etwa auch die
Phantasie Kleists zu dessen Fragment ,Robert Guiskart® angeregten. Aus diesem
historischen Bezug ergibt sich fur die Fabel Schillers aber praktisch nichts, und es mag
allenfalls die Zwischenstellung zwischen Antike und Neuzeit gewesen sein, die Schiller dazu
brachte, seinen dramaturgisch &hnlich zwitterhaften, zwischen antiken Mustern und
neuzeitlichen Absichten schwankenden Versuch hier anzusiedeln.

Die Fabel fuhrt vor, wie sich, langst vergangene Schuld siihnend, ein schreckliches
Orakel bewahrheitet: Der zu Beginn des Stiickes gerade verstorbene Herrscher von Messina
hatte seinem eigenen Vater die Braut Isabella geraubt, ein weiser Araber Isabella einen
Traum dahingehend gedeutet, dass zur Strafe ihre S6hne Don Manuel und Don Cesar durch
ihre Tochter Beatrice vernichtet wirden. Doch hatte Isabella die Tochter nicht dem Willen
ihres Gatten entsprechend téten lassen, sondern in einem Kloster versteckt. Don Manuel
und Don Cesar sind von Kindesbeinen an verfeindet und haben nach dem Tod des Vaters
das Land mit ihrem jeweiligen Anhang an einheimischen Rittern — diese bilden die Chére —in
einen blrgerkriegartigen Zustand gebracht. Das Stlck beginnt damit, dass die Trauer
tragende Isabella vor den stummen Altesten der Stadt verspricht, die ,feindlichen Bruder” (so
der Untertitel) zu verséhnen, was auch Uberraschend schnell gelingt — wohl weil beide
mittlerweile andere Dinge im Kopf haben: Beide haben inzwischen die ihnen unbekannte

Beatrice getroffen und jeder hat beschlossen, sie zu heiraten. Im 2. bis 4. Bild® spitzt sich

% vgl. ebd., S. 327

*vgl. ebd., S. 328

% |ch folge einer Einteilung in Bilder, die Mithels Buihneneinrichtung benutzt. Die erste Druckfassung,
1803 bei Cotta erschienen, enthalt gemaR der Uberlieferung antiker Tragddien keine Akt- und
Auftrittseinteilung, zeitgendssische Buhnenmanuskripte (die ,Hamburger Fassung”“ und die ,Wiener
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der Kampf um die unerkannte Schwester bis zur Ermordung Don Manuels durch seinen
eifersiichtigen Bruder Don Cesar zu, der im Schlussbild, von der Identitdt Beatrices in
Kenntnis gesetzt, des ,Verhdngnisses Kette" durch die ,freie Tat" des Selbstmordes beenden
zu mussen glaubt. Umrankt wird dies alles durch poetisch aufwendig gestaltete Betrach-
tungen des Chores, der einerseits als Gefolge der beiden Briider auch in die Handlung
eingreift, andererseits distanzierend eine Weltordnung beschwort, die den Untergang der
Brider als beklagenswertes aber hinzunehmendes Herrscherschicksal vermitteln will. Hier
finden sich eine Vielzahl vertréstender Betrachtungen, die mit dem Lob beschaulichen
Landlebens, birgerlichen Handels und Wandels an spieRBige Tendenzen in Schillers
lyrischem Werk erinnern, ebenso kernige Satze heroischer Lebensbejahung, die auch den
Krieg als ,Beweger des Menschenschicksals* (V. 880)** — ,denn der Mensch verkiimmert im
Frieden“ (V. 884) — mit einschlief3t, und dergleichen mehr, was Eingang in den klassischen
Zitatenschatz des 19. Jahrhunderts gefunden hat.

Doch erreicht die fadenscheinige Verkettung unglicklicher Zufalle und schwer
nachzuvollziehenden Fehlverhaltens weder existentielle Bedeutung noch die menschliche
Sympathie. Es bedarf zu vieler unwahrscheinlicher Voraussetzungen, als dass diese Fabel
mehr ware als ein befremdlicher Sonderfall. Zudem diskreditierte die zu Beginn des 19.
Jahrhunderts folgende Mode reiRerischer ,Schicksalstragodien* nachdem Muster von Adolf
Miullners ,Die Schuld* solche Fabelkonstruktionen, sodass man Schillers differenziertere
Absichten spater kaum noch wahrnahm. Die Anschlussféahigkeit dieser Fabel an patriotische
Bedurfnisse erscheint gering und die streckenweise geradezu quietistische Schicksals-
ergebenheit des ,die Moral von der Geschicht* verbreitenden Chors passt im Ganzen kaum
zum kampferischen® Gestus, den Pubertierende jeden Alters und jeder politischer
Konfession immer besonders an Schiller geschatzt haben. Warum also im November 1933
.Braut von Messina“ spielen? Wie passte eine solche Spielplanentscheidung zur oben
beschriebenen Dramaturgie der ,Zeitenwende®, wo war hier die politische Analogie, die die

Auffihrung rechtfertigte?

Theaterhandschrift*) unterteilen in vier ,,Aufziige”, was auch die von Miithel benutzte Reclamfassung
wiedergibt. Mithels Einteilung in finf Bilder ist aber zweifellos konsequenter: Sie ergibt sich
biihnenpraktisch durch die Schauplatzwechsel von alleine, entspricht aber auch dem klassischen
Spannungsbogen; vgl. H. Cysarz: Schiller, S. 361

®" |ch zitiere im Folgenden nach der von Mithel benutzten Reclamausgabe und der hier
angegebenen, textkritischem Standart entsprechenden Verszéhlung.
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Ein aktuelles Stiick?

Aufschluss Uber die Absichten des Regisseurs Lothar Muthel gibt ein Artikel der Mitropa-
Zeitung,* der Niederschlag einer offenbar umfangreicheren Werbekampagne des Staats-
theaters im Vorfeld der Premiere war, die am 10. November 1933 stattfand. Erwahnt werden
in diesem Presseartikel z. B. auch Schallplattenmitschnitte aus dem Probenprozess, die im
Rundfunk gesendet worden seien. Die Mitropa-Zeitung kiindigt die Produktion als das ,grof3e
Ereignis des November-Spielplans® an und benutzt die Frage der Zusammenarbeit zwischen
Buhnenbildner und Regisseur als Ausgangspunkt einer ,Blick-hinter-die-Kulissen*-
Geschichte, wozu einige Allgemeinplatze (,ldealzustand” sei ein ,untrennbares Ganzes")
ausgebreitet werden und konstatiert wird, dass - ,gottlob* — die Zeiten ,extremer
Verirrungen“ wie eines ,Hamlet im Frack" vorbei seien. Als positives Gegenbeispiel zu den
szenographischen Siinden der Vergangenheit werden Benno von Arents ,richtig getroffene
Altwiener Buhnenbilder* zur Strauss-Oper ,Arabella“ genannt. Neben mehreren Probenfotos
werden ohne weiteren Kommentar zwei Blihnenbildentwirfe Traugott Millers zu ,Braut von
Messina® prasentiert, die allerdings viele dekorative Details zeigen, die dann in der
Produktion des Berliner Staatstheaters nicht umgesetzt wurden. Im Bemiihen, die Reisenden
— die Leser dieser Zeitschrift — nicht mit Bildungsgut zu langweilen, kommt man in der Frage
des aktuellen Sinns der Auffihrung von ,Die Braut von Messina“ ohne Umschweife auf den

Punkt, indem man den Regisseur zitiert:

.Lothar Mlthel duRRerte bei einem Interview in der Probe, dass er die Auffihrung der
,Braut von Messina' wieder mit echtem Pathos fillen und sie zum Hohelied der
deutschen Sprache gestalten wolle, als welches sie vom Dichter gedacht ist. Streng
archaisch die Ausstattung, streng und heroisch im Geiste des neuen Deutschland die
Scenengestaltung. Die Auffihrung soll mehr sein als eine  Klassiker-
Neueinstudierung‘: sie will ein gewaltiges Menetekel sein gegen den Bruderzwist —
auch im eigenen Lande und dadurch wirken fir eine Verséhnung aller
Volksgenossen, die aufbaubereit am neuen Deutschland mitarbeiten méchten.”
Es lasst sich allerdings schwer sagen, wo hier das Zitat aufhdrt und der stark offizidser
Propaganda verpflichtete Journalist beginnt, selbst die ,kulturpolitische* Einordnung vorzu-
nehmen. Die Mdglichkeit, dass hier ,Volksgemeinschafts“-Propaganda, ,heroisch im Geiste
des neuen Deutschland” gestaltet, getrieben werden sollte, muss als Frage an die
Auffihrung aber zunachst im Auge behalten werden.
Und es gibt einen zweiten aufschlussreichen Text von Produzentenseite: einen
langeren Aufsatz des Buhnenbildners Traugott Muller, der im Mai 1934 in der kleinen

rechtsradikalen Berliner Tageszeitung Deutsche Zeitung erschien, die sich mit ihrem

®2 Mitropa-Zeitung, Heft 408; als Ausschnitt ohne Verfasser und ohne Datum erhalten im Traugott-
Muller-Nachlass, Institut fir Theaterwissenschaft der Freien Universitat Berlin; vermutlich vor der
Premiere geschrieben und zeitnah verdéffentlicht
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geltungsbeflissenen Feuilletonredakteur Alfred Mihr besonders eifrig um das Theater
bemuihte. Muhr, der schon vor 1933 Mithel unermuidlich als kommenden Leiter des
Schauspielhauses empfohlen hatte, lobte nach der Premiere (10.11.1933) dessen ,Braut*-
Inszenierung als Beginn eines neuen Theaterstils (vgl. s.u.) und hatte eine weitere
Beschaftigung auch mit dem Bihnenbild angekiindigt. Deren etwas spéte Frucht ist Millers
Aufsatz, der am 4. Mai 1934 unter dem Titel ,Die Grundrisse der Braut von Messina“ in der
Deutschen Zeitung erschien, wobei mit ,Grundrissen* sowohl die Grundrisszeichnung des
Buhnenbildes gemeint war, die dem Artikel auch beigegeben ist, als auch konzeptionelle
Grundzuge der Inszenierung, die dieser Buhnenraumgestaltung zugrunde liegen. Wenn man
auch vermuten mag, dass hier in der einen oder anderen Formulierung der Redakteur dem
Buhnenbildner die Hand gefuhrt hat: der Text zeigt, wie Johanna Muschelknautz
nachgewiesen hat,*® den Versuch Miillers, eigene asthetische Vorstellungen der zwanziger
Jahre mittels Affirmation an den nun herrschenden Jargon ins ,Dritte Reich* herlberzuretten.
Ausgangspunkt sind dabei Forderungen nach der ,Uberwindung der Guckkastenbiihne®, die
in den Theaterreformbemihungen seit Beginn des 20. Jahrhunderts stereotyp auftauchen:
weg vom den ,Klassenstaat* abbildenden Rang-Logen-Theater, hin zum Theaterraum des
gleichberechtigten ,Gemeinschaftserlebnisses“.** Der ,Wille der Zeit* — also die national-
sozialistische Kulturpolitik — unterstiitze nun, so Muller, in ,starkstem® Mafl3e solche architek-
tonischen Lésungen, wie sie gerade die ,Braut von Messina® mit ihrem Ruckgriff auf das
antike Theater fordere, im Gegensatz etwa zu Shakespeares ,Julius Caesar”, der den
Lhatlrlichen Schauplatz* verlange und somit ,groR3es lllusionstheater* mit den ,schdnen alten
Mitteln der Guckkastenbihne®. Der informierte Leser mag hier einen Seitenhieb auf den
angehenden ,Reichsbiihnenbildner® Benno von Arent herausgehort haben, der im
September 1933 eben diesen ,Julius Caesar* am Staatstheater ausgestattet hatte und
dessen Mittel somit zwar fir angemessen, aber doch als ,alt" bezeichnet werden.

Mit den neuen theaterarchitektonischen Lésungen gemeint sind — und das war im Mai
1934 wohl deutlicher zu verstehen, als im November 1933 — die Bemihungen um eine
eigene nationalsozialistische Theaterform: das Thingspiel. Mit diesen Bemiihungen konver-
gieren zwei wesentliche formale Tendenzen der Auffihrung: 1. der Versuch, den ,Guck-
kasten“ in Richtung einer Arenabihne zu Uberwinden, von der man sich eine neuartige
Zuschau-Haltung versprach, und 2. die Einbeziehung von chorischem Spiel nicht nur als
Sprechchor, sondern auch als visuelles, durch ,,Aktionen, Aufméarsche, Versammlungen und

Einzelgange" (Muller) Bedeutung tragendes Zeichen:

%3 vgl. J. Muschelknautz: ,Kautschukmann muss man sein‘. Zur szenographischen Arbeit Traugott
Mdullers im Dritten Reich..., S. 32f.
® Einen Uberblick bieten z. B. die Dokumente in: M. Brauneck. Theater im 20. Jahrhundert..., S. 39ff
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,ES bleibt der Sieg der Muthel’'schen Vorstellung,65 dass die Funktion des Chors nicht
nur durch das Wort, sondern durch dessen klare Postierung, eine Gegeniberstellung,
die Sichtbarmachung seines Kampfes [i. O. gesperrt] und die Vereinigung
(Verso6hnung der feindlichen Brider!) tiberzeugte.”

Wird Schillers Stiick (und der Antikenrlckgriff darin) einerseits genutzt, um die gegen die
Jllusion der Guckkastenbiihne® eingefiihrten formalen Mittel zu rechtfertigen — apodiktisch
wird behauptet, die Mittel des Guckkastens hatten immer zu missglickten ,Braut‘-
Auffihrungen gefiihrt — so bietet Muller zugleich inhaltliche Interpretationsansatze an, deren
weitgehende ideologische Nahe zu nazistischem Gedankengut und Rhetorik verbliffen bei
einem Theatermann, der in den zwanziger Jahren ein enger Mitarbeiter des links-

aktivistischen Theaters von Erwin Piscator gewesen war:

.Schiller verlangt den Chor, der die Individualitdten durch eine groRRe Idee [i. O.
gesperrt] begeistert, dem Chorfiihrer folgt im Vollbewusstsein seiner rassischen
Verbundenheit. Denn dieser Chor — angeblich sind es Romanen — spricht die reinen,
grausamen, heldischen Gedanken urdeutscher Weltanschauung und Geflihle.”

Nimmt man ernst und fasst zusammen was Muthel und Miiller in diesen Artikeln an formalen
wie inhaltlichen konzeptionellen Ideen ausbreiten bzw. ihnen zugeschrieben wird, so lasst
sich festhalten: Offenbar sollte die Auffihrung der ,Braut von Messina“ die Versohnung
Jfeindlicher Bruder* aus burgerkriegsahnlichen Zustanden zur ,Volksgemeinschaft* propa-
gieren. Besonders der Chor, mit seiner angeblich dem Fuhrerprinzip folgenden Ordnung und
— womoglich ,rassisch* bedingter — Verbundenheit, sei nicht nur Kiunder ,urdeutscher
Weltanschauung", in deren Zeichen sich die Vereinigung ereignen solle, sondern mache
diese Vereinigung in der Auffihrung plastisch sichtbar in ihrem Spiel der Aufméarsche und
Postierungen. Die ,archaische" Ausstattung und die Inszenierung seien dabei nicht nur
»streng und heroisch im Geiste des neuen Deutschland”, sondern dariiber hinaus Beispiel
eines ,neuen Buhnenstils®, einer sich vom herkdmmlichen Buhnenillusionismus absetzenden
Asthetik, die dem Nationalsozialismus offenbar besonders entsprechen sollte und der er —in
der Form des Thingspiels — eine besondere Foérderung zuteil werden lie. Worin diese
Konvergenzen genau bestanden, wieweit die hier zusammengefassten konzeptionellen
Uberlegungen tatsachlich in der Auffilhrung nachzuweisen sind und wie die ideologischen
und wirkungséasthetischen Absichten beim Publikum, zumindest bei der Theaterkritik,
angekommen sind, sind die Fragen, die im Folgenden an das uberlieferte Material zur

Auffihrung zu stellen sind.

® Das ist deutlich der Stil ,kampferischer* Feuilletonisten und lasst zumindest die formulierende
Mitarbeit Mihrs vermuten, ohne dass man hinreichend Anlass hétte, Miller von der Verantwortung fur
die ideologischen Passagen freizusprechen.
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Die Auffihrung

Anders als im Fall der ,Schlageter-Auffihrung, deren auffiihrungsasthetische Konturen im
Wesentlichen nur indirekt mittels der Rezeption durch die Theaterkritik ausgemacht werden
konnten, verfigen wir fir Mithels Inszenierung der ,Braut von Messina“ Uber aufschluss-
reiche Quellen aus dem Produktionsprozess selbst. Neben Biihnenbildentwirfen Traugott
Miillers® existiert ein ,Regiebuch®:®’ ein mit Leerseiten durchschossenes Reclambandchen,
das neben dem eingestrichenen Text eine umfangreiche Dokumentation von Gangen,
besonders signifikanten Gesten, Skizzen zu Gruppierung und Stellungswechsel der Chore,
Hinweise zu Betonungen, Pausen und Dynamik etc. enthdlt. Es ist nicht eindeutig zu
entscheiden, ob es sich, dhnlich der Arbeitsweise Max Reinhardts, um Festlegungen Mithels
vor dem Probenprozess handelt, die dann umgesetzt wurden, oder um eine Dokumentation
der ,fertigen" Inszenierung nach dem Probenprozess, die eventuell der Regieassistent flr
spatere Wiederaufnahmen anfertigte. Letzteres ist aber wahrscheinlich, da Anderungen nur
geringfligig und nur mit Bezug auf die Umbesetzungen zur Wiederaufnahme 1934 einge-
zeichnet sind. Stilistische Absichten der Regie lassen sich hier bis in einzelne Formu-
lierungen nachverfolgen. Im Verein mit den Biihnenbildentwiirfen und der Theaterkritik,%®
anhand der sich Umsetzung und Wirkung diskutieren lasst, ergibt sich ein recht deutliches
Bild von Konzeption und Gestaltungsweise der Inszenierung bzw. der Premierenauffiihrung
vom 10. November 1933.

Bereits im Jahr 1935 erschien die Dissertation der danischen Theaterwissenschaftlerin
Karin Dieckmann zur Bihnengeschichte der ,Braut von Messina“. Diese Arbeit ist heute vor
allem als Materialsammlung fir die behandelten Inszenierungen nach dem Ersten Weltkrieg
interessant, da Dieckmann in erster Linie Texteinrichtungen vergleicht und mit konzeptio-
nellen Absichten der Regisseure in Beziehung zu setzten versucht. Mithels Inszenierung am
Berliner Staatstheater hatte sie in einer Auffihrung im November 1934 gesehen und ihre
Beschreibung der Auffihrung ist daher auch als Augenzeugenbericht von Interesse. Eine
von Dieckmann untersuchten Inszenierung aus dem Jahr 1930 bietet eine aufschlussreiche
Vergleichsperspektive und sei daher, gestitzt auf Dieckmanns Arbeit, im Vorfeld kurz
skizziert: Sie fand im Berliner ,Rose-Theater” statt, einem im Osten der Stadt gelegenen
Familienunternehmen, das als ,Volkstheater” flr ein eher kleinbirgerliches Publikum auch
immer wieder Klassikerauffihrungen bot. In der von Paul Rose eingerichteten Produktion

war chorisches Sprechen voéllig aufgegeben, der handlungsbezogene Chortext auf Einzel-

% |m Traugott-Muller-Nachlass, Institut fiir Theaterwissenschaft der Freien Universitat Berlin

®" Ebendort in der theaterhistorischen Sammlung

® |n gesammelter Form vorhanden im Lothar-Muthel-Nachlass, Institut fir Theaterwissenschaft der
Freien Universitat Berlin; wenn nicht anders angegeben, erschienen die zitierten Kritiken ein bis drei
Tage nach der Premiere.
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sprecher verteilt. Zwar enthalten bereits von Schiller angefertigte Blihnenbearbeitungen die
Verteilung groRerer Mengen der Chorverse an Einzelsprecher, die mit Rollennamen (Cajetan
und Bohemund hei3en die beiden Chorfihrer) versehen waren — ein Zugesténdnis wohl an
die fehlende Chorsprechpraxis und an den herrschenden ,Naturalism* auf der Biihne, dem
Schiller mit der Einfiihrung des Chores ja eigentlich entgegentreten wollte.*® Wahrend hier
aber im Wesentlichen der Ubergang zu den echten Chorpartien gemildert werden sollte,
verschwanden diese bei Rose ganz und die individualisierten Chorvertreter waren vollstandig
als Figuren der Handlung integriert. Rose glaubte, dass gerade die ,antikisierenden”
Elemente des Stlickes nicht mehr vermittelbar seien und wollte dagegen ein ,zugkraftiges*
Theaterstiick konventioneller Art herausarbeiten. Alle lyrisch-betrachtenden Stellen waren
drastisch eingestrichen, daflr behauptete Rose selbst in einem Aufsatz aus dem Jahr 1931,

tagesaktuelle politische Bezilige des Textes herausgearbeitet zu haben:

»Wir sehen in dem Chor des Don Manuel die Verkorperung des staatserhaltenden, in
dem des Don Cesar die Erscheinungsform des radikalen, umwalzenden Elements.
So ist fur uns der erste Fuhrer des Don Manuel-Chors, Cajetan, der Meister mit dem
Schwert sozusagen der Centrumsmann, der den Ausgleich und die Versthnung
predigt, Berengar der Realpolitiker, welcher die Wirklichkeitswelt nimmt, wie sie ist,
Manfred, der ideale Demokrat, der nach einer Synthese zwischen Poesie und Leben
strebt.“"°
Zudem war die erste Szene des Dramas, in der bei Schiller die trauernde Isabella vor den in
stummem Vorwurf verharrenden Altesten von Messina die birgerkriegsahnlichen Zustande
beklagt, in eine Massenszene mit murrendem Volk verwandelt, einzelne Textpassagen
Isabellas als Protestauf3erungen umformuliert und auf neu eingefiihrte Einzelstimmen von
.Burgern” verteilt. Doch blieben solche Anspielungen offenbar konsequenzlose Zutat, sollten
lediglich belegen, dass die Konflikte des Stiickes nicht vollig unaktuell seien und rundeten
sich nicht zu einer konsistenten politisch aktualisierenden Aussageabsicht der Inszenierung.
Unter Entfaltung ,frilhkatholischen“”* Prunkes stand die ,Tragddie aus Leidenschaft* im
Mittelpunkt, die fir Rose Folge einer unglicklichen ,Triebbeschaffenheit* des Firsten-
geschlechts war. Den Schlusssatz: ,Der Ubel groRtes aber ist die Schuld” fiel daher weg und

Rose unterstrich:

»In meiner Auffiihrung schlief3t das Stiick mit den Worten Cajetans: ,Das Leben ist der
Guter hochstes nicht." Zu ergdnzen bleiben hierbei die unausgesprochenen Worte
,unser Trost ist die Existenz eines Jenseits, das die eigentliche Heimat der Seelen

% Siehe die Vorrede: ,Uber den Gebrauch des Chors in der Tragddie'; hier zitiert nach der
textkritischen Ausgabe von Herbert Kraft: Schillers Werke. Zweiter Band. Frankfurt a. M. 1966, S. 241-
249

’% Zit. nach: K. Dieckmann: Die Braut von Messina auf der Biihne im Wandel der Zeit..., S. 202

" Die trauernde Isabella zu Beginn wurde von mehreren Rosenkranz betenden Nonnen eskortiert,
das Buhnenbild des letzten Bildes war von einem grof3en Kreuz dominiert, eine Gruppe von Ménchen
begleiteten die Aufbahrung des toten Don Manuel etc.; siehe: K. Diekmann, S. 212ff.
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ist."?

Wahrend Rose also wesentliche ,antikisierende* Stilelement des Stlckes zurtckdrangte
zugunsten eines ,birgerlichen Trauerspiels” mit der herkbmmlichen ,Dramaturgie der vierten
Wand", ging Mithel einen vollig anderen Weg: Gerade der Chor stand im Mittelpunkt seines
Interesses. Karin Dieckmann vermerkt beim Vergleich der Texteinrichtung, keine der von ihr
untersuchten Auffihrungen habe eine gleich grof3e Zahl unisono gesprochener Verse aufzu-
weisen wie die von Miuthel eingerichtete Inszenierung des Berliner Staatstheaters. Die

Chorsprecher seien

»im Tutto vom Rhythmus der Verse gebunden, die auch den Einzelnen zu einer
gesteigerten Deklamation zwingt, und ihr Auftreten ist von einer kriegerischen,
geradezu militdrischen Kultur gepréagt.”

Als Grundtendenz der Textbearbeitung stellt Dieckmann folglich fest — und eine Durchsicht

der Strichfassung bestétigt dieses allgemeine Urteil:

.pourchdrungen von der ldee des heldischen Einsetzens des Lebens kann der Chor
nicht mehr die Anschauungen von der Vorteilhaftigkeit einer sicheren birgerlichen
Lebensweise vertreten, sie sind von Mithel getilgt. Auch das christliche Motiv als
Trost und Zuflucht ist im Text ausgemerzt, dagegen alle antiken Vorstellungen
konsequent beibehalten.“”
Eine Analyse der Buhnenbildkonzeption, die allgemeine Charakterisierung der Insze-
nierungsweise von Familien- und Chorszenen, sowie die Detailanalyse einiger signifikanter
Szenen des von Choraktionen gepragten 1. und 5. Bildes sollen im Folgenden diesen ersten

Befund erweitern und schéarfen.

Buhnenbildkonzeption, Kostiim und Maske

~Was wir nun auf der Bihne des Staatstheaters gebaut haben, hatte ebenso gut in
einer Manege, auf einem freien Platz oder wie die Alten es taten, in eine freie Land-
schaft gebaut werden kénnen.*,
erklart Traugott Muller im bereits zitierten Aufsatz vom Mai 1934. In der Tat erinnert der
Grundaufbau des Bihnenbildes auf den ersten Blick an die Architektur antiker Amphitheater,
sowie an daran ebenfalls angelehnte Thingspiel-Anlagen des ,Dritten Reiches®. Er wird
bestimmt durch einen zentralen halbrunden Treppenaufbau, von Miiller ,Treppenmanege”

genannt. Dessen Mitte ist der zentrale Handlungsort, bespielt wird aber auch die Treppe, vor

2 Epd., S. 215, Anm.1
" Ebd., S. 219f.
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allem durch den Chor, der so — erh6ht um den zentralen Spielort aufgestellt — quasi mit der
durch das Publikum gebildeten Fortsetzung und SchlieRung des Kreises in &hnlicher

Perspektive zur Handlung der Furstenfamilie steht. Traugott Muller fihrt aus:

.Die Treppenmanege bleibt fir jeden, wenn auch aus anderer Einstellung, das

Plenum, in dem das Einzelschicksal in seiner Wechselwirkung zur Gemeinschaft —

dem Chor — abrollt.”
Allerdings erfolgt diese SchlieBung des Kreises nur virtuell, denn das Publikum sitzt nattrlich
weiterhin im herkbmmlichen Zuschauerraum des Rang-Logen-Theaters. Bespielt wird auch
die erhdhte Ebene, von der dieses Stufenhalbrund zum Buhnenboden herabfiihrt und wo zu
beiden Seiten wuchtige antike S&ulen emporragen. Auftrittsmoglichkeiten gibt es durch eine
nicht einsehbare Treppe von hinten zu dieser Ebene, auch von den Seiten direkt auf die
untere Ebene vor dem Treppenaufbau, vor allem auffallig aber: Uber den Uberbauten
Orchestergraben, wodurch der Spielraum zum Zuschauerraum hin ged6ffnet erscheint.

Allerdings wird der offene Arenabuhnencharakter, der den ,lllusionismus des Guck-
kastens" Uberwinden helfen soll, eben mit diesen illusionistischen Mitteln des ,Guckkasten®-
Theaters hergestellt: Das landschaftliche Weite suggerierende gemalte Riickprospekt (ein
Vulkan verweist auf Atna und Messina), die mit perspektivischem Effekt gesetzten, nach
oben sich verlierenden halbplastischen Attrappen antiker S&ulenschafte, die den Eindruck
monumentaler Architektur vermitteln, sind dafiir Beispiele. Ja, auch die Kaschierung der
Rampe mittels der Steinstufen imitierenden Uberbauung des Orchestergrabens und des
Portals, vor dessen linken Abschluss eine weitere Saulenattrappe gesetzt ist, erfolgt mit
Mitteln der ,Vortauschung“ eines anderen als des tatsachlich vorhandenen Schauplatzes, ist
eben nicht nur raumliche funktionale Offnung, sondern in seiner antikisierenden Gestaltung
~BUhnenbild“. Und Traugott Maller raumt denn auch selber in Klammern ein: ,Zum Bihnen-
bild muss diese Architektur im Guckkastentheater notgedrungen werden“. Vor allem die
Mittelakte des Stlckes (Bild 2 bis 4), die mehr von der ,Familienhandlung“ und weniger von
Aktionen des Chores beherrscht sind, treten denn auch durch ,Verwandlung“ ganz in den
~Guckkasten” zurtick. Der ,Garten” in Bild 2 und 4 wird mittels Verkiirzung der Biithne durch
eine hohe ,Gartenmauer* erreicht, hinter der Mittelmeervegetation hervorragt. Donna
Isabellas Palastraum im 3. Bild wird als Zimmerecke auf einem kleinen Podest in die Mitte
der Treppenarena gesetzt. Auch wenn bei beiden Lésungen Teile des urspriinglichen
Raumes noch sichtbar bleiben: dessen die Rampe Uberschreitenden Auftrittsmaoglichkeiten
spielen keine Rolle mehr.
Allerdings macht auch Miller selbst darauf aufmerksam, dass sich seine grundlegende

Gestaltungsidee nicht auf den ,antikisierenden* Arenabihnen-Aufbau beschrankte. Die

~oprengung der Guckkastenbuhne® sei ,nur eine Voraussetzung®: Der Schlissel zur Bihnen-
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architektur liege in der Fantasie Schillers, die Hellenismus, Christentum und Byzantinismus
zu einer Einheit forme, die es sichtbar zu machen gelte. ,Treppe, Saule und Ornament” seien
dabei ,die Bausteine, die den Boden fiir die Mathematik des Stlickes" gliederten. Der Begriff
der ,Sichtbarmachung“ — er fallt in Miullers Aufsatz, wie schon oben zitiert, auch zur
Charakterisierung der Bewegungsregie der Chore — ist dabei besonders signifikant fir
Miillers Arbeitsweise Uberhaupt: Das Prinzip der Visualisierung — der rAumlichen Umsetzung
inhaltlicher Konzeptionen — bedeutet, dass der Raum als ein Zeichen gestaltet wird, das
nicht blo3 mit stimmungsvoll-dekorativer Gebarde illusionistisch auf ,nattrliche” Schauplatze
verweist, sondern Deutungen transportiert, dramaturgische Konstellationen sinnfallig
macht.”* Die eigentiimliche Vermischung antiker und christlicher Vorstellungen, die Schiller
in seinem fiktiven fruhmittelalterlich-mediterranen Handlungsort vornimmt, kehrt in Millers
Buhnenbildkonzeption wieder. Am augenfalligsten ist ein grof3es, rankenhaftes Ornament an
der linken Stirnseite der Treppenarena (und wiederholt in einem Durchlass rechts vorne),
das demonstrativ den antikisierenden Gestus der Steinarchitektur konterkariert. Vergleicht
man allerdings die Biihnenbildentwiirfe mit erhaltenen Fotos,” die die Realisierung doku-
mentieren, so fehlen einige andere von Miiller vorgeschlagene Details. Auf dem Prospekt
des ersten Bildes hatte Muller zur Einfihrung des christlichen Moments auch eine stilisierte
Kirche mit Glockenturm und groRem Kreuz vorgesehen, zudem sollte in die Mitte der
Treppenarena, &hnlich wie dann nur im 3. Bild verwirklicht, auch im 1. und 5. Bild ein
unterschiedlich dekoriertes, tempelchenartiges Spielpodest eingebaut werden. Die Kirche
verschwand, wie bereits Johanna Muschelknautz feststellt,”® dann ebenso wie dieses
Spielpodest. Mogen fir letzteres auch Platzgriinde mit entscheidend gewesen sein: Es
handelt sich bei den offenbar von Miithel gewiinschten Anderungen um eine bemerkens-
werte Zuriickdrangung vor allem christlicher Motive zugunsten der Betonung antikisierender
Monumentalitéat in den Rahmenbildern. Es scheint sich hier also der ,Regiewillen* deutlich
gegen differenziertere Absichten des Blhnenbildners durchgesetzt zu haben.

Wird ,Messina“ durch den gemalten Atna und den mediterranen Garten als
Handlungsort angedeutet (wobei der mit einer feinen Rauchfahne gemalte Vulkan zugleich
eine Unheilsdrohung darstellt), so wird die Zeit der Handlung eher noch unkonkreter als bei
Schiller markiert. Das antikisierende Moment erscheint akzentuiert, das ,Fruhchristliche* in

der Szenographie ganzlich getilgt, das bei Roses Inszenierung gerade zur Schaffung

™ Die Formulierungsmacht solcher raumlicher Zeichen beschrankt sich nicht auf eine ,Verdoppelung*
Lprimare* Zeichen, auf die sie verweisen, sondern das Spiel der Bedeutungen findet erst in der
aktuellen Kombination und Verwendung auf den Bihne statt; daher greift auch Erika Fischer-Lichtes
entsprechender Versuch einer theatersemiotischen Minimalformel zu kurz, die erkennbar
naturalistische Konventionen und lllusionismus als Normalfall setzt; siehe: Semiotik des Theaters, Bd.
1, S. 16ff.

’® Diverse Fotos und auch Abbildungen aus der Presse finden sich im Traugott-Mdiller- und im Lothar-
Mithel-Nachlass.

"6 3. Muschelknautz; ,Kautschukmann...’, S. 35
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historischer Atmosphéare genutzt worden war. Andererseits wird in Bihnenbild und Kostim
aber auch keine bestimmte antike Epoche ausgestaltet, eher eine historisch unbestimmte
Lvorzeit® gemeint — oder besser ,Zwischenzeit*: zwischen der im Architekturdetail
vorhandenen Antike und dem zuriickgestutzten christlichen Mittelalter. Wenn im oben
zitierten Artikel der Mitropa-Zeitung davon die Rede war, die Ausstattung sei ,streng
archaisch”, so ist damit eine solche nicht historisch konkrete Vor-Zeit gemeint, ein Zeit
herabgesetzter zivilisationsgepragter Bedingtheit, eine Zeit fir Helden.

Dies driickt sich auch in der Kostiimgestaltung nach Miillers Entwiirfen aus.”” Zwar
sind die Frauengewéander mit ihrem kdrperbetonten Schnitt eher mittelalterlich, verzichten
aber auf typische schmickende Details dieser Zeit wie Hangedrmel, charakteristischen
ornamentalen Besatz oder aufwendige Girtung. Maria Koppenhofer als Isabella tragt zudem
als ,Witwenschleier* eine Ubergrolie schwarze Stola, die antik anmutende Faltenwirfe
ermdglicht, und von ihr ausgiebig zur Unterstreichung des kérpersprachlichen Ausdrucks von
Trauer und Verzweiflung benutzt wird. Dazu tragt sie einen eisernen Kronenreif im
.archaisch gewellten* Haar, so Bernhard Diebold (Frankfurter Zeitung). Zwar spielten, so
Diebold, die Kopftiicher Diegos und des Boten noch von Ferne an die ,Buntheit Palermos*
an, ,aber wirkten hier wie Helme aus Erz“. Generell treten bei den Kostiimen historisch
illustrative Dekoration zuriick zugunsten der ,Sichtbarmachung” von Personenbeziehungen,
der Nutzung von Farbsymbolik (mit Isabellas Trauerschwarz kontrastiert das Unschuldsweif3
Beatrices), sowie der Unterstreichung der allgemeinen kriegerischen Grunddisposition. Die
Brider tragen keine normannischen Firstengewander, sondern, wie ihre Gefolgsleute,
Brustpanzer und kniekurze Unterkleider, Don Cesar einen schirzenartigen Uberrock, beide
zeitweise auch Helme mit Federblischen: ,WeiRe Feder und schwarze Feder sind
Abzeichen® (Diebold), auch fur die Chore, die stets behelmt (mit und ohne Federn), in
manchen Auftritten mit Rundschilden (mit parteizuweisender Heraldik) und kurzen
Schwertern, in breite Ledergirtel gesteckt, ausgestattet sind. Erst fir den ,pompe funebre®
des Schlussbildes legt sich der Chor des alteren Bruders Mantel um. Uniform in der Machart,
unterschieden sich die Rustungen der Soldatengruppen offenbar farblich, wobei mancher
Beobachter — womoglich mit politischem Hintergedanken — ,schwarz und braun“ (P. W.; BZ
am Mittag) gesehen haben will, andere von ,grau und gelb“ (Diebold) sprechen.

Mit Irritation nehmen einige Kritiker zur Kenntnis, dass alle drei Kinder der dunkel
gelockten Isabella auffallend wei3blonde Perlicken tragen: ,Sind sie nordischer Sippe?”,
fragt ,P. W." in der BZ am Mittag. Als ,Normannen“ kénnten sie dies ja durchaus sein — eine
triviale illustrative Erklarung, die allerdings keinen Kritiker zu interessieren scheint, was

wiederum nur unterstreicht, dass Muthel die bei Schiller schon schwach profilierte konkrete

" Der Traugott-Muller-Nachlass enthdlt acht Figurinen.
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historische Situation nicht herausgearbeitet hat. Eine rassistische Lesart, die etwa eine
unstatthafte ,Rassenmischung” als Ursache des Ungliicks der Firstenkinder vermutete, wird
aber auch von keinem Kritiker angeboten. Nur Alfred Muhr spricht ohne weitere Erlauterung
vom ,durch Vererbung belasteten Herrschergeschlecht* (Deutsche Zeitung). Man wird eine
solche rassistische Interpretationsabsicht auch nicht unbedingt unterstellen dirfen, da die
Betroffenen, besonders Don Cesatr, ja zugleich als Muster heroischer Lebenshaltung heraus-
gestellt werden sollen. Rassisten wirden ,Mischlingsschicksalen” wohl keine tragische
GroRRe zubilligen, zudem héatte eine rassistische Lektiire mit dem Problem zu kdmpfen, dass
die ob ihrer Gefolgschaftstreue zu lobenden Choére ja als ,Romanen” anzusehen waren, die
doch sonst immer fur oberflachliche Individualisten gehalten werden. Und auch im Mdller-
Aufsatz findet sich die Uberlegung, dass die Kiinder der ,heldischen Gedanken urdeutscher
Weltanschauung” nur ,angeblich* — also nicht wirklich — ,Romanen” seien. An diesem Punkt
kommt man also nicht viel weiter als Paul Goldmann, der sich in der Neuen Wiener Presse
mit der spottischen Erklarung begnigt: ,wie konnten Helden heutzutage anders als blond

sein!*

Familientragtdie zwischen Psychologie und Reichskan Zleistil

Das Gros der im Regiebuch™ fixierten Beschreibungen des Bilhnengeschehens betrifft die
Angabe von Auftritten und Gangen, Stellungen und Stellungswechsel, die zu einem Gultteil
die Funktion haben, im Verein mit notierten Wendungen des Kopfes oder ,Front machen”
d. h. Hinwendung des ganzen Korpers, ein statuarisches Aufsagtheater zu vermeiden und
das Verstandnis des Textes zu erleichtern, indem klar gemacht wird, wer wen anspricht bzw.
mit dem Gesagten gemeint ist. ,Poetisches” wird meist vom Dialogtext abgesetzt, indem es
nach vorne gesprochen wird. Die Rampe wird von Don Cesar auch in herkdmmlicher Weise
genutzt als Ort des ,Fur-sich“-Sprechens, was allerdings den Bemihungen im Bihnenbild
und in der Chorfihrung zuwiderlauft, die Rampe tendenziell abzuschaffen. Die raumliche
Distanz und Zuwendung bzw. Abwendung wird auch zur Charakterisierung des Verhalt-
nisses der Figuren zueinander benutzt: In einem breiten V stehen die feindlichen Bruder
zunachst vor der um Vermittlung bemihten Mutter, demonstrativ jeder in eine andere
Richtung gewandt. Entsprechend zeigt sich die ,Verséhnungsszene” der feindlichen Bruder
in ihrer raumlichen Annaherung bis hin zu einer Reihe von Beriihrungsgesten: Hand auf die

Schulter, am Arm fassen, Umarmung. Diese symbolischen Gesten werden, zumal von einem

’® Da die eingefugten Blatter keine Seitennummern haben, dazu einzelne lose Zettel eingelegt sind
etc., sei auf einen umsténdlichen Einzelnachweis der dem Regiebuch entnommenen Informationen
und Zitate verzichte; die naher ausgefiihrten Beispielszenen lassen sich leicht anhand des
Stucktextes dort auffinden.
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befreienden Lachen begleitet, von der Kritik als ,herzlich* charakterisiert und als Versuch
gesehen, emotional motiviertes, ,lebendiges® Spiel herzustellen und so die reichlich
konstruierten Figuren ,menschlich* (eck.; Markische Volkszeitung) erscheinen zu lassen. So
sieht hier Carl Weichardt (Berliner Morgenpost) ,vielleicht den einzigen menschlichen
Moment, als die beiden, fir Augenblicke versdhnt, sich lachend die Hand reichten®.

Im Regiebuch notierte Adjektive und Beschreibungen, die eine emotionale Motivierung
und Untermalung bestimmter Gesten und Worte nahe legen und so auf ein psychologi-
sierendes Spiel verweisen, betreffen ausschlie3lich die Furstenfamilie und nehmen ab dem
zweiten Bild stark zu: Beatrice ,springt auf‘, ,wendet sich plétzlich®, ,setzt sich®, spricht ,im
erregtem Ton“, dann ,fast flisternd“, geht ,gliicklich ab* etc. Im dritten Bild drlckt sich die
scheinbare Entspannung der Situation auch in einer weniger ,strengen“ Haltung Isabellas
aus: Sie schlagt einen ,humorigen Ton" an, sie ,lehnt sich im Stuhl zurlick®, Cesar leistet sich
ein ,kurzes verhaltenes Lachen“. Als das Verschwinden Beatrices gemeldet wird, geht
Isabella ,verwirrt rickwarts®, ,wendet sich verzweifelt fir einen Moment zu Manuel um®, steht
am Schluss der Szenen ,schwer-mihsam* auf. (Es scheint so, als warne diese Inszenierung
nebenher auch davor, in einer starr misstrauischen Verteidigungshaltung nachzulassen, da
sonst Verwundungen auf den Ful3 folgen.)

Einzelne Striche betreffen unverstandlich gewordene Wendungen, vor allem auch
solche, die mittlerweile als Uberreste eines altmodischen Theaterstils erschienen. Typische
Striche betreffen Ankiindigungen ohnehin eintretender Vorgange (nach dem Muster: ,Doch
seht, da kommt er selbst...”; ein nitzliches Stichwort in Zeiten geringer Probenzahl),
sprachliche Verdoppelungen von Aktionen (vom Typ: ,Ich ziehe meinen Degen, / empfanget
meinen Stol3), auch wenn diese ebenso eine innere Bewegtheit unterstreichen sollen.
Waren solche Formulierungen im zeitgenossischen Theater Schillers noch notwendig um die
Verstandlichkeit der Handlung zu sichern, schienen sie — angesichts der Entwicklung von
Darstellungs- wie Buhnentechnik sowie der Rezeptionserfahrung des Publikums — nun
redundant und stérend. Von Streichung betroffen sind auch auf innere Zustédnde
verweisende Wendungen, die als abgegriffene Formeln (von der Art: ,Ach“ und ,Weh*, ,Wie
wird das Herz mir schwer") erscheinen. Als ,natirlicher* empfand man auch 1933 — durch
Schauspiel-, Regie- und Zuschau-Erfahrung seit Bihnennaturalismus und Einfliihrung des
Tonfilms — solche inneren Zustdnde koérpersprachlich bzw. ,paralinguisitisch, sprach-
begleitend bei der Gestaltung des Ubrigen Textes auszudriicken. Und einen solchen
Lnatlrlichen®, behutsam ,modernisierenden”, psychologisch-realistischen Darstellungsstil
strebte Miithel offenbar — im Rahmen eines klassischen, jambischen Versdramas — in
einigen ,Familienszenen“ an, was auch in manchen Theaterkritiken als Versuch vermerkt
wird. In seinem Lob weiter gehend als die meisten seiner Kollegen, bemerkt etwa Wolfgang

Drews in der Vossischen Zeitung, Mithel gelinge hier, was er im ,Faust® (gemeint: die
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Inszenierung mit Griindgens und Kraul3 von 1932) bereits versucht habe: ,die Belebung des
klassischen Stils mit gegenwartigem Theater. Dabei meinte Drews, der spater Dramaturg
bei Heinz Hilpert am Deutschen Theater wurde, mit ,gegenwartigem Theater* allerdings
gerade nicht das, was vom Furor der ,nationalen Erhebung“ geblahte Kollegen darunter
verstanden héatten: namlich einen heroisch-pathetischen Darstellungsstil. Aus der Perspek-
tive des Schauspielers, so Drews, habe Mithel die Figuren der Herrscherfamilie ,ohne

Kothurn* gesehen, als ,normale Menschen*:

.Er nimmt ihnen das Pathos und gibt ihnen Psychologie. [...] Es sind burgerliche

Fursten, es ist eine verhaltnismalig gesittete Familie, die ihr schreckliches Schicksal

mit allem moglichen Anstand tragt.”
Dadurch, so behauptet Drews, errangen sie ,Liebe, Anteilnahme und Verstdndnis der
Zuschauer.” Allerdings halten die meisten seiner Kritikerkollegen diesen Aspekt nicht fur das
wesentlichste Merkmal der Auffiihrung und sie sehen diese Bemuihungen auch nicht in
gleicher Weise von Erfolg gekront. Hans Stahn (Der Angriff) ist im Gegenteil — und
falschlicher Weise — der Meinung, diese Spielweise sei gar nicht die Absicht der
Muthel'schen Schauspielerfihrung, sondern das Ergebnis ,fehlender strenger Zucht
mancher Jahre“, was bewirke, dass selbst eine so gute Schauspielerin wie Maria
Koppenhdfer ,immer wieder in Netze des Naturalismus® fiele. Solche Ansatze einer
.modernisierenden” Spielweise bedeuteten auch keineswegs eine ,Modernisierung“ oder
LAktualisierung” der gesamten Handlung in der Art, dass Muthel etwa das Stick in einer
naher herangertckten, klar umrissenen Zeit hatte spielen lassen oder etwa durch Signale in
Kostim und Ausstattung eine auf aktuelle Vorgange anspielende Lesart nahe gelegt hatte:
kein ,Hamlet im Frack" also. Die Art und Weise, wie die Familienhandlung préasentiert wurde,
war offenbar nicht unmittelbar dazu angetan, Vergleiche zur aktuellen politische Lage
Deutschlands hervorzurufen, zumindest waren Don Manuel und Don Cesar keine verkappten

Parteifunktiondre. So begrifdt Paul Goldmann in der Neuen Wiener Presse ausdriicklich:

.Die Auffihrung [...] bedeutet eine vollkommene Abkehr von Jessner und seinen

Nachfolgern, welche diese Buhne jahrelang beherrscht haben mit ihrem Programm:

Modernisierung der Klassiker."
Gelobt wird von Goldmann vor allem Mithels Festhalten an versgebundener Sprache — statt
der ,Redeweise des Alltags”, die die Modernisierer an die Stelle des Wohlklangs der
Sprache hétten setzen wollen — und, dass man in dieser Auffihrung Schiller sein ,Pathos*
zurlickgegeben habe. Denn so sehr sich Mithel einerseits in den ersten Bildern, vor allem in
den ,intimeren“ Mittelakten, um diesen ,natlrlichen* Darstellungsstil bemiiht, so lauft doch
alles (entgegen Drews pauschaler Behauptung) auf eine bewusste heroisch-pathetische

Steigerung im Schlussbild zu, wie unten an einem Beispiel belegt werden wird.
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Unter ,Pathos® versteht man gemeinhin eine Intensitatssteigerung in Rhythmik und
Dynamik, die besonders gewichtige, meist mit menschlichem Leiden verbundene Inhalte in
einer unterstrichen kunstvollen — das ,natirliche* Mald Ubersteigenden — Form prasentiert
und beim Zuschauer einen starken emotionalen Effekt auslésen soll (,Erschitterung®). Mit
seinem Uberwaltigungscharakter und seiner (blichen Verbindung mit dem Heroischen ist
Pathos einerseits ein auch von Nationalsozialisten immer wieder begrif3tes Wirkungsmittel —
andererseits ist Pathos immer auch vom Absturz bedroht: ins lacherlich ,Theatralische, ins
,hohle Pathos*. Angesichts des UbermaRes an abgestiirztem Pathos im Theater der
Wilhelminischen Epoche und auch im Bilhnenexpressionismus ist es nicht verwunderlich,
wenn bei vielen Kritikern 1933 Misstrauen herrscht. Klagen dartber, dass auf den Bihnen
UbermaRig gebrullt wirde, verweisen auf dieses Misstrauen und sind 1933/34 noch im
Bezug auf viele Produktionen, so auch Mithels ,Braut von Messina“, zu lesen. Der nach
1945 verbreitete, Berthold Viertel zugeschriebene Begriff ,Reichskanzleistil* weist ironisie-

rend auf dieses Phanomen hin,”

nicht nur, indem er Assoziationen an den brillenden
Redner Hitler weckt, sondern auch, indem er, auf den Pseudoklassizismus national-
sozialistischer Herrschaftsarchitektur anspielend, einen steif-pseudoklassizistischen, in
monumentalen Posen und Gebrill erstarrten Darstellungsstil ins Auge fasst. Wo der
Hintergrund menschlichen Leids nicht glaubhaft zum Ausdruck gebracht wird, bleibt der
Schrei schrill, das Pathos hohl. Wer schreit, sagt man, hat Unrecht.

Mithels Regie schwankt in den ,Familienszenen” also offenbar zwischen dem
Bemuhen um einen modernen, ,vermenschlichenden®, psychologisch-realistischen Darstel-
lungsstil einerseits, Steigerungen in einen leidenschaftlichen, pathetische Ausbriiche
wagenden und heroische Haltung ausstellenden Modus andererseits. Allerdings vermochte
nach weitgehend (bereinstimmendem Urteil der Kritik nur Maria Koppenhéfer beide
Darstellungsmodi iiberzeugend zu gestalten und glaubwiirdige Ubergange zu finden. Eine
umfangreiche Rollenstudie enthalt die Kritik von ,eck" in der in Berlin erscheinenden

Markischen Volkszeitung:

.Wie sie die ganze ungeheure Erregung des Kampfes um die Einigkeit der S6hne
gleichsam in das Spiel der Hande konzentriert, knapp gemessen in den Bewegungen
verkrampft im schmerzenden Widerstreit und nur im Sturme &auf3erster Erregung [...]
zu groRartiger Gebarde ausladend, um spontan aus dieser ekstatischen Geste
heraus, in die Verkrampfung des Mutterleides zurtickkehrend und das Antlitz mit dem
Witwenschleier verhillend von der Buhne zu schreiten.”

Den Kritiker Uberrascht besonders ihr ,mutterlich-warmes" Spiel zu Beginn des 5. Bildes,
wenn die ohnméachtige Beatrice hereingetragen wird: ,Wer hatte gedacht, dass diese herbe

Heroine so weich und lind lacheln, so zartlich und miutterlich-lieblich streicheln und kosen*

7 Vgl. etwa P. Kohse: Marianne Hoppe..., S. 312
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kénne. Hier habe die Regie, so ,eck”, Schillers Werk vielleicht ,zu stark ins Sinnenhaft-
Menschliche" (Ubersetzt. Eine ,intellektuell-witzige Geste* (Drews), mit der Maria

Koppenhdfer spater resigniert ihre Klage gegen die Gotter abbricht, fallt auch ,eck” auf:

».Ganz abrupt bricht sie plétzlich in ihrer heroisch-gewaltigen Anklage ab, um mit einer
kleinlichen, verachtlichen, schnippischen abschneidenden Bewegung der Linken in
die Kulissen zu treten. Man sieht diese Bewegung bei temperamentvollen Frauen,
wenn sie im Wortgefecht der Unlogik geziehen werden, sich geschlagen geben
muissen und das nicht zugeben wollen. Im Tragisch-Schauspielerischen liegt das,
asthetisch gesehen, mindestens an der Grenze, und eine andere als die Koppenhofer
koénnte sich diese Geste, die bei ihr eher grol3 als verletzend wirkt, nicht erlauben.”
Den Darstellern der beiden feindlichen Bruder dagegen gelangen diese Ubergénge der
Darstellungsmodi offenbar weniger gut: ,Sie schrien in der Leidenschaft bis zur
Unverstandlichkeit, befindet Hans Flemming (Berliner Tageblatt) und ebenso Paul
Goldmann: ,....im starksten Affekt tberschreien sich beide”. Dennoch, oder vielleicht deshalb,
wollen manche in Claus Clausen als Don Cesar, der laut Regiebuch immer wieder
Lemperamentvoll* zu sprechen hat, einen ,legitimen Schillerspieler* (Drews) sehen, Heinz
von Lichberg im Vdlkischen Beobachter registriert eher ein Zuviel an Geladenheit, die
Schillers Poesie nicht immer gut bekomme, Herbert Ihering (Berliner Borsen-Courier) fehlen
die Ubergange zwischen ,Flisterstimme und vollem Organ®. Der ohnehin zum ,Unterspielen®
neigende Ginther Hadank® als Don Manuel, der zum Ausdruck der ,Besonnenheit‘ des
alteren Bruders betont leise spricht, erscheint ,blasser®. Ruth von Zerboni schlieflich, so die
allgemeine Auffassung, sei zwar hilbsch anzuschauen, aber ,ein zu blasses Talent, um in
einer strengen Auffihrung die Beatrice spielen zu kénnen* (Ihering). Wenn Bernhard Diebold
resimiert: ,Die Solisten haben es schwerer als der Chor, den groRen Ton zu finden®, so
resultiert dies offenbar einerseits aus Muthels Bemihen, trotz pathetischer Steigerungen
mdglichst das zu vermeiden, was oben unter dem Begriff des ,Reichskanzleistils skizziert
wurde. Andererseits aber fielen die Solisten ab gegen die Wucht, die von den Auftritten der

Chore ausging.

Der Chor wird zum Korps &

Ein GrofRdteil des dokumentarischen Aufwandes des Regiebuchs gilt der Fixierung der
Auftritte des Chores, bzw. der beiden Halbchore, die hier auch als ,Krieger* bezeichnet

werden. Mit ausfihrlichen Stellungsskizzen werden deren Bewegungen im Raum aufge-

% Dies wird ihm bezeichnender Weise spater mehrfach von Griindgens zum Vorwurf gemacht;
entsprechende Korrespondenz enthélt die noch vorhandenen Personalakte Hadanks, GStA 2211
8t Vgl. J. Muschelknautz: ,Kautschukmann...’, S. 40
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zeichnet, dagegen finden sich keine Adjektive und Formulierungen, die ein psycho-
logisierendes Spiel wie bei den Familienszenen nahe legen. Dagegen ist so etwas wie
»-Emotion* in der Gestaltung der Chdre in erster Linie durch Choreographie und Sprech-
dynamik ausgedriickt: durch Beschleunigung der Stellungswechsel und durch gesteigerte
Lautstarke. Oder aber durch gesteigerten Aufwand in der formalen Durcharbeitung bis hin
zum Ritual.

Muthel verzichtet komplett auf die Individualisierung einzelner Chorsprecher mit Eigen-
namen, die Schiller selbst angeboten hatte, und unterscheidet nur die beiden ,Chorfuhrer*,
denen langere Passagen ,solo“ gesprochenen Textes und ein groRerer Aktionsradius
gegeben ist. So haben sie vor ihre Chdore in die Bihnenmitte zu treten, diese mit Befehls-
gesten und Kopfzeichen zu kommandieren und andere einzelne Aktionen auszufuhren.
Diese Chorfuhrer sprechen zum Grof3teil die sonst ,Cajetan” bzw. ,Bohemund” zugeteilten
Texte, aber Mithel nimmt ebenso umfangreiche Umgruppierungen vor, verteilt auch Text auf
mehr Einzelsprecher, als die historischen Bihnenbearbeitungen vorschlagen. Allerdings
ergeben sich dadurch keine individualisierten Figuren wie etwa in der oben vorgestellten
Bearbeitung Paul Roses, sondern diese Passagen unterstreichen in ihrer Gestaltung die
grundsétzliche Entscheidung Mithels, den Chor als formal eigentiimlichen Faktor herauszu-
stellen. Um ein Beispiel vorwegzunehmen: Wenn Don Manuel gegen Ende des ersten Bildes
seine Begegnung mit Beatrice und ihre Verbringung aus dem Kloster erzahlt, wird dies nicht,
wie in Schillers Buhnenfassungen nahe gelegt, als ,Zwiegesprach* mit Cajetan (in der
konventionellen Funktion des ,Vertrauten®) inszeniert, sondern die Einwande und Bedenken
auf verschiedene Stimmen aus dem Chor verteilt und dieser so der Funktion des antiken

Chores wieder angenéhert.

Der Auftritt der Chore im ersten Bild

Einen spurbaren Eindruck auf die Theaterkritik hat der erste Auftritt der Chére im ersten Bild
gemacht, zum einen, da der jingere Chor quasi aus dem Zuschauerraum Uber die den
Orchestergraben Uberdeckenden Treppen erscheint, zum andern, weil der konsequent
militaristisch forcierte Charakter dieser Chére schlagartig zu Tage tritt. In der BZ am Mittag

liest man:

LAls die beiden Halbchore nahen, wird nur der eine aus der Tiefe der Bihne sichtbar.
Der andere stampft aus dem Proszenium empor. Sie sind Sturm gegen Sturm,
klirrend, behelmt, uniformiert, militarisiert, der eine mit braunen, der andere mit
schwarzen Rocken. Stampfend, dréhnend beziehen sie ihr symmetrischen Stel-
lungen, ganz vorn an der Rampe, mit dem Ricken zum Publikum, und ganz in der
Hohe. Das ist kriegerisch wie die Musik, die Leo Spield fir das Schauspielhaus
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geschaffen hat, und die ein aufrittelnder Alarm von Blasern, Pauken und Schlagzeug
ist.”

Anschaulich und mit erganzenden Details auch die Schilderung von Wolfgang Drews:

LIn geschlossgner Front, dunkel gewandet und mit bartigen Gesichtern, steigt der
Halbchor der Alteren dumpf und wuchtig aus dem Hintergrund auf die Szene. [...] Im
schnellen Auftritt, einzeln Uber Stufen aus dem Orchester, eilt, mit braun abgesetzter
Rustung und bartlosen Gesichtern, der Halbchor der Jiingeren heran, bis die weil3e
Fassung des Alters und die junge Raschheit sich gegenlberstehen. Bernhardt Minetti
[...] spricht knapp und kriegerisch, es bleiben Verse und es klingt sachlich.”
Das Regiebuch hélt in Skizzen die exakten Positionsangaben fir jeden Mitwirkenden fest,
dazu Hinweise zur Abstimmung mit der Bihnenmusik (Leo Spiel3), die, nach Schillers
Vorschlag, das Nahen der beiden Brider und ihrer Chére durch zwei unterscheidbare, immer
lauter werdende Marschmusiken ankundigt. Spiel3 setzt dazu nicht weniger als 13 Blech-

blaser ein,?

womit sich sehr viel L&rm machen lasst, ,scharfe rhythmische Schlage der
Pauken® der Musik des zweiten Bruders Uberdrohnen die Musik des ersten; ein ,scharfer
Trommelwirbel“ begleitet den Aufmarsch des jingeren Chores, bis der letzte Mann steht,
vermerkt das Regiebuch. Der altere Chor war von hinten auf der Ebene oberhalb der
Treppenarena Uber die gesamte Breite verteilt in versetzter Zweier-Reihe angetreten,
danach der jinger Chor von unten tber die Orchesteriiberbauung, ausschwarmend bzw. in
einer Art Zangenbewegung: in der Mitte Bernhard Minetti als Chorfuhrer, von zwei Mann
eskortiert, die Fligelméanner rechts und links am weitesten vorgewagt, ein Mann auf der
Treppe zurtickhdngend, als Absicherung nach hinten. ,Here they stood facing each other
with enmity, thus setting the mood of the play without a word being spoken*, konstatiert
Claire Trask in der New York Times, durchaus mit Anerkennung fur Mithels konsequente
Regieleistung.®

Die Chorfuihrer sprechen daraufhin ihre misstrauischen BegrifZungen mit Hinweis auf
das Gastrecht, bei Erwahnung der gemeinsamen Gotter lassen die Soldaten kurz ihre
Schilde herabsinken, um bei der von Walter Franck, dem Chorfiihrer der Alteren, ausge-

sprochenen Drohung:

»Aber treff* ich dich draufen im Freien,

Da mag der blutige Kampf sich erneuern,...”

Da erprobe das Eisen den Mut.” (V. 169-171)
wieder eine kampfbereite Haltung einzunehmen, und der junge Chor respondiert ihm
sogleich diesen Text, wobei, Aggressivitat und Dynamik steigernd, nach jedem Satz als

musikalische Unterstreichung des verbalen Sabelrasselns ein Beckenschlag Kilirrt.

82 vgl. GStA 507/243ff.
8 New York Times, 10.12.1933
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Daraufhin gibt Franck seiner Truppe ein Kopfzeichen, worauf hin sie sich umgruppiert
und in loser Ordnung die linke Seite der Treppenmanege besetzt. Minetti beobachtet dieses
Mandéver einen Moment und dirigiert seine Mannen dann vollends auf die Bihne und zur
rechten Seite. Die Chére umkreisen und belauern sich wie Boxer, zugleich hat das Ganze
durch die strenge Choreographie und die musikalischen Akzente etwas von einem
Kriegstanz. Dabei bleibt der militrische Charakter gewahrt. Minetti lasst sein Korps, zu dem
der Chor geworden ist, am rechten Bihnenrand vor der Treppenarena in Zweier-Reihe,
Front gegen den alten Chor, antreten und stellt sich selbst vor seinen linken ,Fligelmann®
(so das Regiebuch). Hansjoachim Buttner und Helmuth Bergmann haben sich indessen —
Kundschaftern oder Unterhandlern gleich — aus dem éalteren Chor geldst und sind einige
Schritte von der Treppe herab zur Mitte, auf den jingeren Chor zugekommen. Bergmann
beginnt mit dem Text, in dem im Folgenden Einzelsprecher der Chére ihr Los beklagen, als
Gefolgsleute der landfremden Okkupatorenfamilie aufeinander gehetzt zu werden, statt die
Reichtimer ihres eigenen Landes friedlich genieBen zu kénnen — was in der Einsicht
mindet, des Lebens Giter seien zwar ungleich, aber unterm Strich gerecht verteilt: Zwar
seien jene dank ,gewaltigem Willen* zum Herrschen geboren, aber, wie Franck ankindigt:
Lhinter den groRen Hoéhen / Folgt auch der tiefe, der donnernde Fall.” (V. 238f.), worauf der
altere Chor einsetzt: ,Die fremden Eroberer kommen und gehen, / Wir gehorchen, aber wir
bleiben stehen.” (V. 253f.) Gestrichen dazwischen sind einige Naturmetaphern, die solche
Herrschernaturen unter anderem mit Sturzbachen vergleichen, die am Ende doch nur im
Sande verlaufen, also den Sinn und die Attraktivitdit solchen Heldenlebens noch
weitgehender in Frage stellen. AuRerdem streicht Mithel die ausgesprochen unsoldatische
Formulierung: ,Drum lob* ich mir, niedrig zu stehn, / Mich verbergend in meiner Schwéche.”
Mit der hier in aufgel6ster Nominalisierung angesprochenen ,niedrigen Stand® ist die soziale
Perspektive gemeint, die im Weltbild der Chére eigentlich zum Ausdruck kommt, die des
(Klein-)Burgers, wie ihn Schiller sah. Bei Miithel dagegen verflacht sich diese gesellschaft-
liche Dialektik zur Konstatierung einer naturgegebenen Rollenverteilung von geborenen
Fuhrern und ihrer Gefolgschaft, die ihre Pflicht zu tun hat. ,Wir bleiben stehen“ heil3t bei
Muthel nicht: ,Uns droht (mangels Fallhéhe) ein solcher Untergang nicht“, sondern ,wir
bleiben immer standfest‘. Und so beugen sie denn pflichtschuldig die Knie, als unter
Auftrittsmusik Isabella mit den beiden Séhnen oben erscheint, die Chére zum Spalier den
oberen Rand der Treppenmanege besetzt haben und die Herrscherfamilie hinab in die Mitte

des Spielfelds schreitet.
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Stimmungsarchitektur — heroischer Entschluss — Tote nkult — Vereinigung

Das funfte Bild benutzt eine nachtlich-feierliche Variation des Grundraumes aus dem ersten
Bild. Das Prospekt zeigt nun tber der n&chtlichen Landschaft einen Sternenhimmel, an den
Saulen um das finstere Halbrund sind Leuchter aufgestellt, die wie hohe Feuerschalen die
Szenerie indirekt und stimmungsvoll durch das Anstrahlen und plastische Hervorheben der
monumentalen Saulenschafte beleuchten. Die hellen Flecke gleich Uber den Schalen, die auf
Szenefotos sichtbar sind, konnten auch an offene Flammen erinnern und dem Raum
archaisch-sakralen Charakter verleihen. Johanna Muschelknautz hat darauf aufmerksam
gemacht, dass solche Feuerschalen-Leuchter (antiken Vorbildern abgeschaut und quasi
Vorlaufer des modernen ,Deckenfluters”, aber in strenger Reihung effektvoll in monumentale
Architekturkonzepte eingepasst) ein charakteristisches Element der ,Stimmungsarchitektur”
(Dieter Bartetzko) ® des ,Dritten Reiches* darstellten.®® Die Wirkung dieser durch Lichtregie

unterstitzten buhnenarchitektonischen Einrichtung beschreibt anschaulich Karin Dieckmann:

,In den beiden ersten Szenen wirken die Figuren Isabellas und Diegos [deren Diener
und Vertrauter, gespielt von Paul Bildt; P. J.], so wie des spater aus dem
Orchesterraum heraufsteigenden Boten, klein und verloren, gemessen an der strenge
und Monumentalitat des Raumes. Auch danach, wenn die Buhne sich mit Gestalten
fullt, behalt das Bild, das sich dem Zuschauer darstellt, eine Gberwaltigende formale
Schonheit, gegen die sich das menschliche Geschick in seiner Verganglichkeit
zeigt."®®
Ein wesentlicher Eingriff in die Textgestalt findet sich gegen Ende des funften Bildes (V.
2591ff), der die einseitige militaristische Interpretation des Charakters des Chores ebenso
deutlich macht wie die Absicht der Propagierung einer ,heroischen“ Lebensauffassung. In
einer etwas sentimental retardierenden Szenenfolge ordnet bei Schiller Don Cesar zunachst
umstandlich die Vorbereitungen zur feierlichen Aufbahrung seines Bruders, dann flehen ihn
nacheinander erst der Chor, dann die Mutter, schlieBlich auch Beatrice an, seine Selbst-
mordabsicht zu revidieren — ein eher trauriger Verabschiedungsparcours, bei dem immer
wieder ein christlicher Ausweg in Form von Buf3e und Vergebung angeboten wird. Dagegen
wird die Szene bei Mithel heroisch aufgeladen. Schon die Aufstellung der Chére ist von
unbewegter Feierlichkeit. Der junge Chor stellte sich am linken Rand der Treppenarena die
Stufen herab von oben bis unten auf, der altere Chor, mit Federblschen und langen Ménteln

ausgestattet, trug den toten Don Manuel in einem als Schreittanz im Rhythmus der Verse

% Siehe hierzu: D. Bartetzko: lllusionen in Stein. Stimmungsarchitektur im deutschen Faschismus.
Reinbek bei Hamburg 1985

8 Vgl. J. Muschelknautz: ,Kautschukmann...’, S. 44f.

% K. Dieckmann: Die Braut von Messina auf der Bithne im Wandel der Zeit..., S. 233
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gestalteten Trauerkondukt von unten herauf,?” bezog dann am rechten Rand der Treppen-
arena, spiegelbildlich zum jungen Chor Position. In der Mitte der Treppenanlage war ein
grof3er, schmuckloser Steinkubus eingebaut, der als Katafalk fur die Aufbahrung des Sarges
von Don Manuel dienen sollte.

Alle Erdrterungen uber einen christlichen Beerdigungsritus sind bei Muathel gestrichen
zugunsten einer knapp befehlenden Anordnung an die Chorfuhrer, was Don Cesars
.Tatbereitschaft® zeigen soll. Gestrichen sind die Verse des Chores, der ihn von der
Lverzweiflungstat* abhalten will und ihm als Ausweg empfiehlt: ,fromme BiRRung kauft den
Zorn des Himmels ab“. Vom Fur- und Wieder der Argumente bleibt nur aus Cesars Antwort

die zugespitzte Aussage stehen:

,Den alten Fluch des Hauses l6s’ ich sterbend auf,
Der freie Tot nur bricht die Kette des Geschicks" (V. 2641f.)

Gestrichen wiederum der Einwand des Chores, er misse leben, um seinen Herrscher-
pflichten nachzukommen. Als schlieZlich Isabella hinzutritt, bestatigt bei Schiller der Chor
bzw. ,Cajetan” tribselig ihr gegentiber Cesars Selbstmordabsicht und bittet sie, ihrerseits zu

versuchen, ihn umzustimmen. Bei Mithel dagegen sprechen beide Chdre gemeinsam

unisono nur die Verse;

»Entschlossen siehst du ihn, festen Muts,
Hinzugehen mit freiem Schritte
Zu des Todes traurigen Toren.” (V. 2667-2669)

An die Stelle des verzweifelten Ringens um das Leben tritt so das monumental vorgetragene
Lob heroischer Todesbereitschaft. Von den folgenden Bemuhungen Isabellas, ihren Sohn
umzustimmen, sind wiederum die Hinweise auf einen christlichen Ausweg gestrichen.

Wahrend Isabella Cesar noch umzustimmen versucht, wird der Sarg Don Manuels zur

Aufbahrung hereingetragen, wozu Miithel einen ,neuen, eigenartigen heldischer Ritus*®

erfindet. Das Regiebuch héalt fest (unter weit gehendem Verzicht auf Interpunktion):

»1rauermusik ertdnt. Hinten erscheint der Sarg des Manuel getragen von 6 Tragern 2
Speertrager folgen

Der Sarg wird abgesetzt die Trager treten zuriick und nehmen hinter dem Sarg auf
jeder Seite 3 Aufstellung ganz links und rechts stehen die Speertrager

Die beiden Chorfiihrer treten neben den Sarg. Die Speertrager treten heran

Im Takt der Musik 3 Speere einstecken [d. h. die Chorflhrer steckten Speere durch
die Trageringe des Sarges, die so wie fahnenlose Standartenstangen schréag empor
ragten; P. J.] Die Speerwerfer treten zuriick

Die Chorfuihrer kommen nach vorne auf ihre alten Platze®

8 Dafir durchschneidet eine schrage Auftrittsbahn ohne Stufen von rechts unten nach links oben die
Uber den Orchestergraben gebaute Treppe.
* Ebd., S. 236
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Isabella l&uft an das Podest, dessen weil} leuchtende Stirnseite einen scharfen
Kontrasteffekt zu inrem schwarzen Umhang ergibt. Sie umarmt dieses Podest, wahrend Don
Cesar in die Buhnenmitte, dem Sarg zugewandt, getreten ist und sich ersticht, Beatrice lauft
zu der Mutter ans Podest und beide bilden eine Trauergruppe, die Bruno E. Werner an eine
Pieta erinnern. Nun bewegen sich die Chore auf die Rampe zu und neben dort, frontal dem
Publikum zugekehrt und quer Uber die gesamte Bihne, die Familienfiguren verdeckend,
Aufstellung in versetzter Zweier-Reihe, die Alteren vorne, die Jingeren dahinter und sodann
von hinten in die Licken stoRend. Sich so vereinend sprechen sie unisono (nicht nur

Cajetan) die Schlussverse:

LErschutterst steh' ich, weifd nicht ob ich ihn
Bejammern oder preisen soll sein Los.

Dies eine fuhl ich und erkenn‘ es klar:

Das Leben ist der Gilter héchstes nicht,

Der Ubel groRtes aber ist die Schuld.” (V. 2836-2840)

Der vereinigte Chor tritt ,Uber die Rampe, den Vorhang hinter sich lassend, und Musik

beschliel3t den Abend, wahrend er im Orchestergraben verschwindet”, so Wolfgang Drews.

Und Bruno E. Werner dazu:

~Aulerodentlich der Schluss, als die gepanzerten Manner des Chores, vorn die
Rampe abriegelnd, die Verse von der Schuld sprechen und damit die trauernde
Furstin und ihre Tochter, also die eigentlich reale Handlung, vom Zuschauer mit
einem Gewaltakt trennen.”

Dieser ,Gewaltakt”, das Uberschreiten der Rampe durch den nun ,gleichgeschalteten* Chor,
der Gang hinab auf das Publikum zu, wahrend das Spiel im Hintergrund durch Fallen des
Vorhangs sichtlich beendet ist, soll offenbar den Geist vereinigender heroischer Lebens-

auffassung in den Zuschauerraum hineintragen. Doch ist Alfred Miuhr der einzige der Kiritiker,

der dies dezidiert formuliert:

.Ein ganz starker, erregender Augenblick, wo die beiden Chére nach dem Selbstmord
des zweiten Firstensohnes zum Appell antreten, das Symbol ihrer neuen
Volksgemeinschaft [i. O. gesperrt] bekraftigen, indem sie geschlossen in zwei
Gliedern antreten und in der Tiefe ihres Volkes verschwinden, begleitet von
sirenenartiger Musik..."

Und nur Paul Goldmann aus Wien, der diesen Schluss ebenfalls ,besonders wirksam“ findet,
wagt den zaghaften Einwand, dass man Uber den Satz, wonach das Leben nicht der Glter

hdchstes sei, auch anderer Meinung sein kdnne.
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.Kultisches Zeremoniell* — Thingspiel — Ornament de r Masse

Auffallend an dieser Gestaltung der Chore ist also einerseits die Reduzierung auf ihren
Charakter als kriegerisches Gefolge, andererseits deren Bedeutung konstituierende
Bewegungsregie, die auch einen asthetischen Eigenwert der verschiedenen Formationen,
Aufmarsche, Rituale bis hin zum Balletthaften mit sich bringt.

Die Chore sind auf diesen bildhaften Eigenwert, nicht nur auf ein dramaturgisch
begriindetes Verhalten hin inszeniert, und diese ornamentale Bewegtheit sind dabei
augenfallig militarischer Natur: auf Licke gestellte Zweier-Reihen (,erstes” und ,zweites
Glied" unterscheidet das Regiebuch), blockhafte Dreier-Reihen mit einem vorgezogenem
.Fligelmann“ wechseln mit aufgelockertem Ausschwarmen; Auftritte erfolgen unter
Marschmusik von Blechblas- und Schlaginstrumenten, Abtritte mit geordnetem paarweisem
.Linksschwenk® etc. Auch wenn man sich in betrachtenden Szenen zu einem halbkreis-
formigen Plenum aufstellt geschieht dies in strenger Ordnung. Und die unterschiedliche
GroRRe der beiden Halbchére — der altere besteht aus Walter Franck und zwdlf Schauspielern
(nicht aus Statisten!), der jungere aus Bernhard Minetti und elf Schauspielern (darunter
mehrere Schauspielschiler) — ergibt sich offenbar durch die Absicht, bestimmte sym-
metrische Aufstellungskombinationen zu ermdglichen.

Ahnlich betont formstreng die Behandlung des chorischen Sprechens, so z. B. wenn in
der Klage nach der Ermordung Don Manuels im 4. Bild durch in der Stimmfarbung
wechselnde, in der Sprecherzahl sich vergrof3ernde Besetzung eine dynamische Steigerung
bis hin zum ,fast Skandieren* des Gesamtchors eingesetzt wird.

Laut lhering fuhrte dieser ,streng geschlossene” Choraufbau dazu, ,dass die Handlung
als inhaltlicher Vorgang zurticktrat gegentber der zeremoniellen Form.* Die ,Krieger",
befindet Diebold, ,lUberwinden voéllig die falsche Scham vor dem Pathos.” ,Aus Rhythmus
und Klang", so Diebold weiter, regiere Mithel ,den Chor der Krieger, die mit jedem Tritt, mit
jeder Gruppierung den tragischen Raum abgrenzten, ordneten und — rhythmisierten.” War
auch in den Familienszenen, worauf Karin Dieckmann hinweist, das Spiel immer wieder ,in
gewissem Grade bildmaRig gestaltet*,®® so setzten besonders die Chorauftritte auf bildhafte
Wirkungen, optische Demonstration. Und: ,Die ornamentale, symmetrische Aufstellung
entspricht dem Sinn der Dichtung*, glaubt Flemming.

Die ,vielberufene Doppelfunktion des Chores, aktiv und kontemplativ‘ sei, so Herbert
Cysarz in seinem von nationalsozialistischer Ideologie recht unbertihrtem Schiller-Buch von
1934, ,aus Schillers eigentimlichen Verhaltnis zum zeitgendssischen Kleinbirger* zu

verstehen:® Einerseits erhoben zum ,Gewissen der Welt*, indem er insbesondere den

8 K. Dieckmann: Die Braut von Messina..., S. 232
% Vgl. H. Cysarz: Schiller..., S.362
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Schlussspruch féllt, soll er ebenso um der selben Ordnung willen seinen unteren Stand
bejahen: ,Was euch genehm ist, das ist mir gerecht, Ihr seid die Herrscher und ich bin der
Knecht.” (V 437-438). Zugleich trostet er sich mit den Vorziigen seiner weniger exponierten
Lage und sehnt sich, in der ,Stille 1andlicher Flur* verantwortungsentbunden ,kindlich* an
~der Brust der Natur® zu ruhen (V. 2563-2565): der Burger nicht nur als Bauer, sondern als
Kuh. Solche Sehnsiichte kennen Mithels StoR3truppler offenbar nicht: Konsequent weg
gestrichen ist dieser Eskapismus genauso wie allzu direkte Erinnerungen an die
kapitalistischen Fundamente der burgerlichen Weltordnung. Neben diversen kleinen Strichen
wird die Hemmung, in Kunst von Kommerz zu sprechen, besonders deutlich, wenn Miithel
beim Lob der Seefahrt, das der Chor im ersten Bild anstimmt, den Seehandel streicht und
nur das Abenteuermoment Ubrig lasst. Spall am Spekulationsgeschéft ist 1933 offenbar nicht
staatstheaterwiirdig, und wie StoRRtrupps finanziert werden, hat nicht zu interessieren.

Sind Schillers ,junge Ritter* also eher Blrger mit, gelinde gesagt, geringem
emanzipatorischem Potenzial, so werden sie bei Muthel zu ,Kriegern* verkirzt, Fuldtruppen,
deren stampfende Préazision tendenziell alles zu heroischen Versen macht, was sie brullen.
O. E. Hesse (BZ am Mittag) konstatiert: ,Es gibt in diesen von Bildern erfillten Strophen
machtige und sanfte. Mithel lasst sie ohne Ausnahme zu Klanggewittern steigern.* Doch

stort Hesse das nicht — im Gegenteil:

»...die Chore haben es in sich. Schmetternde Krieger werden stets plausibler sein als
flisternde und schmachtende. Und man dankt es Mithel, dass er nicht in die
lehrhafte Langeweile der rhythmischen Gleichschaltung verfallen ist, die sonst die
Pseudo-Antike auf unseren Buhnen bedroht.”

Claire Trask vermutet in der New York Times dagegen, dass auf3erhalb Deutschlands

solches ,Schmettern“ weniger Gefallen finden wirde:

»It would be difficult to find actors on any stage outside Germany whose vocal cords
could compete for coarse-fiberedness and endurance, or any but a German audience
which would not violently object to such forced rhetoric.”
Auffallend auch, dass kaum ein Kritiker irgendeinen Inhalt der ,wunderbaren“ aber offenbar
von Langeweile bedrohten Verse benennt, auch nicht die ,urdeutsche Weltanschauung®, von
der der Muller-Artikel gesprochen hatte.
Der Sinn des Chores ist bei Schiller, auch darauf macht Cysarz aufmerksam, durchaus
Jkultisches Zeremoniell“,®* ihr poetisches Geranke und ihr dekorativer Uberschuss an

prunkenden Gewandern®? hat eine besondere wirkungsasthetische Funktion. Es ,schlief3t die

°! Ebd., S. 363
% Vgl. V. 853ff.. Don Manuel an seinen Chor: ,lhr selber haltet euch bereit, im Glanz des Ritterstaates
[...] eure Firstin heimzufihren®, und Regieanweisung zu Beginn Bild 5: ,Der Chor des Don Manuel
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Verwicklungen in einen weihevollen Kreis* (Cysarz), soll heien: Der Chor — mit seiner
Perspektivierung der Handlung von ,oben“ und von ,unten* — soll als Erregungsbremse
verhindern, dass der Zuschauer vom schrecklichen Geschehen Ubermannt, ihm hilflos
ausgeliefert wird und die Freiheit der Anschauung verliert (auch wenn man Schillers hohe
Meinung von der Wirkungsmacht seiner Fabel fir eine durch zu viel Theoriebegeisterung
verursachte Selbsttauschung halten mag). Daneben kann sich der Theatraliker Schiller trotz
aller antinaturalistischen Absicht nicht versagen, die Chére auch in die Handlung einzu-
beziehen. Der Chor fungiert jedoch in erster Linie als Moderator — und die bei diesem Begriff
madglicher Weise sich einstellende Assoziation zur modernen Fernsehwelt ist nicht ganz
falsch: Diese Moderatorentétigkeit ahnelt der eines geschickten Talkmasters in Shows, in
denen Betroffene persodnliche Schicksalsschlage erzahlen. Der Moderator relativiert dem
Publikum gegentiber das vorgetragene Einzelschicksal mit vertrostenden Allgemeinplatzen,
trennt Mitleid und Furcht, sodass der Zuschauer sich den gebotenen Reizen ohne
personliche Bedrohung zuwenden kann. Schiller selbst benutzte flr dieses Verhéltnis des
Chores zum Geschehen die Metapher vom ,Schiffbruch mit Zuschauer”: ,Er [der Chor; P. J.]

steht am sicheren Ufer, wenn das Schiff mit den Wellen kéimpft“93

, ein Bild, das sonst gerne
auch fur die Perspektive des Tragodienpublikums selbst benutzt wird. Zugleich soll der Chor
.die ganze dumpfe Leidenschaftlichkeit der Masse darstellen* — aber weniger, weil Schiller
an der Darstellung der Masse besonders gelegen wére, sondern: ,so hilft er die Hauptfiguren
herausheben®, ®* was wiederum die Standeklausel der klassizistischen Tragddientheorie
reaktiviert, die ,Fallhéhe” zur Erreichung der Wirkungsaffekte fordert. Der Chor bei Schiller
soll also — mit einigem lyrischem ,Mehrwert“ — der wirkungsasthetischen Absicht der Fabel
dienen.

Bei Mithel dagegen scheint die Fabel eher als Vorwand fiir die Prasentation des chorischen
Aufmarschtheaters zu dienen. Bei Mithels Chorgestaltung besteht das Problem nicht nur in

dem, was Curt Riess (12-Uhr-Blatt) etwas naiv wie folgt formuliert: Der Chor sei

»..Gefolge von Kriegern. Und das ist nun eigentlich gar nicht im Schillerschen und
noch viel weniger im griechischen Sinne, denn der Chor soll ja schlie3lich Uber die
schwierigsten und groéf3ten Probleme nachdenken und philosophieren. Und das tun
gewdhnlich Krieger nicht, die mit ihren Ristungen rasseln.”
Entscheidender: Sind die Choére bei Schiller Erregungspuffer, so geht bei Mithel von ihnen
gerade die verscharfte Wirkung aus, indem es sie nicht mehr auf der Bihne halt. Das

Pladoyer Schillers (und mit ihm der klassischen Autonomieasthetik) gegen den ,Naturalis-

kommt in festlichem Aufzuge mit Kranzen geschmiickt, und die oben beschriebenen Brautgeschenke
begleitend.”
:i Schiller an Kérner, 10.3.1803; zit nach: Schillers Werke. Bd.2., S. 571

Ebd.
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mus* ist dagegen kein Pladoyer gegen den lllusionismus — im Gegenteil.*® Die
antillusionistische Ansétze in Mithels Inszenierung: das Uberschreiten der Rampe, die
Tendenz zur Einbeziehung des Zuschauers als Teilnehmer einer ,Kulthandlung®, ist etwas
wesentlich anderes als das Auffiihren eines ,kultischen Zeremoniells* bei Schiller. Iherings
Formulierung markiert diesen Funktionswechsel, der Mithels asthetische Absichten am
deutlichsten macht, sehr genau: Mithel gelinge die Inszenierung des Chores deshalb, weil er

versucht habe, ihm eine Funktion zu geben,

»--.die ihn auch im Bewusstsein des heutigen Publikums verankert. Dadurch dass
dieser Chor Gefolgschaft war, Mannschaft, Heerzug, wurde er von der Betrachtung
eines traurigen Familienschicksals weggezogen und in eine Gemeinschaft
eingeordnet.”
Wobei lherings Formulierung noch zuzuspitzen ware: Der Zuschauer selbst soll ,in eine
Gemeinschaft eingeordnet* werden, dadurch, dass die dem Chor zugewiesene Charak-
terisierung als ,,Gefolgschaft, Mannschaft, Heerzug“, wie lhering vermutet, im Bewusstsein
des Publikums besonders verankert ist, namlich durch die politische Rhetorik und die
propagandistischen Masseninszenierungen der aktuellen Gegenwart. Sowohl die &sthetische
Strategie, als auch der Verweis auf den aktuellen auRertheatralischen Erfahrungshintergrund
verweisen auf die parallelen Versuche der Etablierung einer genuin nationalsozialistischen
Theaterform, auf die schon Millers Aufsatz angespielt hatte: auf das Thingspiel.*®
Das Thingspiel war, wie sein auf germanische Rechtsbrauche anspielender aber neu
erfundener Name, ein synthetisches Produkt des Jahres 1933: eine Vorhandenes neu
zusammenfigende Form des Massentheaters im Freien, das Bestrebungen des Freilicht-
theaters mit Mitteln der politischen Masseninszenierung der Stral3e verband zu einem
politisch-ideologisch aufgeladenen Gemeinschaftskult. Vielerorts wurden spezielle, an antike
Amphitheater angelehnte Landschaftsbiihnen errichtet fur die Zuschauermassen, die, sich
auch selbst erlebend, teils auch singend einbezogen, Mitakteur sein sollten, aus deren
Reihen hervor Massenformationen marschierten, Sprechchdre erschallten, Fahnenwélder
und Fackelziige zum Einsatz kamen. Die rasch gezimmerten, nicht selten als Hdorspiele
erprobten Stickfabeln zeigten zumeist in allegorisch-abstrahierter Form den Weg aus der
Finsternis nationaler Zerrissenheit und Demutigung ins Licht vdlkischer Erhebung und neuer
Volksgemeinschaft im Zeichen des Dritten Reiches. Nebenbei hatte diese zunéchst enorm
boomende Bewegung erwilnschte Beschéaftigungseffekte, sowohl fur den Reichsarbeits-
dienst, der die Spielstatten baute, als auch fir arbeitslose professionelle Schauspieler,

denen zur Sicherstellung des Niveaus der politisch ernst genommenen Veranstaltungen die

% vgl. etwa Goethes heiter fingiertes ,Gesprach* ,Uber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der
Kunstwerke", Hamburger Ausgabe Bd.12, S. 67-73

% Die folgende Skizze stitzt sich auf: R. Stommer: Die inszenierte Volksgemeinschaft..., H. Eichberg
u. a.: Massenspiele..., H. Rischbieter (Hg.): Theater im ,Dritten Reich"..., S. 34-41
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Solorollen vorbehalten waren. Zudem fir lokale SA-Truppen, denen ihre Aufgabe im
Stral3enterror abhanden zu kommen drohte, und die nun den ,ruhig festen Schritt*
paramilitarischer Selbstdarstellung als Theaterstatisten einbringen konnten. Finanziell und
organisatorisch untersttitzt und kontrolliert wurden die Thingspielaktivitaten durch Goebbels'
Propagandaministerium, das vor allem einen Kreis professioneller Autoren einzubeziehen
trachtete und streng dariber wachte, welche Stiicke als Thingspiel bezeichnet und benutzt
werden durften. Hinter dieser Regulierungswut verbarg sich aber wohl schon jenes
Misstrauen, das bereits 1935/36 mit Finanzentzug und Verbot des Thingspielbegriffs das
Ende dieser Theaterform einleitete: Im Grunde war dieses lokal verstreute, ideologisch wie
religios verschwommene, sich selbst befriedigende Massenspiel suspekt. Hier berauschten

sich die Massen an sich selber, waren selber Hauptdarsteller. Ein euphorischer Autor:

.Das Auftauchen von Sprechchéren allerorten ist mehr als agitatorische Geste und
entspricht einem tiefen Bedirfnis. Denn wie das Wort immer wieder Fleisch wird, so
verlangt das Volk sich als Leib zu fihlen. Die Menschen gleichen Glaubens wollen
nicht nur zuschauen, sondern mitspielen.*?’
Drohte das Thingspielpublikum in seinen ,Hainen* und auf seinen ,Heiligen Bergen* tiber das
Metaphysische das Physische, tGber dem Heil den Heilsbringer zu vergessen? Der Rausch
der auch als Massensieg inszenierten ,Machtergreifung” entlud sich in einem enormen
Feierbedirfnis, das die Formen dieser Masseninszenierung wieder und wieder zu
wiederholen trachtete: jedem Dorf sein Fackelzug, jeder Stra3enzug ein Fahnenmeer, mit
und ohne hindurchfahrenden Fihrer. Und das Thingspiel hob dies Feierbedirfnis, die
tagespolitischen Grundlagen transzendierend, auf die Ebene des theatralischen Kultes,
institutionalisierte dieses Feierbedirfnis und entfremdete es so ihrem eigentlichen
realpolitischen Ausloser. Das war nicht der Sinn der nationalsozialistischen Mobilisierung der
Massen und Asthetisierung der Politik: Hitlers ,Biihne war die inszenierte Realitat, wie
Henning Rischbieter formuliert,®® zu sehen war hier ein einziger Star: ,der Fihrer®, in
Inszenierungen wie ,Der Tag von Potsdam®, vor allem in den Ritualen des Reichsparteitags,
deren bildhaft asthetischen Reize Leni Riefenstahl im Medium des Films zugespitzt und
multipliziert hat. Und so wurde das Thingspiel-Theater bereits wieder abgewtrgt, hoch bevor
alle Spielstatten fertig gebaut waren, wohl auch, weil sich die Uberdehnte
Machtergreifungseuphorie nicht endlos prolongieren lie3, dem ,Fuhrer* das Kultische (sofern
es nicht um ihn herum inszeniert war) eher unangenehm war und der Volksgenosse im
etablierten NS-Staat anderen Pflichten nachzukommen hatte.

1933 erschien das von bewegten Massen gepragte Thingspiel jedoch noch als ein

%" So Hans Schwarz unter dem Titel ,Chor und Kult* in einer Programmheftbeilage des PreuRischen
Staatstheaters zu Beginn der Spielzeit 1934/35, S. 6
% H. Rischbieter (Hg.): Theater im ,Dritten Reich“..., S. 41
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adaquater Ausdruck einer eigenstandig nationalsozialistischen (wenn auch aus Bekanntem
zusammengezimmerten) Asthetik — und die Formierung von Massen wurde entsprechen
auch schon von zeitgendssischen Beobachtern der Linken als wichtiges Propagandamittel
der Nazis angesehen. Hatte Siegfried Kracauer das ,Massenornament” als &sthetischer
Reflex der von der herrschenden Wirtschaftssystem erstrebten Rationalitdt schon in den
zwanziger Jahren entdeckt, so erschien es nun in Naziaufmérschen und
Propagandainszenierungen politisch instrumentalisiert. Dabei machte Kracauer besonders

auf die Effekte der Selbstwahrnehmung der Masse aufmerksam:

.Man zwingt die Massen dazu, sich Uberall selbst zu erblicken (Massen-
versammlungen, Massenaufziige usw.). Die Masse ist sich so immer gegenwartig
und oft in der asthetisch verfuhrerischen Form des Ornaments oder eines effektvollen
Bildes.***
Die aufwendige Bewegungsregie in Mithels Inszenierung erschépft sich nicht in ihrem vom
Stiick vorgegebenen Sinn sondern sucht eben solche ,bildhaften Wirkungen*.

Auf die Historizitat der Wahrnehmung und die gestiegene Bedeutung des Optischen im
Zuge der Durchsetzung industrieller Reproduktionstechniken auch in Bereichen, die bislang
einem ,auratischen* Kunstbegriff vorbehalten waren, hat auch Walter Benjamin in seinem
berihmten ,Kunstwerk“-Aufsatz hingewiesen.lOO Im Nachtrag stellt er fest, dass gerade die
Nationalsozialisten die Massen durch eine ,,Asthetisierung der Politik® zu beeindrucken
suchten, in der die ,Formierung von Massen* eine herausragende Rolle spielten.’® Benjamin
und andere Beobachter von Seiten der politischen Linken versuchten dabei die Anziehungs-
kraft, die der (deutsche) Faschismus offenbar auf die Massen ausiibte, auch dadurch zu
erklaren, dass er sich bewusst der Attraktivitat formierter Massen als symbolische
Ersatzpolitik bediente: Hier kAmen die Massen zwar zu ihrem Ausdruck, aber eben nicht zu
ihrem Recht bezlglich der Veranderung der Eigentumsverhaltnisse — im Gegensatz zu den
Hoffnungen, die man mit dem Kommunismus verband. Allerdings: Schon Kracauer hatte
seine Beobachtung des ,Massenornaments” — als Ausdruck, wie er glaubte, der Ratio-
nalisierungsdoktrin des Wirtschaftssystems — nicht in erster Linie an den politischen
Inszenierungen des Nationalsozialismus ausgemacht, sondern an einer Vielzahl scheinbar
unpolitischer Phanomene des sich entfaltenden Massenzeitalters: von den vervielfacht
maschinenhaft préazisen Beinen der Tiller-Girls Uber die ,Amusierkasernen* der
LAngestelltenarmeen” bis hin zu den geometrisch geordneten Stadionmassen der grofRen
Sportveranstaltungen.’®® Und Henning Eichberg hat in seiner Untersuchung von

.Massenspielen* darauf aufmerksam gemacht, wie sehr das paramilitirische Zeremoniell

% Zit. nach P. Reichel: Der schone Schein des Dritten Reichs..., S. 25
19 \v Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit..., S. 14f.
101
Ebd., S. 42
192 Sjehe P. Reichel: Der schone Schein des Dritten Reiches.., S. 25
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uniformierter Schutztruppen, Aufmarsche, Sprechchdre, auch kultische* Formen wie
Fahnenweihen und Totenehrungen in der Weimarer Republik auch zum propagandistischen
Instrumentarium der Linksparteien, besonders der Kommunisten gehérten.'® Eichberg sieht
hier zeittypische ,politische Verhaltensformen*, die offensichtlich vorhandenen Bediirfnissen
entsprachen — nach Einordnung, nach Visualisierung von Macht und Ordnung, nach
symbolischer Konfliktbearbeitung, nach Kompensation von Ohnmachtsgefiihlen.

Wenn Lothar Mithel allerdings mit seiner ,Braut von Messina“-Inszenierung versucht,
an diese aktuelle Asthetik des Massenornaments anzuschlieBen, dann zweifellos in direkter
Anlehnung an die Praxis der NS-Bewegung, der er selbst 1933 beigetreten war, und in
Verbindung mit Bestrebungen des Thingspiels. Im Juli 1935 inszenierte Mithel denn auch
.echtes” Thingspiel: Kurt Heynickes ,Der Weg ins Reich” auf der Heidelberger
Thingspielstatte ,Heiliger Berg”, und erhaltene Fotos'® geben verbliiffend &hnliche Posen
und Positionierungen wieder. Auch wenn man einwenden mag, dass bei 25 Schauspielern,
die Mlthel in den Chéren seiner ,Braut von Messina“-Inszenierung einsetze, schwerlich von
.Massen" gesprochen werden kann: Gerade der Gegensatz etwa zur herkémmlichen
Massenregie in Ulbrichs ,Julius Caesar“-Inszenierung unterstreicht die vdllig geanderte
Absicht. Wahrend Ulbrich in herkdmmlicher Manier in schwerfalligen, ,prachtvoll* Rémisches
kopierenden Aufbauten von Arent'® (iber 250 Statisten'®® als malerisches ,Volk* mit Kindern,
Volksgemurmel und dergleichen ,opernhaft* Gber die Bihne stromen lasst, setzt Mithel auf
die ,Macht der Bilder", die gesteigerte Begeisterung am asthetischen Eigenwert kriegerisch
gedrillter Formationen und Marschséaulen, visualisierter Massendynamik und Gleichrichtung.
Dennoch war das Stuck selbst ja kein Thingspiel, sondern ein mehr oder weniger bekanntes
klassisches Drama, dem das Publikum mit mehr oder weniger bestimmten Erwartungs-
haltungen gegenibertrat. Und die Auffihrung fand auch nicht vor dem Massenpublikum
einer Thingspiel-Anlage statt, sondern vor dem Publikum des Preul3ischen Staatstheaters,
das in seiner Mehrheit wohl nicht zu der Bevolkerungsgruppe zahlte, auf die Kracauers und

Benjamins Analysen speziell abzielten.

Rezeptionsprobleme der Theaterkritik

Warum 1933 die ,Braut von Messina“ spielen? Das war auch durch die Mithel'sche

Inszenierung fur die meisten Theaterkritiker nicht wirklich Gberzeugend beantwortet. ,Uns fur

die Schicksalstragddie mit ihren fatalen Flichen und Traumen zu erwérmen,” habe nicht

103
104
105

Vgl. H. Eichberg u. a.: Massenspiele..., S. 71ff

Im Muthel-Nachlass

Vgl. H. lhering: ,Bihnentechnik und Dramaturgie®, in: Berliner Bérsen-Courier, 2.9.1933
198 v/gl. GStA 507/167ff
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gelingen kdnnen, befindet Carl Weichardt, und nach Paul Fechter seien die Zeiten vorbei, in
denen man auf der Buhne mit ,Bildungsanhangseln”, wie sie die Lyrik der Chdre biete, alllein
zufrieden sei. Man lobt die ,groRen Bemihungen® (hp, 8-Uhr-Abendblatt, Berlin) um ein
schwieriges Stiick mit schénen Versen als gelungene ,Schiller-Ehrung” (eck., Markische
Volkszeitung). Zweifellos sind die meisten Kritiker vom kriegerischen Habitus der Chore
beeindruckt, deren konsequent militanter Sprachgestus mehr tberzeugt als die pathetischen
Ausbriche der maénnlichen Solisten. ,Das Bildhafte dauert als starkster Eindruck der
Auffihrung fort“, befindet Bruno E. Werner, erklart aber nicht, woflr diese Bilder stehen.
Auch wenn ein Kritiker eine ,neuzeitlich anmutende Auffiihrung” gesehen haben will, ohne
dies freilich naher zu erlautern: Eine eindeutige politisch-ideologische Interpretation der
Auffihrung im Sinne der eingangs von Miuthel und Miiller zitierten konzeptionellen
Uberlegungen findet nicht statt. Auf die Idee, dass die Auffilhrung mit Bezug zur aktuellen
politischen Situation die Uberwindung alter Feindschaften zugunsten einer neuen nationalen
Volksgemeinschaft propagiere, kommt offenbar keiner der Kritiker. Was haften bleibt ist
lediglich Haltung und militante Gebarde

Nur Alfred Muhr, der rechtsintellektuelle AufRRenseiter und Miuthel-Forderer, will hier
eine ,zeitnahe* Asthetik erkennen und versucht, wie zitiert, tagesaktuelle politische
Aussagen zu identifizieren, wahrend auch die beiden Kritiker der wichtigsten NS-
Tageszeitungen keinen konkreten propagandistischen Nutzen und keine ,politisierte”
Asthetik sehen: Hans Stahn (Der Angriff) sieht sich veranlasst, das offenbar schwer
zugangliche, da von ,naturalistischen* Sehgewohnheiten abweichende Stiick ohne Riicksicht
auf die Auffihrung mit einem Exkurs tUber die Autonomieésthetik und das Wesen der Poesie
zu erlautern — was in bemerkenswert ahnlicher Weise auch Bernhard Diebold in der
Frankfurter Zeitung (,herrlich singender Jamben-Schiller) unternimmt. Fur von Lichberg im
Volkischen Beobachter dagegen — dem man deutlich anmerkt, selbst schwer von
Lnaturalistischen Sehgewohnheiten ablassen zu kénnen — bleibt das Stiick ein missgliicktes
~Experiment”. Dieser Begriff war in der nationalsozialistischen Theateragitation in der Regel
negativ besetzt und trat hier meist als ,wahlloses”, ,blutleeres”, ,kulturbolschewistisches
Experiment” in Erscheinung. Daher sieht sich von Lichberg veranlasst, den harten Begriff im
Bezug auf den Klassiker zu mildern: Schiller habe ja selbst eingesehen, dass dies kein
weiter zu beschreitender Weg sei. Man hort in solchen Formulierungen die Warnung mit,
nicht gerade dieses Stlick zum Ausgangspunkt fir eine neue Bihnenasthetik machen zu

wollen. Entsprechend sei die Auffihrung ,nicht ohne Wirkung, aber zwiespaltig" gewesen.
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Ein neuer Buhnenstil?

Im November 1934, also rund ein Jahr nach der Berliner Premiere und zur Feier des 175
Geburtstags von Schiller, inszenierte Karl Heinz Stroux in Erfurt die ,Braut von Messina®,
offenbar mit &hnlicher, auf die Chore setzender Konzeption wie Mithel und ebenfalls mit
Buhnenbildern Traugott Miillers. Auch wenn — bedingt wohl durch die geringe Bihnen-

107 _ Millers Treppenarena nur als Segment verwendet werden konnte, erkannten

groRe
einige Kritiker nun explizit die Anschlussbemihungen an die mittlerweile popularisierte
Thingspielbewegung. Hans Ellenberg stellt in der Mitteldeutschen Zeitung beispielsweise

unumwunden fest;

.Die nationale Gehobenheit des deutschen Menschen verlangt nach festlich-
chorischen [Hervorheb. i. O.] Werken, in denen Sprecher und Chére als symbolische
Gestalten einander gegentbergestellt sind. Indem die ,Braut von Messina‘ diesen
Forderungen entspricht, ist sie im Sinne des kultischen Theaters hoéchst
zeitgemanR. 1%

Und auch ,tfz" in der Thiringer Allgemeinen Zeitung unterstreicht, dieses Stlick habe heute

.--.des Chores wegen, um des Kultischen willen, eine besondere, neue Bedeutung.
Die Richtung des heutigen Theaters, verborgen noch und tastend, sucht eine Form
der chorischen Gemeinschaft. Allerdings nicht im Sinne der erhabenen Statik des
attischen Tragodienchors, der giltige Lebensklugheit in lyrischer Form reflektiert,
sondern als dynamisches Element, der als Gemeinschaft spricht und handelt.”
In einer Beilage, die das PreulBische Staatstheater zu Beginn der Spielzeit 1933/34, also
bereits unter Leitung von Gustaf Grindgens, seinen Programmbheften beigab, wiederholte
Alfred Muhr — inzwischen von Grindgens als kinstlerischer Beirat engagiert — noch einmal
die Auffassung, die ,Braut von Messina“ in der ,zeitnahen Deutung“ Muithels erscheine als
Anfang eines neuen Buhnenstils: ,Eine kinstlerische Darstellung wurde im Drama zum
Gleichnis der politischen Gegenwart.” Allerdings wird, wie schon in Muhrs Premierenkritik,
die forsch vertretene These vom politisch-zeitgemaRen Charakter der Asthetik der
Auffihrung mit nur vagen, mit merklichen Formulierungsschwierigkeiten vorgetragenen
Belegen untermauert. So zeige sich der neue Stil vor allem in der ,Disziplin des
Wechselspiels* mit dem Chor in ,geordneter, innerlich gepréagter und stirmisch bewegter
auRRerlich geschlossenen Form.” Und in der Sprengung des Guckkastens durch die
~StoBkraft* von Dramaturgie und Regie, wodurch ,Wirkungen aus der neu begriindeten
Gemeinschaft zwischen Bihne und Parkett" ,gesucht* worden seien. Durch den aus dem
Zuschauerraum auftretenden ,Stol3trupp” habe sich das Publikum ,férmlich hineingestellt*

gesehen in die Austragung des Schicksals der feindlichen Briider. Dies sei Ausdruck einer

97 50 der Hinweis des Kritikers der Erfurter Stadtnachrichten, o. D. im Muller-Nachlass

198 Mitteldeutsche Zeitung, 12.11.1934
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.neuen Haltung® und eines ,neuen Pathos“: Es werde in schépferischem Sinn ,Stellung
genommen“ und ein ,Bekenntnis* abgelegt, dadurch Schiller ,erobert® und ,zu einer
zeitgemalen Bedeutung unerhdrt sinnlicher Bildlichkeit gefiihrt“. Wozu man konkret sich hier
nun ,bekenne”, bleibt allerdings unbestimmt und die ,zeitgemé&fRe Bedeutung“ in der
k&mpferischen Sprachattitiide stecken. Klar dagegen formuliert MUhr nun die Bezugsquelle

fur eine solche zeitnahe Asthetik:

,Aus der gegenseitigen Beeinflussung des kinstlerischen Theaters mit allen
[Hervorheb. i. O.] kiinstlerischen Kraften der neuen Zeit z. B. auf den Thingplatzen, in
dem Arbeitsdienst und den HJ Lagern, werden sich hier standig mehr Richtpunkte
ergeben und damit zur Verwirklichung des neuen Biihnenstils beitragen.”

Es gehe nicht um ,wahllose Experimente”, sondern um Gestaltungen aus dem Glauben an
das ,neue Reich des deutschen Theaters.” Und in derselben Beilage entfaltet der Autor Hans
Schwarz die Programmatik eines Theaters von ,Chor und Kult* als Ausdruck neuen

Gemeinschaftsgeistes — vom ,Ich zum Wir* — das nun im Kommen begriffen sei.
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11.4.3. Theater, Tod und Teufel — Jirgen Fehling in  szeniert Johsts ,Propheten”

Kampfgenosse Luther

Johsts Luther-Drama ,Propheten” erschien bereits erstmals 1923 im Druck und belegt die
frihzeitige politisch-ideologische Ausrichtung des Autors in Richtung eines voélkisch-
nationalistischen, aggressiv gegen die Weimarer Republik gerichteten, antidemokratischen
und antisemitischen Kampfes. Dass dieses Stlck bereits 1922 im Dresdner Schauspielhaus
uraufgefiihrt werden konnte, zeigt zudem, wie wenig befremdlich das Bild eines Luthers, der
einen ,deutschen Glauben” begrindet, fir die Zeitgenossen offenbar war. Und es ware nicht
ohne Interesse, zu kléren, ob in dieser, wie in den beiden zwischen 1929 und 1933 belegten
weiteren Inszenierungen auch die krassen antisemitischen Szenen gezeigt wurden, die
dieses Stiick enthalt.

Dabei ist das in drei Akten,'® in episodisch lose verbundenen Bildern abrollende Stiick
weniger an historisch-biographischen Begebenheiten, sondern an aktuell-ideologischen
Bezligen interessiert. So zeigt es etwa nicht die beriihmten Stationen der Luther'schen Vita:
Geliibde beim Gewitter, Turmerlebnis, Thesenanschlag, Wormser Reichstag etc. Es
positioniert Luther vielmehr als volkischen ,Propheten”, der Kommendes verkiindigt, in der
Auseinandersetzung mit verschiedenen falschen Propheten, die als innere und &aul3ere
Feinde Deutschlands, so die deutliche Botschaft, auch in der Gegenwart zu entlarven und
auszuschalten sind. Es sind dies die Ublichen Verdéachtigen: der ultramontane Katholizismus,
das ,geldgeile” und heimtiickisch Macht austbende Judentum, und selbst in den als
irregeleiteter Anarchistenmob gezeichneten Bundschuhbauern erkennt die Theaterkritik!*
zur Staatstheaterauffilhrung im Dezember 1933 mihelos die plebejische Chaosdrohung der
Gegenwart: den Kommunismus. Bruno E. Werner (Deutsche Allgemeine Zeitung) beispiels-
weise spricht in diesem Sinne von einem ,Spartakusaufstand der Niedrigkeit‘. Das

besondere Misstrauen im Stick gilt den Intellektuellen, unter ihnen der spitzfindige getaufte

199 per folgenden Darstellung basiert auf der 1923 veréffentlichten Ausgabe: Hanns Johst: Propheten.

Munchen 1923

19 Ein Konvolut von Kritiken findet sich im Traugott-Muller-Nachlass, Institut fiir Theaterwissenschatft
der Freien Universitat Berlin. Wie in den vorausgegangenen Kapiteln wird auf die Angabe
Erscheinungsdaten verzichtet, die Kritiken finden sich am angegebenen Ort wenige Tage nach der
Premiere vom 21.12.1933.
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Jude Pfefferkorn, der Luther — also Deutschland — an die internationalen Machte verraten
will, und auch der Melanchthon Johst’scher Pragung, der zu gefahrlicher Humanitatsduselei
neigt, scheint ohne straffe Fihrung leicht ins Schwanken zu geraten.

Der erste Akt zeigt die Erschitterung Luthers’ Vertrauen in die Fihrung der
Katholischen Kirche, der zweite die Ausbreitung seiner Ideen, die Missverstandnisse, die sie
angesichts der desolaten Lage Deutschlands auslésen und Luthers endgultigen Bruch mit
der Kirche. Der dritte Akt prasentiert Luther als siegreichen Streiter gegen alle Gefahrdungen
seiner Lehre durch falsche Propheten und als Verkinder eines anbrechenden ,Frihlings
Uber Deutschland“. Das Stick beginnt mit einem ,Wunder“, das der Professor Eck,
vorgestellt als ein zynisch-zweckrationaler Machtpolitiker der Katholischen Kirche, und der
Prior Sadolet, der das deutsche Volk zwar lieben will, aber — vermutlich weil ,fremdblitig” —
nicht verstehen kann, zur ,Starkung der Glaubigen“ veranstalten: Sie préparieren Marthe
Gentlers Hande mit Phosphor und geben die leuchtenden Flecken als Wundmale Christi aus,
die sie der beeindruckten Volksmenge zu prasentieren hat. Der junge Ménch Martin Luther
kann aus Grunden der Wahrhaftigkeit diesen Betrug nicht mitmachen und wischt Marthe die
Zeichen ab, die daraufhin irre an ihrem Glauben wird. Dies stlirzt den jungen Luther nun in
schwere seelische Konflikte, wahrend Eck und Sadolet nur danach trachten, Marthe mundtot
zu machen. Luther selbst meint, ins andere Extrem fallend, sie auf den Scheiterhaufen
bringen zu missen — sieht aber, wahrend sie dort brennt, den Irrsinn dieses
Inquisitionsurteils ein.

Der zweite Akt zeigt den jungen Kaiser auf dem Weg zum Reichstag in Worms. Der
Kaiser ist Spanier — stereotyper Weise als Beau und oberflachlich geistreicher Romane
dargestellt — und macht sich tber die merkwirdigen Deutschen lustig, die ,ihren Glauben
aus Rom, ihre Weisheit aus Griechenland“ und ihren Kaiser eben aus Spanien importierten.
Doch, wie ein Pralat bedauernd bemerkt, die Dinge beginnen sich zu andern wegen eines —
deutsch schreibenden — Wittenbergers, der ein ,deutsches Rom“ griinden wolle. Und der
Obrist Frundsberg (Typ: treudeutscher Haudegen) bestatigt, dass dies kein intellektueller
Schreiberling, sondern ein ,deutscher Mann“ sei, der sein ,Maul“ zu gebrauchen wisse. Es
folgen ,volkstiimliche" Szenen, die die ,Zeit in Garung" illustrieren sollen: Ein Ritter auf der
Jagd trifft auf den Juden Baruch (BegrifRung: ,Man hetzt die Sau... und trifft den Juden!®)
und lasst ihn verprigeln zum Dank fir dessen Kredite, von denen er abhangig ist; Bauern
suchen ihr Heil im Bundschuh; Birger halten Luther fir einen geschaftsschadigenden
Ruhestorer; die Pest witet; der Jude Isaak wird auf offener Buhne kurzerhand aufgehangt,
als er — von Geldgier Uberwaltigt — den Schmuck aus dem Dom stielt, den seine Braut Rahel,
Baruchs Tochter, konvertierungswillig dort geopfert hat. Als der alte Baruch daraufhin allen
Christen die Pest an den Hals wiinscht, wird er von zynisch witzelnden Totengrabern, die

gerade mit einem Karren die Pestopfer einsammeln, mit Schaufeln halbtotgeschlagen.
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Philipp Melanchthon nimmt den Verwundeten mit samt seiner Tochter Rahel mit zu sich,
obwohl selbst Rahel warnt: ,Die Pest... und schlimmer noch: eine Judin!* hole er sich ins
Haus (womit auch Kklar ist, dass sie ihre Konvertierungsabsicht aufgegeben hat). Denn
Melanchthon, so wird angedeutet, ist bei aller Treue zu Luther auch ein volksentfremdeter,
glaubensschwacher Intellektueller, der stets wankt, wenn sein Fuhrer Luther nicht bei ihm ist.
Dieser disputiert mit Sadolet und Pfefferkorn — des Baruchs konvertierter Sohn, der
besonders ultramontan eingestellt ist und den Luther ob seiner rhetorischen Spitzfindigkeiten
einen ,Wortwucherer* nennt — ,Jud bleibt eben Jud“.**! Mit erkennbarer Miihe versucht Johst
hier einige historische, auf Lehre und Glaubenspraxis bezogene Reformationsabsichten
Luthers unterzubringen, wobei eher papierene Ausfihrungen an die Stelle des sonst
vorherrschenden aufpeitschenden Sprachgestus treten. Von Pfefferkorn in die Ecke
gedrangt, bekennt Luther, von gottlicher Offenbarung geleitet zu sein, womit fir seinen
Examinator die Haresie erwiesen ist.

Als Luther nach Worms reisen muss, kommt es zu bilderstirmerischen Aus-
schreitungen, als Luther auf dem Rlckweg verschwindet, versucht Eck diese Chance zu
nutzen, indem er — wiederum den Aberglauben nutzend — erklart, der Teufel habe Luther
geholt. Der wankelmiitige Freund Melanchthon fasst den Ubereifrigen Entschluss, einen
gefélschten Brief Luthers zum Einsatz zu bringen, um dem zu widersprechen, doch da
erscheint Luther selbst und wirft Eck handgreiflich aus dem Haus. Die letzte Szene spielt
wieder im Kreuzgang des ersten Aktes: Wahrend Melanchthon, ganz im Sinne des
Klischeebildes vom destruktiven Intellektuellen, fur die nahere Zukunft schwarz sieht, ist
Luther ,heiter* und sieht ,hart* und ,sieghaft* den ,Frihling Giber Deutschland* kommen. Da
drohnt auch schon ,der strenge Marsch eines geschlossenen Trupps® heran, die vorbei-
marschierenden Studenten singen: ,Wir sind der Schritt der kommenden Zeit.* Und Luther
kundigt an, den Madonnenkult durch die irdische Liebe ersetzen zu wollen und Katharina zu
heiraten. Wahrend der anwesende Eck dies mit héhnischem Kommentar bedenkt und seinen
Hass auf Luther zum Ausdruck bringt, erscheint Sadolet — der ein véterlicher Freund Luthers
geblieben ist, obwohl er seiner Lehre nicht folgen konnte — als altersverwirrter Rompilger und
stirbt. Da stirmen Bauern herein und wollen Luther zum Anfuhrer ihres Aufstands machen.
Als er energisch ablehnt, verrammeln sie die Tur und legen Feuer. Eck meint, nun sei das
Ende der Luther'schen Gemeinde gekommen, doch da dringen schon Axthiebe durch die

Tur, um diesen zu befreien. Das Stick schliel3t mit einem ekstatisch brtllenden, bei Fehling

1 per historische Johannes Pfefferkorn dagegen geriet nicht wegen antilutherischem sondern wegen

antisemitischem Eiferertum in die Kritik des Humanisten Reuchlin, worauf sogar der Johst aus
~geistesgeschichtlicher Sicht* ansonsten stiitzende Programmheftbeitrag des Theologen Richard
Heinrich Gritzmachers aufmerksam macht.
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dazu eine Glocke Sturm lautenden Luther: ,Deutschland stiirmt sich seinen Himmel!! schlagt
zu... brecht ein..."'*?

Das Stuck lebt von einer vom Expressionismus beeinflussten Sprache, die weniger
artifiziellen ,Telegrammstil* bietet, aber durch altertimelnden Satzbau und Begriffe, kurze
Satze, viele Auslassungspunkte und die bei Johst obligatorischen mehrfachen Ausrufungs-
zeichen die affektgeladene Kurzatmigkeit, die Neigung zum ,Schrei* hat, die expressio-
nistische Dramatik kennzeichnet. Das Stuck lebt zudem von malerisch-bunten Wirren einer
LZeit in Garung”, der Bauernkriege und Bilderstirmer, und vor allem von einem visiondren
wie brachial antiintellektuellen Helden Luther, der sich durch keine Widerstande — seien sie
von Rom, vom Kaiser oder sonst welchen fremdblitigen Machten oder inneren Feinden
verursacht — von seiner ,deutschen Mission“ abbringen lasst, und der dem Publikum
sympathisch gemacht werden soll. Den gescholtenen Intellektuellen steht Luther als
.seelisch Ringender* wie als handgreiflich zupackender Kerl gegeniiber — den Bauern- und
Bergmannssohn erkennt darin die Theaterkritik —, der nicht spitzfindig argumentieren muss,
weil er die offenkundigen Wahrheiten auf seiner Seite hat. So sieht etwa Franz Kdppen
(Berliner Borsen Zeitung) im historischen wie im von Johst charakterisierten Luther ,die
typischen Wesensmerkmale des deutschen Menschen in seltener Vollz&hligkeit vereint”:
dieser ,wéchst empor“, indem er erst ,sinnt und gribelt* und dann ,kampft*. ,Tiefdeutsche
Gutmutigkeit* und ,unbeugsamer Trotz" nennt — sich aus demselben Stereotypenrepertoire
bedienend — Anton Franz Dietzenschmidt in der Frankfurter Zeitung. Freilich bleiben Luthers
zentrale theologische Anliegen, Rechtfertigungs- wie Zweireichelehre, im Dunkeln. Daflr
steht er fir ein schwach profiliertes ,kommendes® Deutschtum, das in inbriinstig
verschwommenen Visionen — ,Deutschland erkampft sich seinen Himmel* — beschworen

wird. Bruno E. Werner betont dabei die wirkungsasthetische Absicht des Autors:

,Der Wille, die jugendliche Kraft sind es auch, die hier starker wirken, als der
eigentliche geistige Hintergrund. [...] Der Wille ist machtiger als das dichterische Wort.
Es geht um die innere Erregung des Zuschauers, die Aufpeitschung seines Geflhls.”
Das Stuick streift nur am Rande die historischen Ereignisse der Reformationsgeschichte und
ist stattdessen bemuiht, Luther als den Propheten einer volkischen Emanzipation von
diversen &aufRReren und inneren Fremdherrschaften zu profilieren, einer Emanzipations-
geschichte, die 1933 fur den Autor Johst in Hitler seine Erfullung gefunden hat: Luther
erscheint so auch als eine Johannes-Figur, auf Adolf Hitler vorausweisend.'™ Ludwig
Sternaux (Berliner Lokal-Anzeiger) stellt sprachlich die Verbindung zu den Parolen der

Gegenwart her: ,Luther der siegt, Deutschland, das erwacht, Fihrer und Volk — das ist der

12 4 Johst: Propheten..., S. 79
13 Siehe auch ahnliche AuRerungen Johsts in: H. Johst: Ich glaube! Bekenntnisse. Miinchen 1928
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tiefe Sinn von Johsts Bildern.* ,Seid Gegenwart!!® lautet daher auch der Appell an

Regisseure und Darsteller, den Johst dem Personenverzeichnis der Buchausgabe anfigt.

Das ,Herz der Zeit"

,Das Interessante und Packende an diesem Theaterabend ist die Art, wie das an sich

statische Drama Hanns Johsts [...] durch die Regie dynamisch [beide Hervorheb. i. O.

gesperrt] ausgeweitet und verlebendigt wird.",
eroffnet ein mit ,-I-* zeichnender Kritiker (Berliner lllustrierte Nachtausgabe) seine
Besprechung der am 21. Dezember 1933 am Preul3ischen Staatstheater stattgefundenen
Premiere der Inszenierung Jurgen Fehlings. Die ,grandiose* Wirkung gehe von der
.Herausarbeitung dieser Atmosphéare” der Luther'schen Epoche aus: ,als kénnte man in das
Herz der Zeit von damals sehen.” Und noch einmal: ,Die Worte verwehen; aller Zwang
kommt von der Atmosphéare.“ Auch Herbert Ihering (Berliner Bérsen-Courier) trennt schon in
der Uberschrift Stick und Inszenierung (,Hanns Johsts ,Propheten‘... und eine
Inszenierung”) und schreibt den Erfolg und die Verantwortung fur den Charakter des
~-ungewohnlichen Abends" fast ausschlielich Fehling zu. Johsts Stiick, dessen aktuell-
agitatorische Absichten |hering in seiner Theaterkritik ignoriert, wird nur im Nachsatz
abgefertigt: Es sei wohl expressionistisch zu nennen, Reihe Gipfel an Gipfel, zeige weder
Begebenheiten noch Entwicklungen, nur Explosionen ohne deren zindende Ursachen, —
aber als ,Phantasmagorie des Mittelalters* werde es zu einem ,wunderbaren Regiebuch fir

eine unvergleichliche, aufrittelnde Bihnenphantasie*:

.Man sah eine der kiihnsten Auffiihrungen, die das Staatstheater und sein Regisseur

Jurgen Fehling je gemacht haben. Fehling hat sich seine kiinstlerische

Unerbittlichkeit bewahrt.”,
so lhering, der in einer lAngeren Passage lber den Werdegang Fehlings die ,Propheten*-
Inszenierung in die Kontinuitat des Schaffens dieses Regisseurs einreiht: Fehling habe von
seinem Beginn an der Volksbihne an dieselben ,riicksichtslosen Anforderungen“ an alle
Beteiligte und die Technik gestellt, sei in wunderlichen Possen und unheimlichen tragischen
Phantasiegeburten an die letzten Grenzen gegangen, unerbittlich auch dem Zuschauer
gegenuber. Er sei eine ,Kiunstlernatur® mit den ,Urkraften und Urgesetzen der Bihne im

Blut®, wolle:

.das groRRe, ausladende, verschwenderische, mimisch Uppige Theater, das
koboldhafte, volkstimlich, niederdeutsche Ripelspiel, die herrische, wilde stirmische
Geste.”
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Und in der ,Propheten“-Inszenierung zeige sich, wie etwa auch bei den ,Soldaten” von Lenz
(1926 am Berliner Schillertheater), vor allem Fehlings Sensorium fir die deutsche

Geschichte:

.Fehling sah mit den Augen ganzer Geschlechter und hdrte mit ihren Ohren. Darum
ist es immer wieder bestlirzend und erregend, mit welcher Phantasie Fehling andere
Zeiten Deutschlands sinnlich wahrnimmt.*

Und es ist, wie zu zeigen sein wird, in der Tat eine vielschichtige, massive Beanspruchung
verschiedener Sinne der Zuschauer, die auch seine ,Propheten“-Inszenierung auszeichnet,
mit der eine ,aufgewdhlte, grausame, harte, erbarmungslose Zeit" hier ihren ,erbarmungs-
losen Ausdruck, weit weg von aller Reinhardterei, weit weg von allem Stimmungszauber*
finde, wie lhering glaubt.

Schon das Verzeichnis der ,Tageskosten®, der fir jede Vorstellung anfallenden

Sonderausgaben, lasst Umfang und Charakter dieses Aufwands erahnen:***

- 16 Mitglieder des Staatskapelle + 2 Trompeter, 2 Posaunen, 2 Schlagzeuger, 1
Pianist

- 27 Statisten, davon mit Sonderleistung: 2 Henker, 1 Sprechrolle, 2 Ordner, 1 Mann
zur Benutzung von Ketten und Donnerblech auf der Bihne, 1 Hilfe fir die Musik

- 72 Statisten + 41 Statistinnen mit Gesangsverpflichtung

- Sonderleistungen des technischen Personals:'*

- 4 Beleuchter: auf offener Bihne im 3. Bild Laterne anschlieRen, 9. Bild Kapelle
beleuchten

- 5 Requisiteure fiur Gerausche: Brennen eines Scheiterhaufens markieren,
Peitschenknallen, Ketten und Donnerbleche, Balken werfen*'® und Glockenlauten; in
Bild3,4,5,7+9

- 27 Maschinisten mit schwarzen Kappen auf offener Szene (offenbar fir die
Umbauten bei offenem Vorhang, wofiir dann aber keine Zulage genehmigt wird''")

- an ,Nahrungsmitteln* wird lediglich bendtigt: 1/8 Pfund fetter Speck

Dabei war der Probenaufwand offenbar enorm grof3, fast 6.000 RM wurden allein fir die

Proben der Statisten ausgegeben.’® Zwar waren ,nur* 140 Statisten beteiligt (bei Ulbrichs

Julius Caesar” waren es Uber 240), ein Probenberichterstatter der Berliner lllustrierten
«l119

Nachtausgabe glaubt allerdings beeindruckt ,ueber 300 Menschen auf der Biihne Zu

sehen und rihmt Fehling als den ,Bandiger all dieses ungeheuren Aufwands”.

1% vgl. GStA 507/276ff.

% Egir tber das ,Normale* hinausgehende Aufgaben, z. B. Verrichtungen auf Stichwort oder im
Kostim auf der Biihne werden Zulagen gezabhlt, die in den Tageskosten aufgefiihrt werden; wie viele
nur ihren ,normalen” Dienst verrichtende Biihnenarbeiter bendétigt wurden, geht aus dieser Aufstellung
nicht hervor.

'1® Gemeint wohl: der Tiirbalken, mit dem die Bauern im letzten Bild die Kirchentiir verrammeln, bevor
sie Feuer legen

7 vgl. GStA 507/287f.

18 \/gl. GStA 508/10: nach vorliegenden Tageskostenbelegen seien fiir die Proben 5.703,67 RM fur
Komparserie und 856,50 RM fiir Aushilfsmusiker angefallen, von letzterem 382 RM fiir Uberstunden.
119 Berliner lllustrierte Nachtausgabe, 14.12.1933
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Die Theaterkritiken, die neben Intendanzakten, Bihnenbildentwirfen, Figurinen und
wenigen Szenenfotos als Quelle zur Verfigung stehen, geben allerdings meist eher
summarisch Eindriicke wieder oder nennen auffallende Einzelelemente, herausgeldst aus
ihrem szenischen Zusammenhang — auch dies ein Hinweis, dass man den inszenatorischen
Aufwand mehr als Eigenwert, denn als Mittel einer bestimmten Interpretation des Stiickes
wahrnahm. Fehling ,benutzte”, so Alfred Muhr, ,jedes Mittel zur kinstlerischen Demon-
stration. Er tauchte dieses Drama [...] in ein Meer von Licht, Ton, Gestalt und Rhythmus.”
Und Hans Stahn (Der Angriff) befindet: ,Man sieht dieses Mittelalterliche nicht nur in Tracht
und Gemauer, man fuhlt gleichsam seinen Atem, man splrt es in der Bewegung der
Menschen.” Auch wenn Stahn hier von ,fihlen* und ,spiren“ im metaphorischen Sinn
spricht: eine vieldimensionale Ansprache der Sinne wird auch in anderen Kritiken deutlich.
Ihering etwa weist auf die akustischen Qualitaten, auf den Einsatz suggestiver Geréausche
hin:

.Diese Jahre werden von Fehling gehort bis zum rumpelnden Holpern des
Pestkarrens tUber den Knippeldamm einer Stadt, bis zum Dréhnen der Glocken, bis
zum Stampfen der polternden und marschierenden Schritte...”
Nach anderer Quelle quietschte der genannte Karren zudem: Bernhard Minetti erzahlt die
Anekdote, Intendant Ulbrich habe seinen fehlenden Theatersinn dadurch zum Ausdruck
gebracht, dass er auf einer Probe bei der Technik nhach Wagenschmiere verlangt habe, da
nicht verstanden habe, dass das Quietschen gewollt war.?

Andererseits wurde sichtbar moderne Technik zum Einsatz gebracht, Gerausche mit
Lautsprechern verstarkt, Effekte huschender Scheinwerferkegel eingesetzt und der Umbau
mit Drehbihnentechnik bei abgedunkelter, aber offener Szene vorgenommen. Karl Nils
Nicolaus, Probenbesucher fiir die Nachtausgabe,*®* schildert — im Stil einer Live-Reportage —

den Umbau zum letzten Bild, der im Wesentlichen wohl so auch in den Auffihrungen ablief:

,Die Drehbuhne drickt behutsam und mit abgezirkelter Genauigkeit machtige Mauern
in den Vordergrund. [...] Ein paar Manner in heutiger Arbeitstracht laufen Uber die
Bihne. Und immer noch ist eine magische Bewegung in den Mauern, Wé&nden und
Gittern. Halbe Klgster schieben sich ineinander. Unheimlich ist das alles — und
gespenstisch. Dann stromen Menschen in Trachten der Lutherzeit auf die Szene.
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1 Vgl. B. Minetti: Erinnerungen eines Schauspielers..., S. 82

Berliner lllustrierte Nachtausgabe, 14.12.1933; da der urspringlich Premierentermin der 15.
Dezember war, hat Nicolaus also wohl eine der letzten Hauptproben gesehen, Journalisten und
Fotographen waren offenbar nach der Pause zugelassen: Nicolaus schildert Bild 8, Umbau und Bild 9,
erhaltene Szenenfotos stammen alle aus dem zweiten Teil (Bild 7 und 9). Da man offenbar Fotos der
ausdrucksstarken ,Stigmatisierten“-Szene vom Beginn mit Lucie Hoéflich und George als jungem
Luther haben wollte, wurde auf3erdem der Kniippeldamm-Steg aufgebaut, allerdings ohne die richtige
Ruckwand. Daher ist auf den entsprechenden Fotos eine Backsteinmauer aus dem Kirchenaufbau
des 9. Bildes im Hintergrund zu sehen, und nicht die ,kalkwei3e" Wand, die in den Kritiken belegt ist.
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Immer neue Massen brechen aus den Kulissen hervor... Es herrscht ein
unwahrscheinliches Gedrange. Nur die Wucht der wandernden Kulissen teilt hier und
da die Menschenwand... Ein Chor steht abseits, das Orchester ist voll besetzt.... Alte
Lieder — Trutzlieder aus Luthers Zeit —, gesungen von grol3en Chdren, mischen sich
mit dem Stampfen der modernen Maschinen.”
Die moderne Technik solle hier aber, wie der Autor erklart, nicht zum Selbstzweck werden
wie ,bei Piscator einst®, sondern, so ,beruhige” auch Johst, sei ,Dienerin am Geist": statt des
alten starren Szenenwechsels werde ein ,rhythmisch-verwegener Umbau“ eingesetzt, den
der Zuschauer ,als einen Teil des Theaters" miterlebe.

Es sei das ,Grolartige”, befindet lhering, dass Fehling gerade diese Behelfslosungen,
die ihm der schwerféllige, veraltete technische Apparat des Schauspielhauses aufnétige, zu
Jleidenschaftlich belebenden Zeitelementen” gestalte: vor allem dadurch, dass wahrend
dieser Umbauten im Dunkeln Landsknechte und Bauernhaufen Uber die Biihne zogen, und
ein riesiger Chor — die 113 Statistinnen und Statisten mit Gesangsverpflichtung —
LStreitlieder” der Zeit sang. Zwei dieser Lieder sind im Programmheft abgedruckt. Das eine
ist Johann Walters ,Wach auf, wach auf du deutsches Land", stammt aus dem Jahr 1561
(also 15 Jahre nach Luthers Tod). Es ist noch heute im Evangelischen Kirchengesangbuch
unter der Nummer 145 zu finden, allerdings ohne die auf eine militante Verteidigung der

Reformation bezogene Strophe, die von Fehling verwendet wurde:

,Gott hat dich Deutschland, hoch geehrt
mit seinem Wort der Gnaden,

grof3 Hilf und Kraft dir auch beschert,
Elend und Not zu tragen,

viel Feind, grol3 Neid und HalRgeschrei.
Tritt an und furcht ihr keinerlei

Die Rott wirst du zerschlagen!“!??

Offenbar nicht benutzt wurde dagegen eine Strophe dieses Liedes, die mit den Zeilen
beginnt mit: ,Die Wahrheit wird jetzt unterdrtckt, / will niemand Wabhrheit héren; / die Luge
wird gar fein geschmiickt...“'?® Das zweite im Programmheft abgedruckte ,Streitlied* beginnt:

,Sichers Deutschland, schlafst du noch? / Ach wie nah ist dir dein Joch“, um wiederum in

den Weckruf an Deutschland zu minden. Die zweite Strophe lautet:

,Tolles Deutschland, deine Ruh
eilet Krieg und Aufruhr zu!

Ach, hor auf zu schlafen!

Alle Kreaturen gleich

kommen dich zu strafen.

Wach auf, du deutsches Reich,
wach auf, du deutsches Reich!"

122 Zitiert nach dem Programmbheft; zu finden im Stadtmuseum Berlin

128 EKG 145, Strophe 5
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Auch wenn aus heutiger Perspektive andere Interpretationen denkbar sind: nicht nur im
rechten Spektrum der Theaterkritik verstand man bei ,Wach auf du deutsches Reich®

offenbar sogleich ,Deutschland erwache!*:

.Mogen die Zwischengesange [...] geringe oder keine dramaturgische Beziehung zum
Drama aufweisen, — wir mdchten sie nicht missen. Sie sind das eigentlich erregende
Element dieser Inszenierung, der es auch sonst nicht an Drastik und Lautstérke
mangelt.”,
hebt Muhr hervor, und ,Dr. P. W." (Essener Allgemeine Zeitung) staunt tUber die ,Gegen-
wartigkeit* der Texte und befindet: ,auch die Weisen &ahneln jenen, die wir heute
vernehmen.” Ludwig Sternaux (Berliner Lokal-Anzeiger) glaubt, die alte Streitlieder zeigten
.das Gestern mit dem Heute in geheimnisvoller Verwandtschaft*, in ,aufreizendem
Marschrhythmus” seien sie erklungen, meint Heinz von Lichberg (Vdlkischer Beobachter):
.Sie stampfen unter Paukendonner und Trompetenblitzen in die Glaubensschlacht,
charakterisiert eine ohne Autor- und Zeitungsangabe Uberlieferte Kritik den Gesangsgestus
des Massenchores.’® Von ,revolutiondren Geséngen des in wandernde Unruhe geratenen
Volkes* spricht lhering: ,Dass die Reformationszeit Revolutionszeit war, Revolution der
Massen, Revolution des Wahns, Revolution des Glaubens®, habe man noch nie so deutlich
gespirt wie in dieser Auffihrung. Dabei bleibt in den summarischen Kritiken reichlich unklar,
welche Volksmassen wann was tun. Lichberg im Vélkischen Beobachter benutzt gleich
dreimal das Adjektiv ,verwirrend* beim Versuch, den Gesamteindruck zu beschreiben.
Interessanterweise sehen aber viele Kritiker, die bei Mithels ,Braut von Messina“-
Inszenierung keinen Zusammenhang zwischen dem straffen militdrischen Chorzeremoniell
und der nationalsozialistischen Masseninszenierung herstellen konnten, im offenbar
zeitweise marschierenden, stampfenden, von Traugott Miller teils in malerisch zerlumpte
Landsknechtstrachten'® gesteckten spéatmittelalterlichen Mob ohne Probleme den ,Marsch-
schritt der neuen Zeit*, auch wenn wiederum nur Alfred Muhr diese Assoziation auf die
unmissverstandliche (und keineswegs ironisch gemeinte) Aktualisierung zuspitzt: ,die SA
des Mittelalters” (Deutsche Zeitung, 22.12.1933). Und bemerkenswerter Weise hatte Fehling
auch einen Teil der Statisterie bei der Berliner SA rekrutiert.**®
Die neben diesen Zwischenakt-Aktionen als hysterische Menge am Anfang des
Stickes und als Bilderstirmer gegen Ende (,Spartakusaufstand der Niedrigkeit"; Werner)
auftretenden Volksansammlungen wurden von elf Schauspielern angefiihrt, die sicherstellten
sollten, dass in diesen mit Sprechrollen gestalteten Passagen kein ,gestellter” Laien-

spielcharakter entstand. Deutliche Ermudungserscheinungen zeigen schlieRlich mehrere

% 1n der Kolner Theatersammilung

125 Vgl. die entsprechenden Figurinen; Stadtmuseum Berlin
126 \/gl. GStA 508/136
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Kritiker, als auch das letzte Bild im lautstarken Tumult endet. Die hinter der Szene
randalierende Bundschuhbauern, die Uber Lautsprecher verstarkte ,Feuersbrunst®, die
heran-,marschierende” Befreier Luthers, die abermals ,kédmpferisch* den Choral ,Ein feste
Burg ist unser Gott" singen, tberdrohnt nur noch die Glocke, die Fehling Luther, gespielt von
Heinrich George, lauten lasst. ,Der Riesenlarm lie die Rede Georges untergehen, das
Ganze [...] zerbrickelte in dem entfesselten, stirmischen Chaos.”, befindet Bruno E. Werner,
wahrend Erik Kriines (8-Uhr-Abendblatt) formuliert:

,Dréhnend tbertont das Metall den Missklang des Tatsachlichen. So arbeitet sich das

Symbolische durch das figurliche Gewirr, durch den Nebel der historischen Dinge."
.Fanatisch wild“ wie die ,Gerdusche der Zeit*, so lhering, sei auch ,ihr Gesicht* wieder-
gegeben: in den ,klobigen* Kostimen und ,herrlichen, dunklen primitiven Dekorationen®
Traugott Mullers. Diese Buhnenbilder und die Kostime waren, wie Johst selbst im Vorfeld

127 an ,Alten Meistern* und deren Drastik orientiert. Muller trieb

fast entschuldigend erlautert,
mit dem verwendeten Material, mit angegilbt kalkigen Wanden, schiefem Gemauer und
morschem Gebalk, mit Sackstoffen, skurriler Pestschutzkleidung, zerlumpten Uniformteilen
das ,Historische” bis in die groteske Stilisierung zeitgenéssischer Malerei. Andererseits war
die mehrdimensionale raumliche Machart von moderner Raffinesse und fraglos von der
Buhnenerfahrung des 20. Jahrhunderts — von Reinhardts Drehbihnenkunst, Gber die
Horizontalgliederungen des Bihnenexpressionismus bis hin zur Technisierung der Bihne
bei Piscator — gepragt. Muller baute fur die ,Volksszenen® in der Mitte des Stiickes ein
mittelalterliches Stadtchen mit um den Ful3 eines machtigen Doms geducktem, stroh-
gedeckten Hauschen auf die Drehbiihne, zu dem ein im Halbkreis geschwungener Kniippel-
damm fihrte. Eine andere ,Ansicht* vor dem Dom fir die ersten drei Bilder (Marthe-Gentler-
Szenen), eine an Caspar David Friedrich erinnernde,*® stimmungsvolle Dammerlandschaft
mit Mond fur das 4. Bild (Kaiser mit Frundsberg), sowie ein Innenraum (Bild 6) wurden auf
den kleineren Segmenten hereingedreht. Nach dem 6. Bild wurde die Pause zum kompletten
Umbau genutzt: Die restlichen drei Bilder zeigten einen Klosterflur mit einiger Raumtiefe und
kleinen Tiren der Monchszellen (Bild 7; mit den Bilderstirmern), ein karges Zimmer
Melanchthons und das Innere eines Fligels einer Backsteinkirche mit steinernem Chor-
gestihl, einem hohen Lettner-Gitter und dem Seil der Glocke, die Luther in Fehlings
Inszenierung zum Schluss zu lauten hatte.

Hatte Muller nur wenige Wochen zuvor in seiner Ausstattung der ,Braut von Messina“

antiillusionistische Bestrebungen der Rampennivellierung entwickelt, das symbolhaft Verwei-

27 vgl. Deutsche Zeitung, 14.12.1933

'?% Dieses Biihnenbild ist weder als Entwurf Miillers noch als Foto dokumentiert; der Hinweis auf
Caspar David Friedrich stammt vom kunsthistorisch versierten B. E. Werner (Deutsche Allgemeine
Zeitung).
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sende, abstrahierend ,Sichtbarmachende* seiner Raumkonzeption unterstrichen, so
verwiesen Bauten und Kostiime hier in erster Linie auf eine schmutzige, chaotische, von
drastischen Erlebnissen durchzogene spatmittelalterliche Welt und dienten den vielfaltigen
sinnlichen Effekten Fehlings. Offnet sich im ,Braut von Messina“-Grundaufbau die halbkreis-
formige Treppenarena nach dem Zuschauerraum hin, der diese so virtuell zum Kreis
erganzt, so umrundet der Knippeldamm im raumlich ausgreifenden Biihnenbild des 4. Bildes
der ,Propheten” den Spielort halbkreisférmig, ihn so zum Zuschauerraum hin abschlieRend.
Wenn sich Erik Kriines hier an das laufende Band erinnert fuhlt, das Erwin Piscator erstmals
1928 fur seine ,Schwejk“-Produktion auf der Blhne eingesetzt hatte, entspricht dies allenfalls
dem episodisch gereihten Charakter der hier spielenden ,Volksszenen®“. Die offenen
Umbauten decouvrierten diesen Kulissenillusionismus jedoch nicht, sondern halfen vielmehr,
ihn suggestiv zu steigern.

Von besonderer Eindruckskraft waren offenbar die drei Bilder, die den jungen Luther
mit Marthe Gentler zeigen, die zuerst mit phosphorleuchtenden Handen als mit den
angeblichen Wundmalen Christi ,Stigmatisierte” prasentiert wird und spater als Renegatin
auf dem Scheiterhaufen endet. Gespielt wurde diese Figur von Lucie Hdéflich, ,herrlich in
ihrer kraftvollen und zugleich hysterischen Widerspenstigkeit, so Bruno E. Werner
(Deutsche Allgemeine Zeitung), ,Uber sich selbst hinausgehoben, psalmodierend und
litaneiend“ (lhering), ,eher erschreckend als rihrend, wenn sie zum Feuer muss®, so ein
nicht identifizierter Beobachter.'®® Das Biihnenbild benutzt einen aus halben Rundhélzern
zusammengefugten ,Knlppeldamm*“-Steg, der Ubermannshoch quer tber die Biihne fihrt.

d,**° ermittelte Johanna

Johsts Hinweis auf die Malerei Albrecht Altdorfers nachgehen
Muschelknautz das Gemalde ,Der Brickensturz des Heiligen Florian* (von 1516/18), auf
dem ein &hnlicher ,Kniippeldamm*“-Steg zu sehen ist.”*! Diese raumliche Gliederung der
Szene in die Hohe (Johst hatte in seinen Regieanweisungen einen ,Kreuzgang“
vorgeschlagen, in dessen Hintergrund die Volksmenge erscheinen sollte) war ein Einfall, der
die Treppen- und Spielpodienerfahrungen des Buhnenexpressionismus nutzte und ins
,Guckkasten“-Theater'*? zuriick importierte. Wolfgang Drews (Vossische Zeitung) macht die

Bespielung und die Wirkung anschaulich:

Wenn die ,Stigmatisierte’, verzickt, vor einer hohen kahlen Mauer, von einer Art
Héngebricke herab, ihre Wunder verkindet, dann stromt unten, mit grellem Schrei
und dumpfem Gemurmel, eine hundertkdpfige Volksmenge zusammen. Sie sinken in
die Knie, werfen die Arme zum Himmel, schreien und schluchzen, Hysteriker,

129 Kritik 0. O. im Miller-Nachlass

%0 \/gl. Deutsche Zeitung, 14.12.1933

31 1n einem Vortrag von Johanna Muschelknautz an der Freien Universitat Berlin, Sommersemester
1993

%2 |m Sinne der Begrifflichkeit Fehlings, die in der weiteren Darstellung deutlich werden soll.

114



Besessene, religibse Fanatiker. Diesem phantastisch ausgefiihrten Einfall folgen

nicht minder grof3artige und krasse Auslegungen [...]

Der Profol3 schert der Verurteilten auf der hohen Briicke das Haar, reif3t sie roh mit

Stricken zum Scheiterhaufen, dessen Flammen prasselnd aufschlagen.”
Zu sehen war von diesem Scheiterhaufen nur ein Widerschein (die ,Lampe”, die die
Beleuchter anzuschlieRen hatten; siehe die ,Tageskosten“-Liste), aber zu héren war er
Uberlaut: Das ,Brennen eines Scheiterhaufens”, das die Requisiteure auf Stichwort zu
.markieren“ hatten, wurde Uber eine Lautsprecheranlage elektrisch verstarkt (lhering), Bruno
E. Werner schildert: ,....man hort das prasselnde Holz, die Schreie, man sieht den Flammen-
schein und den Qualm®. Und Ursula Herking, die zu dieser Zeit kurz am Staatstheater
engagiert war und mit einigen anderen Schauspielern fir die Sprechrollen in den Volks-
szenen eingesetzt wurde, erinnert den ,Qualm von verkohltem Pferdefleisch*.**® Hier kam
offenbar das ,1/8 Pfund fetter Speck” zum Einsatz, der in den ,, Tageskosten* aufgefiihrt wird.
Es gibt in Johsts Stuck keine Szene, in der etwas gegessen wirde oder Essen auch nur
dekorativ angebracht wéare. Der Speck wurde offenbar, auch den Geruchssinn der
Zuschauer einbeziehend, hinter der Szene verbrannt — ein wahrlich krasser Einfall.

.Die Darsteller haben es schwer, sich gegen die losgelassene Technik, gegen die
brausende Gewalt der aufgebotenen Massen durchzusetzen®, befindet Wolfgang Drews, und
tatsachlich ist auffallend, dass selbst eine darstellerische Potenz wie Heinrich George in
zahlreichen Kritiken nur mit einem lobenden Nebensatz abgehandelt wird. Dabei brachte
George groRRe Erfahrung in der glaubhaften Verkérperung expressionistischer Rollen mit und
war einer der Lieblingsschauspieler Fehlings.*** Der schwere Charakterdarsteller, als Luther
Lportrat- und kdrperdhnlich (Hesse), ,kraftvoll und doch zart* (Sternaux), vermochte auch
hier offenbar, durch seine elementare Darstellungskraft expressive Ausbriche wie nach
innen gewandte Passagen uberzeugend zu machen. Uber Georges darstellerische Mittel
werden in den Kritiken allerdings nur Andeutungen gemacht. Offenbar war die Entwicklung
vom verkrampft ringenden Monch zum von seiner Mission Uberzeugten Reformator und
schlieBBlich ekstatisch-entriickten Propheten kérpersprachlich und mimisch greifbar. Laut

Hans Stahn spielte George seinen Luther zunachst:

.oreit und schwer, ein Bauer, der seinen runden Schadel grimmig durchpfligt. Wie er
aus dumpfer Extase [!] allm&hlich zur strengen und feierlichen Freiheit hindurchbricht,
wie sein Angesicht sich lockert, seine Stirn sich klart — dies hat George Uberzeugend
vermocht.”

Wolfgang Drews beschreibt ebenfalls, wie George diesen Wandel als korperlichen

Auflockerungsprozess gestaltet:

133 U. Herking: Danke fiir die Blumen..., S. 47
3% Das Stadtmuseum Berlin besitzt ein Rollenportréatfoto, das George als Luther zeigt, mit einer
Widmung Fehlings, die ihn als seinen besten Schauspieler lobt.
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»Als Monch noch ganz Eifer und Anspannung, konnte sich George spater immer
gelassener seiner Natur hingeben [...]. Am klarsten und schonsten, wenn seine
Hande Uber die steinerne Madonna streifen, wenn er Uberwindung und Zuversicht
bekundet.”

»Zuerst, als Ménch, das Haar tief in die Stirne, wirkt er ungeistig. Aber indem er jedes
Wort ganz unkomddiantisch, mit der unbedingten Schlichtheit eines Menschen wie du
und ich, spricht, wird sein Gottsuchen groRartig ehrlich, sein keuchender Zweifel so
elementar, wie sein Glaube bergeversetzend. Eine hohe Wirde umleuchtet schliel3-
lich den schweren Leib. Und dieser Luther kann, gottlob, auch lachen, befreiend
lachen.”,
charakterisiert Carl Weichardt (Berliner Morgenpost), dem aber ansonsten die ganze Auf-
fuhrung zu forciert erscheint. Zugleich konnte Georges Vermdgen, eine tiefe menschliche
Herzlichkeit bis an die Grenzen des Sentimentalen aufleuchten zu lassen, hier auch
verstanden werden als Signum des ,deutschen Menschen®: einerseits ,ein Kraftkerl, der
innerlich besessen und gefasst zugleich ist* (Werner), andererseits ,unter den blassen
Gegenspielern ein deutscher Mensch aus Fleisch und Blut.” (Stahn) — im Gegensatz etwa zu
Bernhard Minettis Eck, der mit zynischer Schérfe als Fanatiker gezeichnet war,**® oder dem
Pfefferkorn Walter Francks (,scharf, mit eisiger Intelligenz*; Werner). Die im Stuck angelegte
Zeichnung Melanchthons als problematischer Intellektueller war dagegen eine Nuance, die

die Auffiihrung mit Claus Clausen in dieser Rolle offenbar nicht herausarbeitete.

Pladoyer fur den ,Guckkasten*

Fehlings Regie, so resimiert Alfred Muhr, ,halt sich kaum an Johsts dichterisches Bemiihen,
auf dem Wege geistespolitischer Disputationen eine Schattierung von Luthers Widersachern
zu geben®, er wolle stattdessen ,um jeden Preis lebendiges Theater geben*, wolle mit allen
Mitteln und Stilen Wirkung erreichen, mische ,lllusions- und Stilbdhne, Naturalismus und
Symbolismus, erdnahe Wirklichkeit und Mythos“. Dies sei zwar als ,Sturm auf das Parkett*
ganz wirkungsvoll und wichtig fir das Staatstheater, ,dessen Besucherschichten der
dringenden Erneuerung bedurfen“. Im Vergleich zu Mithels ,Braut von Messina“-Insze-
nierung, die einen ,neuen Geist der Schauspielkunst* prasentiere, sei Fehlings Regiearbeit
aber ,Stillstand”. Im Gegensatz dazu erklart Bruno E. Werner: ,Das ist Vortrupptheater”, also:
Avantgarde. Sein Versuch, den Inszenierungsgestus — ,jene wunderbare Mischung von
Realismus und Spuk® — auf den Begriff zu bringen, kommt ebenfalls nicht mit einem ,Ismus*

aus und betont ebenfalls das Wirkungsmoment:

%% Siehe auch Minettis eigene Charakterisierung in: B. Minetti: Erinnerungen eines Schauspielers...,

S. 84
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.Das ist weder ,Expressionismus' noch ,Naturalismus’, sondern eine Synthese von

beidem, in der das Magische, Seelische kochend brodelt und die Zuschauer erregt.”
Was es aber zweifellos ist: konsequenter Blihnenillusionismus (der nicht auf Naturalismus zu
reduzieren ist) und ein Bekenntnis zum Theater des ,Guckkastens* — mit Bihnenfall und
ohne Rampe —, das Fehling zeitlebens hartnéckig verteidigt hat. Und mit ihm die Rezeptions-
weise eines dezidiert birgerlichen Theaters, das sich diesen vom Barock geschaffenen

Guckkasten fiur seine Zwecke anverwandelt hat.

~Schauspielerei ist bei uns nichts weiter, als die Menschen in die Menschheit verliebt
zu machen. Der Deutsche will seinen Typ auf der Bihne erklart, aber beileibe nicht
geklart bekommen. Er will sich im Theater der Vergebung seiner Siinden, seiner
deutschen Sinden getrosten kdnnen in der Gnade der Kunst. Er will seine Gebarde
sehen, er will das Gruseln lernen, will sich am Galgen baumeln sehen, will sich

vernichten, will protestieren im Anschaun der Schdnheit seines Leidens, das er im

Kreuz des Helden auf der Biihne erkennt...“,**®

so Fehling in einem seiner typischen Texte, in denen ein wild wuchernder Entaul3erungs-
drang im Medium der Sprache ahnlich Uber die Ufer tritt wie seine Inszenierungen dies im
polysemiotischen Medium des Theaters tun. Bei aller Neigung zur irrationalistischer und
religioser Begriffsbildung: Fehlings hier sich abzeichnende Vorstellungen von Sinn und
Wirkungsweise des Theaters sind zutiefst verankert in einer ,individualistisch“-burgerlichen
Tradition. Auf dieses Individualistische — die Rezeptionsarbeit an der Kunst als personliche
Auseinandersetzung mit existentiellen Fragen — verweist auch der von Fehling gern benutzte
Begriff des ,protestantischen Theaters", womit nicht nur die protestierende Gebarde in Auf-
fuhrung und Anschauen gemeint ist, sondern genau diese individuelle, auch selbst-
quélerische Auseinandersetzung mit der eigenen Verfasstheit. Und an dieser Verfasstheit
interessiert Fehling immer wieder das ,Deutschsein®, was nicht mit einem rasseideologisch
begriindeten ,Deutschtum* zu verwechseln ist.

Vollig fern liegen Fehling dagegen zeitgendssische programmatische Vorstellungen,
Theater solle ein kultisches (Volks-) Gemeinschaftserlebnis konstituieren, eine Auflésung
des ,Ich zum Wir*, eine volkische Unio mystica herstellen, wie sie sowohl in Hanns Johsts
theatertheoretischen Aussagen (s. 0.), als auch in Lothar Mithels Versuch des Anschlusses
an eine antiillusionistische Wirkungsasthetik des Massenornaments (siehe dessen ,Braut
von Messina“-Inszenierung) angelegt ist. Wahrend Johst und Mithel, jeder auf seine Weise,
versuchten, im Anschluss an den herrschenden Ungeist der Zeit das ,burgerliche* Theater
und mit ihm die ,Dramaturgie der vierten Wand" zu tberwinden, wird seitens der Theater-
kritik angesichts der Wirkungsmacht des Fehling’schen ,Guckkastentheaters” allerdings

gerade ihm zugestanden, was diese erreichen wollten:

13 3. Fehling: Theater, Tod und Teufel. In: ders.: Magie des Theaters..., S. 67
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,ES gibt in dieser Inszenierung keine vierte Wand. Die Einheit zwischen Publikum und
Bihne ist vollkommen. Und wenn das Publikum zunachst vor der Rampe in
Verwirrung sall, so mag das daher rihren, dass bisher noch nicht mit solch
Uberwaltigender Kraft auf der Bihne symbolisiert worden ist, in welchen Zeiten wir
leben.”,
schildert Heinz Pauck (BZ am Mittag) die Wirkung, einen Zusammenhang herstellend nicht
nur zwischen Autorenintention und Gegenwart, sondern zwischen der Inszenierung und
einer Gegenwart, auf die diese symbolisch verweise. Und die Frage ist nun: wie verhalt sich

Fehlings wist-wirkungsvolle Inszenierung zu den ideologischen Absichten Johsts?

Ein ,Spiegel des Gegenwartigen“?

Fehlings Regie hat zweifellos aus Johsts Stick eine erfolgreiche Theatervorstellung
gemacht, und auch wenn fur viele Kritiker der ,Schauwert* der Auffilhrung von den Zutaten
und Einfallen der Regie ausgeht, hindert die Fehling’'sche Inszenierung doch fast keinen
Theaterkritiker daran, das Stick ungefahr so zu verstehen, wie Johst es gemeint hat. Hatte
Fehling kritische Absichten? Wollte er im verwirrten Tumult der ideologisch aufgeputschten
Volksmassen in erster Linie ,die Zeit, in der wir leben* (Pauck), SA und StralRenterror
abbilden und Johsts Parallelenziehung gegen das NS-Regime selbst wenden?

Bernhard Minetti beschaftigt sich in seinen Erinnerungen ausfihrlich mit dieser
Inszenierung, natirlich auch, um dem Eindruck entgegenzutreten, er habe — zuvor, wie er
angibt, in ,Schlageter* zu einem demiutigenden Kleinstauftritt gezwungen — nun in einer
wichtigen Rolle an einer Nazi-Propagandaproduktion mitgewirkt. Minetti glaubt, Fehling
.musste diese Inszenierung wohl abliefern und sah nun zum ersten Mal: Ich kann auch hier

im Dritten Reich auf meine Weise arbeiten, ohne Parteiganger zu werden.”

.Fehlings kinstlerisches Verhdltnis zu Johsts Stick war sicher in der Vision
begriindet: Hier kann ich Mittelalter abbilden, Massenszenen mit ihrer ganzen
Unheimlichkeit und Brutalitdét machen, die ich doch jetzt auf den Stral3en gesehen
habe. Er machte das ganz hart und es hatte etwas Furchtbares. Ich kann mir
vorstellen, daf3 er mit dem Schlu, in dem er George die Glocke lauten und rufen lief3:
,Deutschland stiirmt sich seinen Himmel. Schlagt zu, brecht ein, euch schlagt ein
Herz, ein Herz schlagt euch entgegen!' noch etwas anderes losgeworden ist. Wenige
Monate vor der Premiere von ,Propheten’ hatte der Reichstag gebrannt, die nationale
Agitation war im vollen Gange zur Sicherung der Macht.

Fehling hat in solchen Bildern gedacht, wie spater seine Inszenierung von ,Richard
[Il.* mit dem Chor der Gehéngten noch deutlicher gezeigt hat. Einem Schauspieler,
ein SA-Mann, der gleichwohl ein guter Kollege war, sagte er bei der Probe, als er die
Toten auf die Pestkarren zerren sollte: ,Weif3t du, das machst du dann halb Rabauke,
halb SA.* Fehling scheute sich nicht vor Deutlichkeit. Johst hatte jenen letzten Worte
Luthers gewil3 propagandistisch gemeint; wenn man jetzt auf Fehlings Inszenierung
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zuricksieht, spurt man, wie er das Theater als Spiegel des Gegenwartigen, also des
Gefahrlichen benutzt hat. Es war gefahrlicher Irrsinn, den George zu spielen hatte.“**’

Minetti versucht diese These — Fehling habe in den drastischen Bildern nazistischen

Stral3enterror spiegeln und als gefahrlichen Irrsinn entlarven wollen — mit dem Hinweis auf

das Luther-Bild Fehlings zu untermauern:

.Fehling versuchte keine Parteinahme fir Luther, der ja auch von bestimmten
nationalen Gruppen seit langem als ,deutscher Held' verklart wurde. Ich erinnere mich
an ein Gesprach mit Fehling im kleinen Kreis, bei dem er leidenschaftlich politisch
gegen Luther opponierte; nicht nur wegen dessen Haltung zu den Bauernaufstanden,
sondern weil er das Reich gespalten und zerstért habe. Fehling war ganz protestan-
tisch, hing gewil3 keinem Habsburger Reich im Sinne Karls des V. an: Aber Luther
war fur ihn politisch verantwortlich fur das, was im Reich durch die Glaubensspaltung
passiert war. Dafir wollte er Luther auch noch in dieser Auffilhrung verantwortlich
machen. Naturlich hat Luther ihm als drastische Figur, als Mordskerl, auch imponiert,
und er hat George mit Luther und sich auch mit George identifiziert."**®

Minettis Hinweis auf Fehlings zwiespaltiges Lutherbild scheint offenbar berechtigt, deckt sich
mit (unten ausfiihrlicher zitierten) AuRerungen Fehlings uber die ,fratzenhaften Paradoxe
Luthers* und dessen ,staatsmannisches” Versagen. Und man kann die von Fehling in seiner
.Propheten“-Inszenierung eingefiigten zerlumpten Landsknechtshaufen und Streitlieder auch
als kritische Hinweise auf die historischen Reformationsfolgen werten, wie Gberhaupt das
Historische in Fehlings Inszenierung als Substanz — und nicht nur als Spiegelbild des
Gegenwartigen — ernster genommen ist als bei Johst. Andererseits spielt der Begriff des
Protestantismus (und ,protestantisches Theater; s. 0.) in diversen AuBerungen Fehlings
eine Rolle, und in auf den ersten Blick durchaus ahnlicher Weise wie bei Johst wird das
Protestantische mit dem Wesen des ,deutschen Menschen* in eins gesetzt: Die ,protestan-
tische Quintessenz" sei es, die ,deutsches” Theater ausmache, das in den ,Gebreiten
zwischen Hamburg und Frankfurt am Main und Breslau“ zu finden sei, schreibt Fehling in

einem Aufsatz von 1947:

.Diese lutherisch-deutsch sprechende Menschheit ist nicht untheatralisch, sondern
antitheatralisch. Die auf der Bihne erstrebte Faszination ist der unsichtbare, der ver-
stummende, der penetrierte, heidnisch vernebelte und zugleich krasse Herakles auf
Golgatha. [...]

Die fratzenhaften Paradoxe Luthers, des genial aber provinziell Rom corram-
nierenden sachsischen Ménches, dessen mystischer Zorn und Wunderglaube staats-
mannisch so klaglich versagte, haben Recht und Gewalt Gber diese Menschen, deren
heroische Uberheblichkeit an der Kasuistik des Lebens zerschellen muss. Diese
grandiose und zugleich kimmerliche, heillose und damit erschitternde Ver-
biesterung, die Verwirrung und Tribung unmaRiger, unkommensurabler Geflhle,

37 B. Minetti: Erinnerungen..., S. 84f.

1% Epd., S. 84
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dieser verzweifelt dumme und zugleich galgenhumorig-schlaue Menschentyp ist

dramatis personae des deutschen Theaters katexochon.“!*
Fehlings dialektischer Germanozentrismus, in dem sein Begriff des Protestantismus aufgeht
und an dem sich seine Auffiihrungen immer wieder abarbeiten, ist weit entfernt von Johsts
trivialem, ideologisch eingleisigem voélkisch-rassischem Chauvinismus. Setzt das Stlck
Geschichte und Gegenwart in einen eschatologischen Zusammenhang (Hitler als der Voll-
ender der von Luther begonnenen nationalen Revolution), so zeigt Fehling im Chaos der
fanatisierten Massen die Wiederkehr des immer Gleichen. Wenn Fehling seine Schauspieler,
wie Minetti angibt, dazu anhalt, die Wirklichkeitserfahrung des SA-Terrors flr ihr Spiel
fruchtbar zu machen, geht es weniger darum, die SA auf der Biihne zu entlarven, sondern
eher darum, den treffenden, aktuell nachvollziehbaren Ausdruck fir eine Haltung zu finden,
die sich durch die Geschichte zieht. Fehling arbeitet, wie Minetti richtig beschreibt, mit
solchen Bildern aus der gegenwartigen politischen Erfahrung — aber es sind fur ihn ,Bilder",
Materialien zum Bilderbuch vom ,deutschen Menschentyp®. Sollte Fehling Luther, wie Minetti
glaubt, in dieser Inszenierung auch als einen Irrsinnigen gezeichnet haben, dann nicht, um
ihn zu denunzieren und vor ihm zu warnen, sondern um ihn zu charakterisieren und in
gewissem Sinn auch: um ihn zu verherrlichen, ihn als Faszinosum erfahrbar zu machen.
Strebt Johsts Stiick aus der Zeit heraus, in der es spielt, erscheint sie mehr als Vorwand, so
ist sie fur Fehling Substanz, durch deren sinnliche Fille er sich arbeiten muss, eh er sie
transzendiert. Verfliichtigen sich bei Johst die Vorgénge zu bloRRer Ideologie, so zeigt Fehling
den Uberhang des Sinnlichen Uber den Begriff; prasentiert Johst Luther, Pfefferkorn, seine
Juden und Bundschuhproleten als exemplarische Figuren und Pappkameraden seiner
Weltanschauung, so zeigt Fehling den leidenschaftlichen und den leidenden Menschen, und
,dass der nackte Mensch hinreil3end, berlickend schon ist* — wie es in einer seiner letzten

Stellungnahmen heift.**°

Und die ,Judenszenen“?

Dass Johsts Lutherstiick im Winter 1933 auf den Spielplan gesetzt wurde, hatte einen
wesentlichen &uReren Anlass im bereits am 10. November 1933 begangenen 450. Geburts-
tag Luthers. Auch acht weitere Blihnen spielten in dieser Zeit dieses Stlick, spater wurde es

kaum noch inszeniert, was Barbara Panse allerdings gerade auf die enthaltenen anti-

39 3. Fehling: Theater, Tod und Teufel..., S. 66
149 |n seiner Antwort auf Grundgens' Rede zu Fehlings 75. Geburtstag 1960; zit. nach: G. Ahrens
(Hg.): Das Theater des deutschen Regisseurs Jirgen Fehling..., S. 260
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semitischen Szenen zuriickfuhrt:*** Die Lage der Juden im ,Dritten Reich* wurde im
Allgemeinen nicht auf dem Theater thematisiert, besonders nicht, wenn man nicht sicher sein
konnte, ob das Publikum den zynischen ,Humor” von Verfassern wie Johst teilen oder mit
Mitleid auf die Misshandlung von Schwachen reagieren wirde. Dass Melanchthon
verwundeten Juden Obdach gewahrt, auch darauf macht Panse aufmerksam,'** ware unter
den Verhaltnissen des ,Dritten Reiches” bald zum strafbaren Delikt geworden. In der Tat ist
der Antisemitismus in den ,Volksszenen* des Mittelteils derart eingeflochten, dass ein
volliges Herausstreichen aller betroffenen Szenen nicht mehr viel Gbrig gelassen hitte. Es ist
aber vielleicht auch die das Stlck pragende Perspektive der ,Kampfzeit* vor der ,Machter-
greifung" — die Starke der Feinde, die Zerrissenheit des Landes, der StraRenterror, die
LErlésung” erst als im Kommen begriffen — die dieses Stiick im konsolidierten Nazistaat
unaktuell werden lief3.

Wie wurden diese Judenszenen nun in Fehlings Inszenierung vom Dezember 1933
gegeben? ,Stark gekirzt und gemildert®, behauptet Wolfgang Drews, ,durch Striche
gemildert* auch Carl Weichardt, wobei beide so auch indirekt den krassen Charakter dieser
Szenen bei Johst eingestehen. Allerdings wurde, wie auch das Personenverzeichnis des
Programmbhefts belegt, keine einzige ausgelassen. Vor allem war man offenbar bestrebt, den
zynischen ,Humor” des Autors zuriickzudrangen, was aber nicht ganz gelang, denn Anton
Franz Dietzenschmidt verzeichnet tadelnd das ,Gekicher mancher Zuschauer, die dem Ernst
nicht gewachsen“ gewesen seien, als in einer Szene lIsaak mit Jehova Uber dessen
Gewinnanteil feilscht bevor er den Schmuck aus dem Dom stiehlt. Der fiir die besonders
auch im judischen deutschen Birgertum gelesenen Frankfurter Zeitung schreibende
Dietzenschmidt beschéftigt sich am ausfiihrlichsten mit den Judenszenen und bemiht sich,
diese durch den abwegigen Nachweis zu entgiften, dass darin dichterische ,Gerechtigkeit"
am Werke sei: ,balladenhaft‘ sei das Ende des ,Kirchenraubers® Isaak, beim ,fanatisch®
.Kalten“ Pfefferkorn lasse der Dichter ja auch dessen ,scholastisch geschultes Gehirn”
Laufblitzen* — als sei dies nicht die andere Seite der selben stereotypen antisemitischen
Medaille. Auffihrungsbezogen lediglich eine Bemerkung Dietzenschmidts zur Szene, in der
Baruch und Rahel den erhdngten Isaak finden: ,wie arme Tiere heulen ihre klagenden
Stimmen das Leid himmelan (erschitternd im Klang: Albert Florath und Maria Koppenhdofer).*

.Die Exekution an den Juden®, schildert Drews die seiner Meinung nach abmildernden
Bemuhungen, ,ist nur ein kurzer, schnell ins Dunkel tauchender Peitschentanz der Knechte,
ein Breughelbild“. Wahrend Ihering die Judenszenen Uberhaupt nicht erwahnt, versucht

Bruno E. Werner, ahnlich wie Drews, sie ins Irreale zu distanzieren: ,ganz isoliert” stiinden

1 vgl. B. Panse: Zeitgendssische Dramatik. In: H. Rischbieter (Hg.): Theater im ,Dritten Reich®...,

S. 636
12 vgl. ebd.
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diese Szenen ohnehin da, Baruch sei ,mehr das Symbol einer fremdem Welt als ein
Mensch*, Albert Florath gebe den alten Juden als ,Fabelfigur wie aus den Capriccios von
Goya“. Florath und Veit Harlan, der den Isaak spielte, ,zauberten zwei Juden mit aller Komik
und Tragik — ein Meisterstiick erster Chargen® , lobt Alfred Muhr — ,den Juden® als schau-
spielerische Glanznummer sollte spater Werner Kraul3 lustvoll als Thema mit Variationen in
Veit Harlans Film ,Jud SuR* zelebrieren. Weder die Ermordung Isaaks — Traugott Mullers
Entwurf fir die zerfledderte Puppe, die man aufgehangt hat, ist erhalten**® — noch die
Schaufelattacke der Pestleute auf Baruch wird in einer der Kritiken beschrieben, vielleicht hat
man hier ,gemildert®. Hatte Fehling, wenn er in den ,Volksszenen“ den StralRenterror der
Nazis hatte spiegeln wollen, wie Bernhard Minetti vermutet, nicht gerade diese brutalen
Ubergriffe herausstellen sollen?

Die Formulierung Weichardts: ,Ubrigens sind die Judenszenen durch Striche
gemildert” legt nahe, dass der informierte Leser in dieser Frage hellhérig geworden war: Es
klingt darin an, was als Geriicht sogar bald ins Ausland durchgesickert war, dass namlich die
kurzfristige Absage der Premiere am 15. Dezember nicht, wie in der Presse verbreitet
wurde,*** auf eine Beinverletzung Georges zuriickzufiihren war, sondern auf ein Eingreifen
Gorings, der angeblich an den Judenszenen Anstol3 genommen hatte. Das Pariser Tageblatt
berichtete am 24. Dezember 1933 unter dem Titel ,Kulissenskandal in Berlin“ von der

Premierenverschiebung:

.Man erfuhr spater, dass sich in den vergangenen Tagen ein erbitterter Kampf um
diese Auffiihrung abgespielt hat. Mitglieder des Theaterausschusses erklarten, einige
Szenen seien geeignet, das Missfallen des Auslandes zu erregen. Dieser Ansicht
schloss sich Minister Goring an. Beanstandet wurden die Juden-Szenen..."
Goring habe eine Umarbeitung dieser Szenen angeordnet, deren Ergebnis man in Berlin mit
Spannung erwartet habe. Die Naziregierung sei momentan bemuht, im Hinblick auf
schwebende internationale Verhandlungen nach AufRen als ,zivilisiert* zu erscheinen. Auch
Dramaturg Eckart von Naso berichtet in seinen Memoiren: ,Goring erfuhr es und tobte —
vielleicht weil man die Katze zu friih aus dem Sack liel3, vielleicht auch nur, weil er toben
wollte“. Von Naso allerdings glaubt, dass es Gdoring dabei eher um einen bewussten Affront
gegen den Ersten Dramaturgen Johst gegangen sei, der kurz darauf von seinem
Leitungsamt zurtcktrat (s. u.), denn die Judenszenen (die von Naso nur verharmlosend
wiedergibt) seien auch nach einer Abnahme durch Goéring, der personlich auf einer eigens

veranstalteten Probe erschienen sei, unverandert gespielt worden:

»Als die besagte Szene [die Ermordung lIsaaks; P. J.] kam, baumelten die Werg-
Puppen friedlich wie vorher an ihrem Baum. Und es ist mir in meinem

% wie alle Figurinen zu dieser Inszenierung: im Stadtmuseum Berlin

144 Vgl. Deutsche Allgemeine Zeitung, 16.12.1933
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Untertanenverstande nicht klar geworden, was sich an der inkriminierten Situation

eigentlich gedndert haben sollte, wenn nicht vielleicht irgend ein Text-Satz gestrichen

worden war. Aber auch das glaube ich nicht.“**®
Bemerkenswerter Weise berichtet Bernhard Minetti in seiner ausfuhrlichen Darstellung zur
.Propheten“-Inszenierung weder etwas von problematischen ,Judenszenen”, noch von
diesem doch recht drastischen Eingreifen Gdorings. Liel3 er dieses Thema unberihrt, um
nicht eingestehen zu muissen, an einem Stuck mit antisemitischen Szenen mitgewirkt zu
haben? Oder, weil ihre Existenz in der Fehling-Inszenierung schwer in Einklang zu bringen
ist mit der von Minetti vorgeschlagenen eindeutig regimekritischen Interpretation der
Auffihrung?

I. 5. Das Ende der Intendanz Ulbrich/Johst

Die auch anderenorts bei der Machtiibernahme 1933 gellbte Strategie, einen Theater-
praktiker mit einem NS-Autor als Dramaturgen zusammenzuspannen, scheitert an den
Preulischen Staatsschauspielen. Der Theaterpraktiker erweist sich als kinstlerisch ungeni-
gender Provinzialist, was auch in der eingeschichterten liberalen Theaterkritik bei allen
opportunistischen Gewundenheiten unibersehbar deutlich wird — am meisten in den Be-
sprechungen zu Ulbrichs bereits erwahnter Inszenierung von Shakespeares ,Julius Caesar":
.meiningerisch® (in Anspielung auf den historisierenden Darstellungsstil, der im 19. Jahr-
hundert Schule machte) und ,unbekiimmert von auf3en“ sei dessen Regiefiihrung, befindet
ironisch Hans Flemming im Berliner Tageblatt. Zwar wolle Ulbrich in ,politische Zeit" das
.politische Drama“ betonen, besetze dann aber die Rolle des Brutus mit Friedrich KayRler,
dem der ,wenig hoheitsvolle* Walter Franck als Caesar wenig entgegenzusetzen habe, so
Wolfgang Drews in der Vossischen Zeitung. Und Herbert Ihering doziert im Berliner Bérsen-

Courier:

.--.diesmal standen Stil und Dramaturgie, schauspielerische Form und szenische
Bewegung noch miteinander in Widerspruch. Wenn man das herrliche Werk
Shakespeares mit Recht gro3 und bedeutend anlegt, kann man nicht eine Opern-
szene fackelschwingender Biirger einlegen (nach der Szene des Marc Anton)."**®

Zudem erweist sich der ,pompoése” (Flemming) szenische Aufbau von Benno von Arent als

eher ,hinderlich® (Drews). In der schon oben zitierten Beurteilung Ulbrichs aus dem

15 E. v. Naso: Ich liebe das Leben..., S. 625f.
146 Berliner Borsen-Courier, 2.9.1933
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Rosenberg-Lager heil3t es boshaft: ,...seine Auffilhrungen haben nur Gelachter erregt, sie
mogen fir Weimar gut sein, aber fiir das Staatstheater geniigen sie nicht.“**’

Der forcierte Nazi-Spielplan andererseits, den der Chefdramaturg Johst zu verant-
worten hatte, entfachte in der Praxis wenig Begeisterung. Die Stiicke von Richard Billinger,
Maxim Ziese (beide noch vor Januar 1933 angenommen), Paul Ernst, Hans Christoph
Kaergel, Friedrich Griese, Sigmund Graff, Hans Friedrich Blunck, Hans Schwarz oder Otto
Erler erwiesen sich meist als wenig zugkraftig, ideologisch zwiespaltig, mit im NS-Lager
selbst umstrittenen Themen befasst oder — ein Dauerproblem fiir NS-Autoren und politisch-
opportunistisch Schreibende in der Vorkriegszeit — nicht auf der Hohe des sprunghaft
wechselnden taktischen Kurses der Staatsfiihrung.**® So stieR z. B. ,Andreas Hollmann“ von
Kaergel, ein in seiner Anklage der Unterdriickung der Sudetendeutschen im NS-Sinn ,gut
gemeintes” Stlick, bei Rainer Schlésser im Voélkischen Beobachter auf Kritik. Schlésser, bald
darauf oberster Spielplankontrolleur im Goebbelsministerium, moniert, die Tragtdienform
Lentpolitisiere” den Stoff, das Stick lasse zudem eine Lésung des Problems auf Grundlage
des ,Versailler Vertrages* zu.**® In der Tat empfiehlt Kaergel in der am Gendarmenmarkt
gezeigten Fassung den im ,Volkstumskampf* Unterdriickten noch eine loyale Dulderhaltung.
Erst in einer Uberarbeiteten Fassung konnte das Stiick dann an zahlreichen Biihnen heraus-
gebracht werden.*°

Der Uberdruss an ,volkstiimlichen* Sujets und von ,gesunden Instinkten* dampfender
,Blut- und Bodendramatik“ macht sich bei Bruno E. Werner Luft, wenn er Uber das noch von
Johst/Ulbrich erworbene, zu Saisonertffnung 1934/35 gespielte Stiick ,Meier Helmbrecht®

von Eugen Ortner seufzt:

...da wir mit so viel gescharfteren und empfindlicheren Sinnen allen Dingen
gegenibertreten, die mit Bauern, Volkstum und dergleichen zu tun haben, da uns
haufig die Gansehaut Uberlauft vor all den Literaturbauern, Salontirolern, mystifi-
zierten Mecklenburgern und aus Schaubuden entlaufenen Oberbayern, heute, da wir
dumpf entschlossen sind, die ordentlichen Leute auf dem Lande nicht in die
LiteratulrSTUhle hereinziehen zu lassen — versplren wir wenig Freude mehr an diesem
Stlck.”

GroRRen Publikumserfolg erringen unter den Neuinszenierungen der von Marz 1933 bis
Februar 1934 andauernden Ara Ulbrich/Johst nur wenige Produktionen. Darunter befindet

sich bemerkenswerter Weise Hermann Bahrs unpolitischer Lustspielklassiker ,Das Konzert"

aus dem Jahr 1910, in dem Gustaf Griindgens in der Rolle eines flatterhaften Klavier-

47 7it. nach: B. Drewniak: Das Theater im NS-Staat..., S. 46

8 vgl. B. Panse: Zeitgendssische Dramatik. In: H. Rischbieter (Hg.): Theater im ,Dritten Reich®...,
S. 511

49 vglkischer Beobachter, 13.6.1933

%0 vgl. B. Panse: Zeitgendssische Dramatik. In: H. Rischbieter (Hg.): Theater im ,Dritten Reich®...,
S. 5309ff.

*! Deutsche Allgemeine Zeitung, 6.9.1934
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virtuosen brilliert und Gorings Freundin Emmy Sonnemann in einer heiteren ,Salondamen®-
Rolle die vielleicht beste Leistung ihrer Staatstheaterkarriere zeigen kann."** Griindgens in
der Rolle des ,Alten Fritz" ist es auch, der Hermann von Boettichers ,Der Konig“ zu beschei-
denem Erfolg verhilft. Das noch eher als patriotischer Bilderbogen denn als vélkisches
Fuhrerdrama gearbeitete Historienstiick aus dem Jahr 1919 erfillte offenbar nationalistische
Bedurfnisse nach der Art der ,Fridericus“-Filme, mit denen die Ufa seit Beginn der zwanziger
Jahre Kasse machte. Erst im Februar 1934 folgt dann die letzte bemerkenswerte Produktion
der Ulbrich/Johst-Ara, das schon erwahnte Wiederauftreten von Werner KrauR3 in den
~Hundert Tagen“, wenn auch keineswegs in den Wiener Erfolgsdimensionen, wo laut Krauf3,
iiber hundert Auffilhrungen stattgefunden haben sollen.™® In Berlin waren es nicht ganz 40
Auffihrungen.™*

Generell aber blieben die Besucherzahlen enttauschend: Eine Aufstellung aus dem
Jahr 1935 gibt fiir die Spielzeit 1933/34 im Schauspiel 221.619 Zuschauer an.**® Das scheint
gegeniiber 232.000 im Schauspielhaus 1937/38'° keine allzu schlechte Zahl, man muss
aber berucksichtigen, dass in der Zahl von 1933/34 nicht weniger als 61.254, also mehr als
ein Viertel Freikarten enthalten sind: Die voll zahlenden Géaste (160.365) ergeben so eine
Platzausnutzung von hdchstens 60-65%. Wenn man annimmt, dass sich in der Gesamtzahl
fur 1933/34 zudem auch die Besucher des rund zwei Monate bespielten Schillertheaters
(s. u.) befinden, was wahrscheinlich ist, verschlechtert sich diese Quote noch mehr.
Hinweise auf finanzielle Probleme gibt es auch in anderen Verwaltungsakten, so wenn
beispielsweise zu Jahresbeginn 1934 mehrfach versucht wird, durch Abbau der Statisterie
die taglichen Ausgaben fiir die Auffihrungen von ,Propheten* zu senken.™’ Das war
gegeniber den vorangegangenen Krisen-Spielzeiten durchaus nicht der erhoffte triumphale
Aufschwung — erst Grindgens sollte es dann bald auf eine Platzausnutzung von um 90%
bringen. So flgte sich das Staatstheater unter der Intendanz Ulbrich/Johst in das distere
Bild, das Paul Fechter noch im Herbst 1933 in der Zeitschrift Deutsche Zukunft fir die

gesamte Berliner Situation zeichnet:

152 50 schrieb z. B. Bruno E. Werner: »--.ganz ohne artistische Ziige gingen von ihrer Erscheinung,

ihrem Lachen, ihrem Ton eine so warmherzige, kluge und vornehm-schlichte Weiblichkeit aus, dass
man bei so viel Diskretion eigentlich gar nicht das Geflhl hatte, eine Schauspielerin vor sich zu
sehen.”; Deutsche Allgemeine Zeitung, 14.10.1933

193 \/gl. W. KrauR: Schauspiel meines Lebens..., S. 168

1% Zu den Auffiihrungszahlen — und den Problemen bei ihrer Ermittlung — siehe das
Inszenierungsverzeichnis im Anhang.

1% GStA 11/125

%8 \/gl. GStA 1474/73ff

7 vgl. GStA 507/276ff; es geht zweifellos um Geldeinsparung, ein Eingriff in die Asthetik der
Auffuihrung soll ausdriicklich vermieden werden; die Tageskosten fir Ulbrichs ,Julius Caesar" waren
noch fast ein Drittel Giber denen fir ,,Propheten” gelegen, vgl. GStA 507/167r
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.--.die Berliner Theater von heute geben sich, soweit sie noch spielen, alle Miihe; sie
suchen wie die Verzweifelten nach Sticken — und sie suchen noch verzweifelter nach
Publikum. Berlin hat noch genausoviele Einwohner wie friher: es hat aber offenbar
kein Publikum mehr.“**®
Interessant auch die Entwicklung des Abonnements am PreuRRischen Staatstheater in dieser
Zeit. Eine erhalten gebliebene Aufstellung, die leider nicht nach den Bereichen Schauspiel
bzw. Oper differenziert ist, zeigt eine deutliche Umschichtung des betreffenden Publikums:
677 der 2443 Abonnenten (=28%) kindigen nach der Spielzeit 1932/33, wobei v. a. die
oberen Preisklassen betroffen sind. In der teuersten Kategorie wollen 40% das nun
Gebotene nicht mehr sehen oder wechseln in eine niedrigere Preisklasse, was sich nicht
unterscheiden lasst. Dafur kommen aber insgesamt 2068 neue Abonnenten hinzu — unterm
Strich ein stattliches Plus von 57%. In den meisten Preiskategorien gibt es so mehr neue als
alte Abonnenten, voran die zweitteuerste Kategorie, wo 65% aller ,Stammmieter* (627 von
961) neu hinzugekommene sind.™ Ob sich allerdings hier ein véllig neues Publikum
gefunden hat, wie einige Theaterkritiker anlasslich der ,Schlageter‘-Premiere behaupteten,
oder doch eher viele alte Abonnenten angesichts der beginnenden wirtschaftlichen Erholung
zurtickgekehrt sind, wird man anhand der Statistik nicht entscheiden kénnen.

Fur die 6ffentliche Wahrnehmung von Erfolg oder Misserfolg sind solche Zahlen freilich
nicht allein ausschlaggebend. Denn selbst die NS-Presse, gerade erst dabei, von ,Kampf“-
auf Staatspresse umerzogen zu werden, zeigte sich unsolidarisch und sah die Erwartungen
enttauscht. Anlasslich Ulbrichs ,Julius Caesar“- Inszenierung zu Beginn der Spielzeit
1933/34 schliet Hans Stahn im Berliner NS-Organ Der Angriff einen Absatz kritischer

Bemerkungen mit den Worten:

,Dies alles mag hart klingen, aber es geht hier auch nicht um ein beliebiges Theater,
sondern um eine der ersten Buhnen des Reiches, von der man mit Recht das
Ungewshnliche und AuRerordentliche verlangt.“*®°

Ein wenig gluckliches Intermezzo war auch die erneute Nutzung des Schillertheaters (30.
September bis 25. November 1933) als zweite Spielstatte des Staatstheaters, was wohl auch
als Prestigeerfolg Uber die Weimarer ,Systemzeit‘ gedacht war, in der das Haus unter
starken Protesten der von Arbeitslosigkeit bedrohten Kinstler im Sommer 1932 vom
Staatstheater aufgegeben und von der Stadt Berlin (Bezirksamt Charlottenburg) an den
judischen Direktor Fritz Hirsch verpachtet worden war. Im April 1933 versuchte ein
Deutsches Volkstheater Berlin in diesem Haus sein Glick, geleitet von Heinrich Gilardone,

der seinen bereits 1914 erfolgreichen Soldatenschwank ,Der Hias" in neuer Texteinrichtung

138 Zit. nach Paul Goldmann, Neue Freie Presse Wien, 10.11.1933
%9 ygl. BArch, R 56 1/55, BI. 12
1%0 per Angriff, 2.9.1933
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als nationale Tat herauszubringen suchte.*® Die New York Times fiihrt allerdings Ende Juni
gerade dieses Unternehmen als Beispiel fir den Berliner Theaterniedergang an: Bei einer
.Hias“-Vorstellung habe man die Schauspieler wieder nach hause schicken missen, da
keine einzige Karte verkauft worden sei. Zu dieser Zeit liefen bereits Verhandlungen, um das
Schillertheater wieder fur das Staatstheater anzumieten. Eine Vorankindigung fir die
Spielzeit 1933/34 macht das beabsichtigte Programm deutlich: ,Der Spielplan®, heif3t es da,
+ist zugleich deutsch und bodenstandig, heiter und in jedem Falle volkstimlich“, auch die
Preise entsprachen dem ,Charakter eines Volkstheaters“.*®?> Gespielt wurden als ,bewahrte
Werke" im komischen Sektor Harmlosigkeiten alteren Entstehungsdatums wie ,Kater Lampe*
von Emil Rosenow (der Sozialdemokrat gewesen war) und der verstaubte ,Schwarzkinstler”
von Emil Gott. Eroffnet hatte man am 30. September 1933 mit einem von Karl Lerbs aus
dem Englischen transferierten Kriegsstick ,U-Boot 116“, das den ,bewussten Opfergang”
einer deutschen U-Boot-Besatzung zeigt, die sich 1918 ,um der deutschen Ehre willen* — wie
Hans Flemming in bemerkenswert anerkennender Weise im Berliner Tageblatt vermerkt —
bei einer letzten nutzlosen Feindfahrt versenken lasst. Fur ,Volkstheater geeignet hielt man
u. a. auch Johsts ,Thomas Paine®, spater am Schauspielhaus von Fehling inszeniert, und
Ibsens am Staatstheater dann nicht gezeigte ,Nordische Heerfahrt*. Schon am 25.
November fand aber die letzte Vorstellung des Staatstheaters hier statt — ,in Folge hdherer
Anordnungen®, wie die Generalintendanz gegeniber einem betroffenen Verlag bemerkt:
Fortan bestehe dort das PreuRische Theater der Jugend unter Intendant Herbert Maisch.'®
(Es wurde am 4. Dezember 1933 mit Schillers ,Wilhelm Tell* ertffnet). Ob man aus
finanziellen Grinden, aus Einsicht in das Scheitern des versuchten ,Volkstheater*-Konzepts
oder aus Ricksicht auf das folgende, ebenso nicht langlebige Unternehmen die Bespielung
des Schillertheaters aufgegeben hat, ist unklar. Die Uberlegung, dem Staatstheater eine
zweite Spielstatte mit eher unterhaltender Funktion anzuschlieRen, sollte dann auch
Grindgens wieder aufgreifen, allerdings mit dem grundlegenden Unterschied, dass
Grindgens nicht auf volkstimelnde Bauernschwénke setzte, sondern in seinem ,Kleinen
Haus" in der Niurnberger Strafl3e fur das mondane Publikum des Berliner Westens bald mit
durchschlagendem Erfolg von aktuellen Filmstars gespielte Unterhaltung vom schicken
Boulevardtheater bis hin zur Shakespearekomddie prasentierte.

Zu den unbefriedigenden kiinstlerischen Ergebnissen und der durchwachsenen Entwicklung
der Besucherzahlen kamen in der Endphase der Intendanz Ulbrich/Johst offenbar auch
zunehmend interne Konflikte. Als, wie beschrieben, die Premiere von Johsts mit groRem

Werbeaufwand angekindigten Stick ,Propheten” kurzfristig verschoben wurde und schnell

%1 vgl. dazu diverse undatierte Zeitungsausschnitte u. a. von O. E. Hesse in der BZ am Mittag in:

AdK, Berlin, Sammlung Wilhelm Richter; als Ubernahmedatum wird der 4.4.1933 genannt.
%2 BArch, R 56 1/55, Bl. 33
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durchsickerte, Goring habe hier gegen den Chefdramaturgen perséonlich interveniert, lieRen
sich diese Spannungen nicht mehr verheimlichen. Das Stuck war Ubrigens recht kurzfristig
mit Hinweis auf das Luther-Jubilaum in den Spielplan aufgenommen worden, so Ulbrich am
2. November 1933 an den Verlag Max Pfeffer.’® Es stand also nicht auf dem im Juli von
Hinkel im Namen des zu der Zeit noch aktiven Preullischen Theaterausschusses
genehmigten Spielplan.'®® Sollte Johst versaumt haben, seinen ,Chef* rechtzeitig von der
Notwendigkeit dieser Anderung zu (berzeugen? Einer Anderung, die ihm als Autor
besonders zugute kam — Bernhard Minetti will sich jedenfalls daran erinnern kénnen, Goéring
habe kritisiert, Johst spiele ,nur seine eigenen Klamotten“.*®® Dies mag hinzugekommen

sein. Am 29. Dezember 1933 melden die Hamburger Nachrichten:

.-Hanns Johst beantragt Beurlaubung

Wie wir erfahren, ist der Intendant des Staatlichen Schauspieles, Hanns Johst, bis zur

endgultigen Regelung der allgemein schwebenden Fragen der Staatstheater um

seine einstweilige Beurlaubung eingekommen.“*’
Erstaunlicherweise stellen sich in dieser Auseinandersetzung einige Zeitungen deutlich auf
die Seite Johsts. Nicht nur Alfred Muhr, der behauptet, es handele sich nicht um einen
Rucktritt, sondern um die Aufforderung zu einer grundsatzlichen ,kulturpolitischen
Entscheidung”, die das Problem der ,geteilten Autoritat* I6sen misse — will sagen: Goéring
solle Johst allein mit der Intendanz betrauen und stattdessen den kiinstlerisch schwachen
Ulbrich entlassen. Auch Herbert Ihering formuliert ausdriicklich die Hoffnung, dass Johst
zurickkehre, denn im von ihm verantworteten Spielplan sei ,eine leidenschaftliche und
moderne kinstlerische Gesinnung“ durchgedrungen, die man momentan gerade angesichts
des Zusammenbruchs der Privattheater unbedingt brauche, wahrend man sich ,Niveau-
senkungen, wie sie sich zwischendurch bemerkbar machten* — gemeint zweifellos die
Regieleistungen Ulbrichs — nicht leisten kdnne.*®® Ahnlich setzt sich die Deutsche Allgemeine
Zeitung fur die ,jugendfrische, aktivistisch-kiinstlerische Personlichkeit” Johsts ein, die neben
Ulbrich gehalten werden solle als jemand, der eine ,lebendige Verbindung zwischen
Buhnenwelt und Wirklichkeit* herstellen kénne.'®® Die Exilzeitung Pariser Tageblatt will
dagegen schon am 31. Dezember 1933 ,dem sicheren Vernehmen nach” erfahren haben,
dass Johst nicht mehr zurlickkehren werde, und mochte darin tiefergehende Kontroversen in

der Nazi-Fuhrung sehen: ,Die Beurlaubung Johsts ist eine schlecht verhtilite Entlassung. Sie
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bedeutet einen Affront Gorings gegen Hitler.’® Allerdings kann man fir letzteres nur
allgemeine Hinweise auf die ,Nazipresse“ anfiihren, die bei Johsts Ernennung auf die
personliche Bekanntschaft mit Hitler verwiesen habe.

Johst allerdings kehrte nicht wieder aus seinem ,Urlaub® zuriick, was sich Griindgens
dann sicherheitshalber nach seinem Amtsantritt auch schriftlich geben lieR.*"* Als Géring mit
Grundgens einig war, musste auch Ulbrich Ende Februar 1934 ausscheiden. Beschonigend
wurde verbreitet, Géring habe ihn ,zur besonderen Verfiigung® in seinen Stab berufen.*’? Er
durfte noch im Juni 1934 Otto Erlers ,Struensee” inszenieren und wechselte zur kommenden
Spielzeit als Intendant ans wieder preuf3isch verstaatlichte Kasseler Theater. Am 26. Februar
1934 endete die Intendanz Johst/Ulbrich mit der Berufung von Gustaf Grindgens zum
.Stellvertretenden Intendanten” und ,kinstlerischen Leiter" bzw. ,Leiter des Schauspiels” (so
die in den Akten der Generalintendanz gefiihrten Amtsbezeichnungen). Als Gdring Anfang
Dezember 1936 in der Festrede zum 150-jahrigen Jubilaum des Schauspielhauses
Ruckschau hélt, bleiben selbst in der beschdnigenden Bilanz der ersten von der Nazifiihrung

installierten Staatstheaterleitung als Verdienst nur die ,Sauberungen” bestehen:

,Uberall im ganzen Reiche sahen wir uns um, wo die geeigneten Kiinstler und
Kinstlerinnen, wo die Kréafte waren, die die Voraussetzung bilden mussten, um
dieses Haus wieder dem alten Glanze entgegenzufiihren. Ich berief erst eine neue
Leitung mit den Namen H Johst und Ulbricht [!], die daflir zu sorgen hatte, daf3 eine
vollstdndige Umwandlung vorgenommen wurde, und daf} vor allen Dingen auch
wieder die Sauberkeit in dieses Haus einzuziehen hatte, die ja auch letzten Endes
eine Voraussetzung fur ein groRes Schaffen und Wirken sein muss. So geschah die
Umwandlung, das Herantasten und Heranfiihlen an eine neue Gestaltung [...].

Aber bald wurde mir klar, dal, sollte dieses Haus seinen alten Glanz zurlck-
bekommen, sollte der alte Glanz noch Ubertroffen werden, sollte dieses Haus wieder
die erste Buhne des Reiches und damit der Welt werden, dann musste auch das
Haus gefihrt werden von dem Schwung und dem Fanatismus, der eingangs in dem
fundamentalen Satz des Fihrers [gemeint: ,Die Kunst ist eine erhabene und zum
Fanatismus verpflichtende Mission®; P. J.] gesagt wurde.“*"

Da habe er an den Schauspieler August Wilhelm Iffland gedacht, der als Theaterdirektor zu
Beginn des 19. Jahrhunderts dem Haus am Gendarmenmarkt eine seiner glanzvollsten

Epochen beschert hatte, und sei so auf Gustaf Grindgens gekommen.

7% pariser Tageblatt, 31.12.1933

1 Am 6.3.1934 erklart Goring, dass Johst ,sofort aus dem Dienst der PreuRischen Staatstheater*
ausscheide; GStA 68/Vorgang Nr. 183

72 ygl. GStA 931/0. Nr.

'3 GStA 568/68f.

129



