
Badische Landesbibliothek Karlsruhe

Digitale Sammlung der Badischen Landesbibliothek Karlsruhe

Dramaturgische Blätter
Aufsätze und Studien aus dem Gebiete der praktischen Dramaturgie, der

Regiekunst und der Theatergeschichte

Aus der Praxis der modernen Dramaturgie

Kilian, Eugen

München, 1914

Opernregie

urn:nbn:de:bsz:31-93234

https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bsz:31-93234


Opernregie .

Die wachſende Liebe und Sorgfalt , die ſich namentlich im Laufe

der letzten Jahrzehnte der Kunſt der Kegie und der Inſzenierung

bemaͤchtigte , hat ſeit einiger Zeit begonnen , ſich auch der Opernregie

in energiſcher Weiſe zuzuwenden . Galt es doch hier , ein ganz be⸗

ſonders beduͤrftiges und fruchtbares , aber vielfach gaͤnzlich brach

liegendes Feld zu bebauen . Kaum ein anderes Gebiet der modernen

Theaterkultur hatte unter den ſchaͤdlichen Einwirkungen einer ver —⸗

kehrten Tradition , eines gedankenloſen Schlendrians und einer uͤber⸗

lebten , verjaͤhrten Schablone in dem Maße zu leiden , wie die In⸗

ſzenierung und Ausſtattung der Oper in dem landesuͤblichen Be —

triebe der deutſchen Durchſchnittstheater . Die wenigen leuchtenden

Ausnahmen , die in erſter Cinie auf das Vorbild Bayreuths und

das der Muͤnchner Mozart⸗Dorſtellungen zuruͤckzufuͤhren waren ,

beſtaͤtigten im allgemeinen nur die Kegel . Es iſt auf das freudigſte

zu begruͤßen , daß ſich dank den Anregungen , die von Bayreuth und

von Muͤnchen in juͤngſter Zeit ausgegangen ſind , auch auf dem Ge—⸗

biete der Opernregie an vielen Kunſtſtaͤtten ein friſcherer und mo⸗

dernerer Geiſt zu regen beginnt .

Zeuge dieſes ernſteren Intereſſes und Zeuge der wachſenden Er —

kenntnis von der Bedeutung der Gpernregie iſt unter anderm auch

das Buch , das Karl Hagemann in Ergaͤnzung ſeiner beiden Buͤcher

uͤber Kegie und Schauſpielkunſt unter dem Titel „ Oper und Szene “

vor einigen Jahren veroͤffentlicht hat ) .
Den ſchlimmſten Mißſtand in unſern Opernverhaͤltniſſen erblickte

gHagemann in dieſem Buche mit Recht noch immer in der uͤberfuͤlle
deſſen , was von der einzelnen Buͤhne verlangt wird , in dem Um⸗

ſtand , daß dieſelbe Buͤhne Wagner und Mozart , die deutſche Spiel⸗

oper , die ſogenannte große Oper und womöglich noch die Gperette
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in demſelben Zauſe und mit demſelben Perſonale bewaͤltigen ſoll

—eine Aufgabe , deren Loͤſung an die Unmoͤglichkeit ſtreift und

die in einigermaßen befriedigender Weiſe nur durch weiſe Beſchraͤn —⸗

kung oder durch eine ſcharfe Trennung der Kunſtarten bewaͤltigt

werden koͤnnte ; vor allem durch ihre Verteilung auf zwei verſchie —⸗

dene gaͤuſer , die in Groͤße und Anlage dem jeweiligen Zweck der

betreffenden Kunſtgattung entſprechen . Daß bei der architektoniſchen

Geſtaltung dieſer Zaͤuſer das alte , aus dem italieniſchen Barock uͤber⸗

nommene Ranghaus allmaͤhlich durchweg durch das deutſche Buͤhnen⸗

haus , das Amphitheater , verdraͤngt und erſetzt werden muͤßte : das

iſt eine Sorderung , die vom idealen kuͤnſtleriſchen Standpunkt eben⸗

ſo ſelbſtverſtaͤndlich iſt , wie ihre praktiſche Ausfuͤhrung bis jetzt

leider nur dem Bereiche frommer Zukunftst raͤume angehoͤrt ) . Und

die zweite hauptſaͤchliche Schwierigkeit fuͤr eine kuͤnſtleriſche Zand⸗

habung der Opernregie erkennt ZSagemann in dem Mangel einer

einheitlichen kuͤnſtleriſchen Ceitung , in deren Zweiteilung zwiſchen

dem fuͤr die muſikaliſche Ceitung verantwortlichen Kapellmeiſter
und dem Regiſſeur , der die Inſzenierung auf der Buͤhne zu leiten

hat . Mit Kecht weiſt Hagemann gegenuͤber dem Mißſtand der zwei⸗

koͤpfigen Opernleitung auf die Notwendigkeit eines engen Zuſam⸗

menhangs zwiſchen Orcheſter und Szene hin , auf die Notwendig —
keit einer organiſchen Verbindung des muſikaliſch⸗dichteriſchen mit

dem ſzeniſchen Elemente , auf die Notwendigkeit eines einheitlichen

und energiſchen kuͤnſtleriſchen Willens , eines leitenden Kuͤnſtlers ,
der in gleicher Weiſe mit dem muſikaliſchen wie mit dem geſamten
buͤhnentechniſchen Apparate vertraut iſt .

Es iſt klar , daß ſich dieſe Forderungen nur ſelten in der Perſoͤn⸗

lichkeit eines einzigen Mannes vereinigen laſſen . Der Kapellmeiſter

iſt , abgeſehen von der Unmoͤglichkeit , neben dem Orcheſter noch den

geſamten ſzeniſchen Apparat zu uͤberwachen , in vielen Faͤllen hier⸗

fuͤr zu theaterfremd , der Regiſſeur aber nicht immer die geeignete
Perſoͤnlichkeit , um die Umwertung der muſikaliſch - dichteriſchen Ele⸗

mente in das Szeniſche und Schauſpieleriſche in einer der Bedeutung
des Kunſtwerkes entſprechenden Weiſe zu vollziehen . In der Praxis
wird ſich in ſehr vielen Saͤllen eine Superioritaͤt des muſikaliſchen

Dirigenten uͤber den ſzeniſchen Leiter konſtatieren laſſen . Eine geni⸗
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ale Kraft , eine ſtarke kuͤnſtleriſche Individualitaͤt am Dirigenten⸗
pult wird jeweils auch auf die Kegie , auf die ſzeniſche und ſchau —

ſpieleriſche Geſtaltung des Kunſtwerks einen gewiſſen Einfluß uͤben
und der ganzen Auffuͤhrung bis zu einem gewiſſen Maße den

Stempel ihrer eigenen Perſoͤnlichkeit aufdruͤcken .

Trotzdem waͤre es irrig , dieſen Einfluß ʒu uͤberſchaͤtzen . Auch der

bedeutendſte und vielſeitigſte Dirigent iſt durch den rein muſikali⸗
ſchen Teil ſeiner Aufgabe bis zu einem gewiſſen Maße gebunden .
Er bedarf zum Zwecke einer reſtloſen Umſetzung der muſikaliſchen

Dichtung in das Szeniſche unbedingt der Silfe eines Kegiſſeurs ,
der ſeiner eigenen Individualitaͤt einigermaßen verwandt iſt , der

dieſe und ſeine kuͤnſtleriſchen Intentionen zu verſtehen vermag . Wo
ein bedeutender Kapellmeiſter gezwungen iſt , mit einem bloßen
theatraliſchen Routinier zuſammen zu arbeiten , werden ſich die

Solgen eines ſolchen Mißverhaͤltniſſes ſelbſt beim beſten und ſtaͤrk⸗
ſten Willen des Dirigenten mehr oder minder ſtoͤrend bemerkbar

machen .

Bei aller Wichtigkeit und Bedeutung , die demgemaͤß der Taͤtig⸗
keit des Opernregiſſeurs zukommt , iſt tro tzdem vor einer uͤber⸗
ſchaͤtzung der Opernregie im Vergleiche mit der Schauſpielregie ,
wozu Hagemann in dem genannten Buche vielfach neigen moͤchte,
entſchieden ʒu warnen . Die Meinung , daß die TTaͤtigkeit des Opern⸗
regiſſeurs „ nicht nur innerlich komplizierter , ſondern auch aͤußer⸗
lich umfaſſender “ ſei als die ſeines RKollegen vom Schauſpiel , daß
„ ſich die Inſzenierung des Muſikdramas ſchwieriger und muͤhſeli —⸗
ger geſtalte als die des reinen Wo ortdramas “ , duͤrfte einer ſtrenge—
ren Pruͤfung kaum ſtandhalten . Sie iſt ſchon deshalb irrig , weil
die Darſtellung des Wagnerſchen Muſikdramas , von dem hierbei
die Kede iſt , in ihrem wichtigſten Teile , einer ſtiliſtiſch - einheitlichen
Wiedergabe , einen nicht zu unterſchaͤtzenden Vorſprung vor dem

rezitierenden Schauſpiel genießt . Durch Bayreuth wurde fuͤr das
Muſikdrama das geſchaffen , was dem Schauſpiel hohen Stiles

ganz und gar fehlt : eine Schule , ein feſter und unverruͤckbarer Ge⸗

ſangs⸗ und Darſtellungsſtil , dem ſich keine beſſere Buͤhne , die an
die Auffuͤhrung Wagners herantritt , zu entziehen vermag , und
der in zahlreichen Vertretern der deutſchen Buͤhnen - und Saͤnger⸗
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welt ſeine zuverlaͤſſigen Stuͤtzen beſitzt . Dieſer Stil ſteht in ſeiner

Grundlage feſt und unverruͤckbar , auch wenn er in ſeinen Einzel⸗

heiten durch ſeine uͤbertragung von dem Bayreuther Zaus mit

deſſen ſʒeniſchen und orcheſtralen Beſonderheiten auf andere Buͤhnen⸗

haͤuſer mannigfachen Schwankungen unterworfen iſt . Was fuͤr das

Schauſpiel in jedem einzelnen Salle erſt muͤhſam errungen werden

muß , iſt fuͤr das Muſikdrama ein feſtſtehender gegebener Saktor .

Aber auch fuͤr die aͤltere Oper iſt jene Angabe nicht ſtichhaltig . Es

iſt eine altbekannte Tatſache , daß jede Opernauffuͤhrung , auch

wenn ſie nur unter der Leitung eines oberflaͤchlichen Routiniers

ſteht , in ihrem Geſamtbild noch immer einen befriedigenderen Ein⸗

druck hinterlaͤßt , als die Auffuͤhrung eines Schauſpiels hohen Stils

unter der Leitung eines Regiſſeurs von denſelben kuͤnſtleriſchen

Qualitaͤten . Denn das muſikaliſche Element , das — in ſeinen groͤb⸗

ſten Umriſſen wenigſtens — den genau vorgeſchriebenen Intentionen

des Komponiſten nicht allzuſehr entfremdet werden kann , gibt der

Opernauffuͤhrung von vornherein eine gewiſſe Barmonie und Ein⸗
heitlichkeit — eine Zarmonie , die dem Schauſpiel im Augenblick ,

wo es auf die Buͤhne geſtellt wird , ʒunaͤchſt vollkommen fehlt und

die erſt durch die Arbeit des kuͤnſtleriſch befaͤhigten Regiſſeurs in

die Auffuͤhrung gebracht werden muß .

Auch in rein aͤußerlicher Beziehung , in der Erfuͤllung der deko —

rativen Anforderungen , iſt die Arbeit des Gpernregiſſeurs im all —⸗

gemeinen kaum komplizierter als die des Schauſpielregiſſeurs —

ſofern man bei dieſem nicht etwa ausſchließlich an das moderne

Schauſpiel und das Konverſationsſtuͤck denken will . In den meiſten

klaſſiſchen Dramen , vor allem in den verwandlungsreichen Stuͤcken

Shakeſpeares , ſind die dekorativen Anforderungen ungleich ſchwerer

und mannigfaltiger als im modernen Muſikdrama , wo Verwand —

lungen innerhalb des Aktes im allgemeinen wenigſtens zu den Aus⸗

nahmen gehoͤren . Dafuͤr geſtattet das Muſikdrama , da , wo ſeine

Akte einheitliche Schauplaͤtze ʒeigen , eine ſorgfaͤltigere und umſtaͤnd⸗

lichere Ausſtattung des Buͤhnenraums , als es das klaſſiſche Schau⸗

ſpiel mit ſeinen zahlreichen Ortsveraͤnderungen im allgemeinen

moͤglich macht .

Die Vorteile , die das Muſikdrama in dieſer Beziehung bietet ,



haben dazu gefuͤhrt , das naturaliſtiſche Prinzip , das ſich im Laufe

der Jahre in immer ſteigendem Maße des Ausſtattungsweſens

bemaͤchtigt hat , auch auf die ſzeniſche Ausſtattung des Wagner —

ſchen Tondramas anzuwenden . Dieſer Naturalismus findet vor

allem darin ſeinen Ausdruck , daß man von den beiden Elementen ,

die das Buͤhnenbild des heutigen Illuſionstheaters zuſammenſetzen ,
dem maleriſchen und dem plaſtiſchen , dieſem vor jenem den Vor —⸗

zug gibt , daß man den ganzen vorderen Teil der Buͤhne auch bei

landſchaftlichen Bildern in moͤglichſt naturgetreuer Plaſtik zu

geſtalten ſucht und erſt nach hinten in die Malerei des abſchließen⸗

den Proſpektes uͤbergeht . Dieſe Kichtung der dekorativen Kunſt , die

in dem Beſtreben gipfelt , das unkuͤnſtleriſche Panoramenprinzip
auf die Schaubuͤhne zu uͤbertragen , iſt fuͤr das moderne Muſik⸗

drama zum mindeſten ebenſo verhaͤngnisvoll wie fuͤr das rezitierende
Drama hohen Stiles . Denn der kleinliche und laͤcherliche Krims⸗

krams einer plaſtiſch - naturaliſtiſchen Ausgeſtaltung des Buͤhnen —⸗

raumes , der ſich , je naturaliſtiſcher er ſich ʒu gebaͤrden ſucht , in deſto

groͤßere Widerſpruͤche mit dem Bilde der wirklichen Natur zu ver⸗

wickeln droht , ſteht in ſchreiendem Gegenſatze zu dem großzuͤgigen
Stile des Wagnerſchen Kunſtwerks . Zagemann ſelbſt gibt der in

ſeinem Buche geſtellten Forderung des plaſtiſchen Buͤhnenbildes
den Todesſtoß durch die unleugbare Kichtigkeit des Satzes : „ Die

naturaliſtiſche Inſzenierungsweiſe iſt der Todfeind des Muſik⸗

dramas , dieſer ſo abſolut idealiſtiſchen Kunſtbetaͤtigung “ ( S . 47 . )
und durch die ebenſo beherzigenswerten Ausfuͤhrungen der folgen⸗
den Saͤtze : „ Das Publikum findet ja bekanntlich ſtets am Origi⸗
nellen und Auffaͤlligen das groͤßte Vergnuͤgen und iſt nur zu leicht

geneigt , ſich durch aͤußere Dinge mehr oder weniger gefangen neh —⸗

men zu laſſen . Dieſer Zerſplitterung des Zuſchauers muß aber der

Regiſſeur vor allen anderen Gattungen im Muſikdrama , wo die

Ausdrucksmittel ſich haͤufen , wo der ſinnliche Apparat des Men⸗

ſchen in ſeiner ganzen Aufnahmefaͤhigkeit beanſprucht wird , ʒu
ſeinem eigenen Beſten zu ſteuern ſuchen . Das Drama iſt ein Kunſt⸗
werk in der Zeit und verlangt deshalb ein ſcharfes Einſtellen aller

Organe . Bietet man dem Auge zu viel , ſo ſchwaͤcht man die Sunk⸗
tionen des Ohres . “ ( S. 49 . ) Mit ſo geſunden Anſchauungen ſind

33˖ůN＋ç982＋833„„
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die Sorderungen an eine naturaliſtiſche Treue des Buͤhnenbildes

nur ſchwer zu vereinigen . Eine gewiſſe typiſche Bedeutung gewinnt

hier die „heikle Frage nach der Anordnung des Buͤhnenbodens “ .

gagemann nimmt Anſtoß an dem unvermittelten uͤbergang der

ſenkrechten Dekorationen zu den glatten Dielen des ebenen Buͤhnen⸗

bodens , er empfindet dabei peinlich das Mechaniſche und Theater —

maͤßige; aber er vergißt , daß der ideale Schauplatz der Buͤhnenwelt

die Erinnerung an das Theater weder jemals ganz verleugnen

kann , noch ſie jemals zʒu verleugnen braucht . Er uͤberſieht , daß eine

plaſtiſch⸗naturaliſtiſche Ausgeſtaltung des Buͤhnenbodens , wie man

ſie an modernen Schauſpielbuͤhnen durch Anwendung eines ſoge⸗

nannten echten Raſenbodens vielfach zu verwirklichen verſucht hat ,

einen ſtoͤrenden und unkuͤnſtleriſch wirkenden Kontraſt zu dem „ ab⸗

ſolut idealiſtiſchen “ Stile des Wagnerſchen Muſikdramas hervor⸗

rufen wuͤrde . Bei der Sorgfalt , die Sagemann der Ausgeſtaltung

des Buͤhnenbodens von ſeiten der Regie zugewendet ſehen moͤchte , be⸗

anſtandet er die ungeſchickte und der Wirklichkeit wenig entſprechende

Ausfuͤhrung des fuͤr Beckmeſſers Preisgeſang beſtimmten Erd —

huͤgels durch unpaſſende Zolzkaͤſten in einer Koͤlner Auffuͤhrung

der „ Meiſterſinger “ . Aber er uͤberſieht , daß der wahre Grund des

aͤſthetiſchen Unbehagens dabei weniger in der mangelhaften Aus⸗

fuͤhrung von Wagners Buͤhnenanweiſung liegt ( „ Die Lehrbuben

haben vor der Meiſterſinger - Buͤhne ſchnell von Raſenſtuͤcken einen klei⸗

nen guͤgel aufgeworfen , feſtgerammelt und mit Blumen uͤberdeckt “) ,

als in dem Charakter dieſer Buͤhnenanweiſung ſelbſt und der Un⸗

moͤglichkeit ihrer Ausfuͤhrung auf unſerer ſtiliſierten Buͤhne . Nur

auf einem Naturtheater , deſſen Boden aus wirklichem Erdreich be⸗

ſteht Naturtheater und Kunſtwerkl ſind ſelbſtverſtaͤndlich unverein —

barl — waͤre das Problem dieſer Buͤhnenvorſchrift in befriedigen —

der Weiſe zu loͤſen. Auf dem ſtiliſierten Dielenboden unſerer Buͤhnen

iſt ihre Ausfuͤhrung mehr oder minder unmoͤglich. Je beſſer und

naturgetreuer die kaſchierten Raſenſtuͤcke , die man hierfuͤr zu ver⸗

wenden pflegt , ausgefuͤhrt ſind , deſto ſtoͤrender wirkt der Gegenſatz

zwiſchen dieſen naturaliſtiſchen Kaſenfetzen und dem glatten hoͤl⸗

zernen Buͤhnenboden , der im beſten §alle mit einem bemalten

Bodentuche uͤberdeckt iſt . Durch den Realismus der Raſenſtuͤcke wird



uͤhnen⸗Eder Zuſchauer erſt recht auf den unrealen Charakter des ?

bodens hingewieſen .
Aus demſelben Grunde ſollte man darauf verzichten , im dritten

Akte des „ Tannhaͤuſer “ den Buͤhnenboden mit welken Blaͤttern

zu bedecken , oder gar zur Illuſtrierung von Wolframs Worten

„ Schon faͤllt das Laub “ welke Blaͤtter vom Schnuͤrboden auf die

Buͤhne herab fallen zu laſſen — ein Naturalismus , der mit dem

Stile von Wagners Kunſt unvereinbar iſt und nicht ſtimmung⸗
foͤrdernd , ſondern kleinlich und zerſtreuend wirkt . Dasſelbe gilt
vom Abendſtern , wenn man ihn , wie allgemein uͤblich, ſichtbar am

Proſpekte erſcheinen laͤßt, eine Anordnung , die abgeſehen davon ,

daß die Kunſt des Theaters an einer kuͤnſtleriſchen Wiedergabe der

Bimmelslichter immer und immer ſcheitern muß , auch deshalb
nicht zu empfehlen iſt , weil ſie den Saͤnger des Wolfram zu einer

unmoͤglichen Verdrehung des Koͤrpers ʒwingt , falls er nicht bei ſeiner
Andacht an den Abendſtern dieſem , wie es ebenfalls vielfach uͤblich,
den Ruͤcken zukehren will .

Auch in Bayreuth hat man leider durch eine unnoͤtige Aus⸗

dehnung des plaſtiſchen Elementes der Buͤhnendekoration dem ver —
kehrten Zuge der Feit nach einem naturaliſtiſchen Buͤhnenbilde ,
mehr als es zu wuͤnſchen iſt , Konzeſſionen gemacht . Ganz gervor⸗
ragendes dagegen wird in Bayreuth in der Loͤſung der Beleuch⸗

tungsprobleme geleiſtet . Weit wichtiger aber iſt , daß die Bayreuther
Kegie in der kuͤnſtleriſchen Ausarbeitung der Darſtellung viele
neue und vortreffliche Zuͤge gefunden und beſonders einem Punkte
weit mehr , als es bisher geſchehen iſt , liebevolle Beachtung geſchenkt
hat : der Sorderung , die ſich in Richard Wagners Worten aus⸗
druͤckt : „ Nie dem Publikum etwas ſagen , ſondern immer dem an⸗

deren ; in Selbſtgeſpraͤchen nach oben oder nach unten blickend , nie

gerad ' aus “ , mit einem Wort , der Sorderung , die man fuͤr das

rezitierende Schauſpiel als das Geſetz der Intimitaͤt zu bezeichnen
pflegt . Wagners Muſikdrama entſpricht in dieſer Beziehung ganz
und gar dem modernen Schauſpiel . Es repraͤſentiert wie dies —
im Gegenſatz zu der fuͤr das Publikum beſtimmten Muſikmacherei
der alten Oper — eine Welt fuͤr ſich , die in keinerlei Beziehungen
zu den Fuſchauern ſteht , die von dieſen durch den myſtiſchen Ab⸗
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grund des Orcheſters getrennt in eine ideale Ferne geruͤckt iſt und

deshalb eine eigene ideale Welt darſtellt . Wie im intimen Schau⸗

ſpiel , darf auch der Darſteller des Wagnerſchen Muſikdramas an

keiner Stelle , weder im dramatiſchen Dialog noch im Monolog ,

irgend eine direkte Beziehung zum Publikum ſuchen . Jede direkte

wendung des Saͤngers in den Zuſchauerraum iſt eine Suͤnde gegen

den Geiſt von Wagners Kunſtwerk . Es iſt nicht zu leugnen , daß

man im allgemeinen von dieſem wichtigen Grundſatz fuͤr die Dar⸗

ſtellung des Wagnerſchen Tondramas noch viel zu wenig durch⸗

drungen iſt und dieſem Punkte bei der Inſzenierung zu wenig

Sorgfalt ʒuwendet . Man kann es bei den Auffuͤhrungen erſtklaſſiger

Wagner⸗Buͤhnen tagtaͤglich noch erleben , daß Walter Stolzing

ſein Preislied auf der §eſtwieſe direkt en face ins Publikum ſingt ,

wie eine Opernarie alten Stiles , ohne jede Ruͤckſicht auf die drama —

tiſche Situation , ohne Ruͤckſicht auf die Meiſter , fuͤr die ſein Lied

beſtimmt iſt , ohne Ruͤckſicht auf Evchen , aus deren holdem Auge

er den inneren Impuls ʒu ſeinem Geſange empfaͤngt . Es iſt durch⸗

aus keine Seltenheit , daß Loge ſeine ſelbſtgeſpraͤchartige Rede am

Schluß des „ Rheingoldes “ :

Ihrem Ende eilen ſie zu ,

die ſo ſtark im Beſtehen ſich waͤhnen uſw .

waͤhrend die Goͤtter langſam der Regenbogenbruͤcke zuſchreiten , wie

das altmodiſche Apart eines ſchlechten Schauſpielers direkt in

das Publikum ſingt , ohne Ruͤckſicht auf Wagners Vorſchrift , die dem

Darſteller die unzweideutige Weiſung gibt : „ im Vordergrunde ver —

harrend und den Goͤtt ern nachblickend “ . Der Wahn⸗Monolog

von gans Sachs wird nur hoͤchſt ſelten im Sinn und Geiſt ſeines

Schoͤpfers , in voller Intimitaͤt , wie ein dramatiſches Selbſtgeſpraͤch ,

geſungen und geſpielt und erinnert ſelbſt bei unſeren beſten Wagner⸗

Auffuͤhrungen durch das hilfloſe Zineinſtarren des Darſtellers

in den Zuſchauerraum noch an die fuͤr das Publikum beſtimmte

Arie alten Opernſtils . Auch der dramatiſche §uͤnfgeſang , der groß⸗

artige Abſchluß der in Zans Sachſens Werkſtatt ſpielenden Szene ,

begegnet auf den Buͤhnen durchweg einer verkehrten , dem Geiſte

des Wagnerſchen Kunſtwerks widerſtrebenden Behandlung . Nach



den Worten : „ Die juͤngſte Gevatterin ſpricht den Spruch “ , pflegt

gans Sachs Evchen an der Zand nach vorn vor die Mitte zu fuͤh⸗

ren , er und Stolzing poſtieren ſich zu ihren beiden Seiten , etwas

weiter zuruͤck in zweiter Linie David und Magdalene : der Zu⸗

ſchauer hat den Eindruck , als ob ſich die fuͤnf Perſonen zum Vor⸗

trag einer Konzertnummer arrangieren . Evchen , die den Suͤnfgeſang

beginnt :
Selig , wie die Sonne

meines Gluͤckes lacht ,

ſingt , ohne ſich um ihre Umgebung auf der Buͤhne im geringſten zu

kuͤmmern , geradeaus ins Publikum , anſtatt daß ſie , aus der dra —

matiſchen Situation heraus , ſich von Sachs langſam ab⸗ und dem

Geliebten zuwendend , den Blick ſchuͤchtern und liebevoll zu dieſem

erhebend , aus ſeinem Auge die Inſpiration zu ihrem Spruche ab⸗

lieſt . In gleicher Weiſe ſingen die uͤbrigen vier Perſonen , ohne ſich

umeinander zu kuͤmmern , ihren Part direkt ins Publikum . Das

Ganze unterſcheidet ſich in ſeiner Anordnung von dem traditio —

nellen Opernquintett nur dadurch , daß die Perſonen in zwei Glie —

dern geordnet ſind , anſtatt wie dort in einer Reihe neben ein⸗

ander zu ſtehen . Man muͤßte hier vor allem beſtrebt ſein , in dem

ganzen Fuͤnfgeſang die dramatiſche Situation feſtzuhalten und in

der Stellung der Perſonen , in der Haltung und Wendung des Ge

ſichts , vor allem aber in dem Mienenſpiel die wechſelſeitigen ſee —

liſchen Beziehungen der Zandelnden zueinander zum Ausdruck zu

bringen . Zans Sachs , der hinter der von Evchen und Stolzing ge —

bildeten Cinie etwa um einen Schritt zuruͤckſtaͤnde, haͤtte die Ent⸗

ſagungsworte von ſeinem Abendtraum in den Anblick des ihm

leiſe abgewendeten Evchen verſunken zu ſingen . Nur durch eine

Darſtellung , die an Stelle der hier noch uͤberall uͤblichen Gpern —

ſchablone die ſeeliſchen Beziehungen der Perſonen zueinander an —

ſchaulich macht , wird die einzigartige Poeſie dieſer Szene auf der

Buͤhne erſchoͤpft .
Viele durch die Tradition geheiligten Zuͤge in der Inſzenierung

von Wagners Dramen erklaͤren ſich dadurch , daß man allzu aͤngſtlich
und in falſch verſtandener Pietaͤt an dem Wortlaut der Buͤhnenan⸗

weiſungen feſthaͤlt , ohne zu bedenken , daß der Tondichter ſelbſt ,

*
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7wenn er heute lebte und die Inſzenierung ſeiner Werke leitete , ſehr
vieles den weiter entwickelten Forderungen der Zeit entſprechend
aͤndern und umgeſtalten wuͤrde .

Es iſt kaum anzunehmen , daß Wagner heute darauf beſtehen

wuͤrde , Lohengrin bei ſeiner Ankunft im erſten Akt ſchon vor ſeinem

wirklichen Erſcheinen auf der Buͤhne zweimal in perſpektiviſch ver⸗

kleinerter Geſtalt auf der Schelde voruͤberziehen zu laſſen . Dieſe
perſpektiviſchen Verkleinerungen , die notwendig ſind , um Wagners
Vorſchrift zu erfuͤllen , die den Schwanenritter zuerſt als Puppe ,
dann in Geſtalt eines halbwuͤchſigen Knaben zeigen , ſind fuͤr das

Auge des heutigen Zuſchauers geradezu unertraͤglich , und das Ver⸗

gnuͤgen , Lohengrins Anblick in verſchiedenem Formate zu genießen ,
iſt fuͤr das Kunſtverſtaͤndnis der kleinen Kinder berechnet . Die Wir⸗

kung des gewaltigen muſikaliſchen Enſembles , das der Ankunft

LCohengrins vorangeht —eines der gewaltigſten , das Wagnergeſchrie⸗
ben hat — wird jedesmal einigermaßen geſchaͤdigt , wenn die Auf⸗
merkſamkeit des ergriffenen Zörers auf die lediglich als Theater⸗

mache wirkende Außerlichkeit der voruͤberziehenden Lohengrin⸗
Puppe gelenkt wird . Wagners Vorſchrift war hier ein kuͤnſtleriſcher
Irrtum . Die dramatiſche Wirkung dieſer Szene iſt viel gewaltiger ,
wenn die geheimnisvolle Erſcheinung , die jene Ekſtaſe der Verwun —

derung und der Freude hervorruft , dem Zuſchauer verborgen bleibt ,
bis zu dem Momente , wo Lohengrin ſelbſt in ſeinem ganzen ſtrah⸗
lenden Glanze auf der Buͤhne erſcheint . Mit Recht hat man es

wenigſtens an einzelnen Buͤhnen verſucht , mit der Tradition , die
nur durch ein pedantiſches §eſthalten an Wagners Buͤhnenvorſchrift
entſchuldigt wird , zu brechen .

Unter der Schablone einer unertraͤglichen Theatralik leidet in

„ Lohengrin “ auch die Szene des zweiten Aktes , wo der Zeerrufer
im Burghof erſcheint , um den verſammelten Mannen den Willen
des Königs kund zu tun . Der geerrufer ſchreitet nach Wagners
Vorſchrift „ aus dem Pallas “ , der im Zintergrund der Buͤhne ge⸗
dacht iſt , „ die vier Trompeter ihm voran ; alle wenden ſich in leb⸗
hafter Erwartung dem gintergrunde zu “ . Auf der Soͤhe vor der
Pforte des Pallas ſteht der Heerrufer , als er die Achterklaͤrung uͤber
Telramund verkuͤndet . Kaum hat er ausgeſprochen , ſo wendet ſich
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der geſamte Chor der Mannen , die bis dahin dem Publikum den

Kuͤcken gekehrt haben , nach vorn , eilt an die Kampe und ſingt hier

den folgenden Chor : „ Sluch ihm , dem Ungetreuen ! “ mit der Sront

in das Publikum . Dasſelbe Schauſpiel wiederholt ſich noch einmal .

Zu der zweiten Anrede des Zeerrufers : „ Und weiter kuͤndet euch

der Koͤnig an “ wendet ſich der Chor wieder nach hinten , um fuͤr

den Choreinſatz „ Zoch der erſehnte Mann “ abermals mit derſelben

Geſchwindigkeit nach vorn zu eilen . Dieſe ploͤtzlichen Wendungen ,

dieſes kuͤnſtleriſch gaͤnzlich unmotivierte Hin - und Zerlaufen des

Chores , je nachdem er zu ſingen oder auf den Zeerrufer zu lauſchen

hat , wirkt auf den unbefangenen Zuſchauer hoͤchſt ergoͤtzlich — es

iſt Theater im uͤbelſten Sinne des Worts . Es widerſtreitet , ob —

gleich es am Wortlaut der Buͤhnenanweiſungen feſthaͤlt , dem Geiſte

von Wagners Runſt . Eine Abhilfe waͤre auch hier ſehr leicht moͤg⸗

lich , wenn man ſich entſchließen wollte , ſich von dieſem Wortlaut

der Buͤhnenvorſchriften zu emanzipieren . Der Heerrufer ſchreitet ,

waͤhrend die ihn begleitenden Trompeter oben auf der Eſtrade blei —⸗

ben , die Stufen herab , tritt mitten unter die Mannen und beſteigt ,
wie um ſich Gehoͤr zu verſchaffen , die ſeitwaͤrts liegenden Stufen

vor dem Eingang des Muͤnſters . Von hier aus richtet er ſeine An⸗

ſprache an die Mannen . Die neun Takte , die zwiſchen ſeinem Auftritt

und ſeinem Einſatz liegen , genuͤgen ʒu dieſer Bewegung . Die Mannen

ſtehen dem Zeerrufer gegenuͤber , in Profilſtellung ʒum Publikum ;

ſie brauchen ihre Stellung fuͤr die Chorſaͤtze nicht zu veraͤndern

und ſie brauchen die Choͤre vor allem nicht — entgegen Wagners

Intentionen — direkt ins Publikum zu ſingen .
Es iſt ein beſonderes Verdienſt der Bayreuther Kegie , in dieſem

wichtigen Punkte , der vollſtaͤndigen Emanzipation der Buͤhnenvor⸗

gaͤnge von dem Publikum , viele neue und wertvolle Anregungen

gegeben zu haben . Erſt in Bayreuth hat man zum erſtenmal mit

der veralteten Tradition gebrochen , die beim Gebet im erſten Akt

des „ Lohengrin “ die fuͤnf beteiligten Perſonen wie zum Guintett

nebeneinander aufmarſchieren laͤßt. Entgegen Wagners Vorſchrift

„ Der Roͤnig ſchreitet mit großer Feierlichkeit in die Mitte vor “ tritt

der Koͤnig — ſehr zum Vorteil der Geſamtwirkung — auf die

Stufen eines zur Seite ſtehenden heidniſchen Opferſteins , um hier
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ſein Gebet zu verrichten ; die uͤbrigen Perſonen gruppieren ſich um

ihn in ſinngemaͤßer Anordnung .

In gleicher Weiſe wurde der Aufzug der FZuͤnfte auf der §eſtwieſe

der „ Meiſterſinger “ einer gluͤcklichen Reviſion unterzogen . Anſtatt

daß die einzelnen Genoſſenſchaften , wie uͤberall uͤblich , ihre Choͤre

vorn an der Kampe zum beſten geben , mit dem letzten Tone

alsbald abziehen , um der naͤchſtfolgenden Gewerkſchaft Platz zu

machen , ſingen die Zuͤnfte in Bayreuth ihre Einzugschoͤre waͤhrend

ihres Auftritts auf einer Bruͤcke , die im Zintergrund uͤber die

Pegnitz fuͤhrt, und richten ihre Geſaͤnge nicht an das Publikum , ſon⸗

dern an ihre Umgebung auf der Buͤhne , die Umſtehenden in luſtiger

Weiſe haͤnſelnd und neckend .

Angeſichts ſolcher und vieler anderer hoͤchſt verdienſtlicher Neu⸗

erungen der Bayreuther Kegie iſt es allerdings bedauerlich , daß

das Streben nach Reformen an einigen Stellen auch zu Kuͤnſteleien

und Mißgriffen gefuͤhrt hat . Es iſt ein unglaublicher Mißgriff ,

wenn David auf Sachſens Worte : „ David , Geſell ' ! Schließ den

Laden gut ! “ vorn zur Seite an die Kampe tritt und tut , als ob

er den uͤber der Verwandlung ſich ſchließenden Zwiſchenvorhang zu⸗

ſammenzoͤge . Dieſe ebenſo ſeltſame wie unkuͤnſtleriſche Anordnung

zerſtoͤrt natuͤrlicherweiſe durch die Verbindung , in die ſie den Dar⸗

ſteller mit einer techniſchen Einrichtung der Buͤhne bringt , die ganze

Konvention der Theaterkunſt und bedeutet gerade fuͤr Wagners

kuͤnſtleriſche Intentionen einen Schlag ins Geſicht .

Was die Opernregie außerhalb des Wagnerſchen Muſikdramas

auf dem Gebiete der aͤlteren Oper in den letzten Jahrzehnten ge —

leiſtet hat , wurde in mehr als einer Beziehung angeregt und gefoͤr⸗
dert durch die von Poſſart ins Leben gerufene Mozart - Renaiſſance
der Muͤnchener Zofbuͤhne . Man kann die bedeutenden und unver —

gaͤnglichen Verdienſte Poſſarts auf dieſem Gebiete in vollem Maße

anerkennen , ohne deshalb in den Sehler zu verfallen , in den

Muͤnchener Mozart⸗Vorſtellungen uͤberhaupt die erſten verdienſt⸗

lichen Unternehmungen dieſer Art feiern zu wollen . Lange vor

Muͤnchen wurde ſchon in Karlsruhe von Eduard Devrient in den

fuͤnfziger und ſechziger Jahren des 19 . Jahrhunderts eine Mozart⸗

pflege geſchaffen , die unter der muſikaliſchen Leitung von Joſeph



Strauß und ſpaͤter von germann Levi faͤmtliche Opernwerke

des Meiſters umfaßte . Durch die Zerſtellung der Originale , durch

die ſorgfaͤltigſte Behandlung der Texte , die bei „ § Sigaro “ , „ Don

Ju an “ und „ Cosi fan tutte “ eine vöͤllig neue Bearbeitung erfuhren ,

durch die Ausmerzung aller ungehoͤrigen ſpaͤteren Zutaten waren

die Karlsruher Mozart - Vorſtellungen — ſchon durch die Perſonal —⸗

union Levis , der von Karlsruhe an die Muͤnchener Zofbuͤhne uͤber⸗

ſiedelte — die unmittelbaren Vorgaͤngerinnen deſſen , was zwei

Jahrzehnte ſpaͤter an der Iſar unternommen wurde . Auch in der

Zerſtellung der Rezitative war Devrient vorangegangen . Auch er

erſetzte in „ Figaro “ und „ Don Juan “ den Dialog und die damit

verbundenen Zutaten und Poſſenreißereien durch die Original⸗

rezitative .
An die feine , bis in alle Einzelheiten ausgekluͤgelte Inſzenierung

und Ausſtattung , wie ſie Muͤnchen in dem zierlichen Rahmen des

Keſidenztheaters zu bieten vermochte , konnte allerdings die einfache

und primitive dekorative Kunſt der ſechziger Jahre nicht heran —

reichen . Freilich irrt man , wenn man beim Vergleich der Muͤnchener

Mozart⸗Vorſtellungen mit den Ausfuͤhrungen des Wagnerſchen

Muſikdramas inſofern einen prinzipiellen Gegenſatz zwiſchen bei⸗

den Kunſtarten zu ſchaffen ſucht , als man meint , bei den Vorſtel⸗

lungen des Muͤnchener Reſidenztheaters bleibe „ das Spiel , das

Spieleriſche die große Hauptſache “ , die „ ideale und reale Welt

ſeien hier nicht ſcharf getrennt , duͤrften gar nicht getrennt werden ,

wie im hohen Drama , wie bei Wagner, “ man begebe ſich „gleich —

ſam in einen Rokokoſaal , wo Rokokoſpiele ſtattfinden “ . Die Auf⸗

faſſung , daß Buͤhne und Zuſchauerraum hier ein zuſammengehoͤri —

ges und ungetrenntes Ganzes darſtellen , wuͤrde als letzte Konſe —

quenz verlangen , daß das Opernhaus waͤhrend der Vorſtellung
erleuchtet bliebe und daß ſchließlich auch die Fuſchauer im Intereſſe
des einheitlichen Ganzen im Bokokokoſtuͤm erſchienen . Dieſe Auf⸗

faſſung iſt natuͤrlich verkehrt . Die reale Welt des Zuſchauerraumes

hat mit der idealen Welt der Buͤhne nichts zu ſchaffen . Auch die

Auffuͤhrung der Mozartſchen Oper muß wie die des Muſik⸗

dramas eine Welt fuͤr ſich ſein . Daß dies bei der richtigen Inſze⸗

nierung und Darſtellung auch wirklich der Sall iſt , haben gerade
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die Muͤnchener Mozart⸗Vorſtellungen in uͤberzeugender Weiſe dar⸗

getan . Es iſt ein Zauptverdienſt von Poſſarts Regie , daß ſie alles

bloß Opernmaͤßige , alles , was nach einer bloßen Muſikmacherei

fuͤr das Publikum aus ſehen koͤnnte , nach Moͤglichkeit ʒu vermeiden

und Wagners Stilprinzip in freier , ſelbſtaͤndiger Weiſe auch auf

das muſikaliſche Cuſtſpiel anzuwenden ſuchte ; daß ſie ſich alſo fort⸗

waͤhrend , und zwar mit dem ſchoͤnſten Gelingen , beſtrebt zeigte ,

die ſonſt meiſt vor dem Souffleurkaſten ins Publikum geſungene

Arie , ebenſo die mehrſtimmigen Geſangsnummern durch eine natuͤr⸗

liche , der dramatiſchen Situation entſprechende Anordnung mit

Ausnutzung der pfychologiſchen Momente in dramatiſche Monologe

und bewegte dramatiſche Enſembleſzenen umzuſetzen . In der außer⸗

ordentlichen Feinheit und der reichen Erfindungskraft , womit Poſ —

ſart hier mit der alten Opernſchablone gebrochen und die Mozart —

ſche Oper ſzeniſch mit neuem Leben erfuͤllt hat , liegt ein bleibendes

Verdienſt dieſer Inſzenierungen .

Die Beſtrebungen Poſſarts wurden in gewiſſem Sinne fortgeſetzt

und nach anderer Seite erweitert durch das , was Zans Gregor

als Leiter der „ Komiſchen Oper “ von 1905 bis 1911 in Berlin

geleiſtet hat . Was Wagner fuͤr das moderne Muſikdrama erſtrebt

hatte , das wollte Gregor fuͤr das geſamte Gebiet der aͤlteren und

der modernen Oper zu gewinnen ſuchen . Das Drama , das Schau —

ſpiel in der Oper ſollte vor allem zu ſeinem Rechte kommen . Alle

Errungenſchaften des modernen Schauſpiels ſollten auch der Oper

nutzbar werden , reſtloſe Ausdeutung des Kunſtwerks durch die

Mittel der modernen Buͤhne war das letzte Ziel ſeiner Inſzenierung .

Die reichen Anregungen , die Gregor auf dieſem Gebiete ohne Zwei —

fel gegeben hat , werden in ihrem Werte nicht gemindert , auch wenn

die Einwaͤnde , die gegen ihn erhoben wurden : daß naͤmlich das

eigentlich muſikaliſche Element unter der Herausarbeitung des dra⸗

matiſchen Gehaltes gelitten habe , vielfach nicht ohne Berechtigung

geweſen ſind ) .
Die erhoͤhte Sorgfalt , die ſich der geſamten Opernregie im Laufe

der letzten Jahrzehnte zuwandte , hat leider zur Solge gehabt , daß
die Sehler , die in der modernen Schauſpielregie ſo haͤufig zutage

treten : die Sehler eines ſtoͤrenden Zuviel , einer unbeſcheidenen Auf⸗
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dringlichkeit , einer Jagd nach Außerlichkeiten und Maͤtzchen , die

blenden und verbluͤffen , aus dem Kahmen des KRunſtwerks aber

herausfallen — daß dieſe Fehler auch vielen , ſonſt ſehr verdienſt —

lichen Unternehmungen der Gper nicht ferngeblieben ſind . Über die

Kuͤnſteleien , womit man beiſpielsweiſe bei der Auffuͤhrung der

„Sauberfloͤte “ — eines Werkes , bei deſſen Inſzenierung einzig die

frei waltende kuͤnſtleriſche Phantaſie das letzte Wort zu ſprechen
hat — gewiſſermaßen auf Grund ethnographiſcher Studien die

einzelnen Perſonengruppen in Kaſſe , Zautfarbe , Koſtuͤm uſw . ʒu
unterſcheiden ſuchte , ſollte eine ernſte Diskuſſion kaum notwendig
ſein .

Eine beſonders wichtige , nur ſelten aber erfreuliche Rolle ſpielen
auf der modernen Gpernbuͤhne die Tiere — lebendige und nachge⸗
machte . Ihre Verwendung an geeigneter und ungeeigneter Stelle

iſt zu einer wahren Leidenſchaft auf manchen Theatern geworden .
Von einer gewiſſen Mitſchuld an dieſem nicht eben ſehr beifalls⸗

wuͤrdigen Brauche iſt leider Richard Wagner nicht ganz freizu⸗
ſprechen . Er hat —ſeinem vielfach ſonſt ſo ſcharfen Theaterver —
ſtande zum Trotz — der Verwendung von Tieren auf der Schau —

buͤhne, mehr als heilſam , Vorſchub geleiſtet . Seltſam genug , wie
bei einem Runſttheoretiker von dem Range Wagners jedes Gefuͤhl

fuͤr die an ſich ſo ſelbſtverſtaͤndliche Tatſache fehlte , daß die Stili⸗

ſierung des dramatiſchen Kunſtwerks , insbeſondere die Stiliſierung ,
die das geſungene Wort und die Sprache des Orcheſters dem Dra —

ma verleiht , ewig unvereinbar iſt mit dem Zufall und den natura —

liſtiſchen Zufaͤlligkeiten , die das Erſcheinen jedes lebenden Tieres

auf der Buͤhne unvermeidlich im Gefolge hat .

Das ungluͤckſelige Koß Grane iſt ein Stein unaufhoͤrlichen An⸗

ſtoßes fuͤr jeden Fuſchauer , der das Kunſtwerk auf der Buͤhne ge⸗
nießen will , ohne ſeine Stimmung durch das naturaliſtiſche Ge —

bahren des edeln Goͤttertieres , das zudem den Vorſtellungen der

Phantaſie ſo ganz und gar nicht entſpricht , geſchoͤdigt ʒu ſehen .
Brunhildens Todesritt in den Scheiterhaufen iſt ein Problem ,
das ſelbſt bei der relativ beſten Ausfuͤhrung niemals in befriedigen⸗
der Weiſe geloͤſt werden kann .

Aber auch die unlebendigen Tiere bereiten bei der Inſzenierung
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Wagners große Schwierigkeiten ; ſo der Cindwurm , ſo Alberichs

Verwandlung in Rieſenſchlange und Kroöte . Dieſe Schwierigkeiten

werden vielfach dadurch geſteigert , daß man von dem verkehrten

Streben ausgeht , den Augen des Zuſchauers alles moͤglichſt ſinn⸗

faͤllig ʒu zeigen , anſtatt daß man umgekehrt darnach trachtet , die

Tiere und die Vorgaͤnge , die ſich um ſie abſpielen , in ein moͤglichſt

undurchſichtiges Dunkel zu huͤllen , ſie , wenn moͤglich , dem Auge

ganz zu entziehen und die Ausmalung deſſen , was die beredte

Sprache des Orcheſters in wundervoller Charakteriſtik erzaͤhlt , der

Phantaſie des Soͤrers zu uͤberlaſſen .

LCeider iſt man bei dem , was Wagner ſelbſt in dieſer Bezʒiehung

verlangt , nicht ſtehen geblieben , ſondern ſelbſt in Bayreuth vielfach

in verkehrter Weiſe daruͤber hinausgegangen . In dem Jagdbild beim

erſten Aktſchluß des „ Tannhaͤuſer “ begnuͤgt man ſich nicht mit den

von Wagner gewuͤnſchten Pferden — auch dieſe ſollten fortbleiben !

—ſondern man ſchleppt auch noch eine Meute echter Jagdhunde

vor die Rampe , die ſich , voͤllig unbekannt mit dem Stilprinzip des

Muſikdramas , ſehr vergnuͤgt das Publikum zu betrachten pflegen

und die Aufmerkſamkeit der Zuſchauer von dem Geſamtbild un —⸗

willkuͤrlich auf eine kleinlich und laͤcherlich wirkende Nebenſache

ablenken . Auch fuͤr den Aufzug der Mannen und den Auftritt des

Königs im letzten Akt des „ Lohengrin “ , werden , in Erinnerung
an Wagners Vorſchrift „ Knechte fuͤhren die Roſſe beiſeite “ , vielfach

Pferde auf die Buͤhne gefuͤhrt, ohne daß das naturaliſtiſche Ge⸗

trampel der Tiere die kuͤnſtleriſche Wirkung zu ſteigern vermag .

Setzt aber gar der Saͤnger des Koͤnigs Heinrich ſeinen Stolz darein ,

ſeine Anſprache an die Mannen , anſtatt nach Wagners Vorſchrift

„ unter der Eiche ſtehend “ , hoch zu Roß zum beſten zu geben , ſo

wird die ganze Wirkung dieſer Rede durch die unvermeidliche Un⸗

ruhe und Aufregung des Tieres bei dem Waffenlaͤrm mehr oder

minder in Frage geſtellt . Wird dabei das edle Roß des Voglers

und Staͤdtegruͤnders , waͤhrend dieſer die Worte :

Fur deutſches Cand das deutſche Schwert !

So ſei des Keiches Kraft bewaͤhrt !

ſtolz in die Cuͤfte ſchmettert , von einem oder zwei Stallknechten , wie

faſt durchweg uͤblich, an den Zuͤgeln gehalten , ſo ergibt ſich daraus ,
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wie in allen aͤhnlichen Faͤllen , ein ſo ergoͤtzlich wirkender Kontraſt ,

daß ſchon hierin der Widerſinn , den das Erſcheinen von Buͤhnen⸗

helden zu Pferde ergibt , in aͤußerſt draſtiſcher Weiſe zutage tritt .

Auch außerhalb des Wagnerſchen Muſikdramas begegnet man

auf der heutigen Opernbuͤhne unablaͤſſig Pferden , Zunden und

anderen Vierfuͤßlern . So iſt es ſeit Poſſarts Neuinſzenierung des

„ Don Giovanni “ auf vielen Buͤhnen Brauch geworden , Elvira bei

ihrem erſten Auftreten auf einem Eſel erſcheinen zu laſſen , un⸗

bekuͤmmert darum , ob die Einleitung zum folgenden Terzett unter

der unausbleiblichen Zeiterkeit eines Teils des Publikums notleidet

oder nicht . Als ob es nicht genuͤgte , die Donna , falls die Vornehm⸗

heit der reiſenden Dame zum Ausdruck kommen ſoll , in oder

mit einer Saͤnfte erſcheinen zu laſſen ! In der „Zauberfloͤte “ kann

man es tagtaͤglich erleben , daß man bei Taminos Floͤtenarie die

Worte : „ Selbſt wilde Tiere Freude fuͤhlen “ durch das Auftreten

einer mehr oder minder reichhaltigen Menagerie im Zintergrund

zu illuſtrieren ſucht und dadurch Mozarts Wundertoͤne in dem un⸗

ausbleiblichen Gelaͤchter des Publikums erſtickt . Die Buͤhnenan⸗

weiſungen von Schikaneders Buch ſind hier ſelbſtverſtaͤndlich ſo

wenig maßgebend wie manche Buͤhnenvorſchriften Kaimunds ; ſie

ſind ein uͤberlebtes uͤberbleibſel der alten Wiener Zauberpoſſe . Selbſt

den Auftritt Saraſtros pflegt man in verkehrter Ausſtattungsſucht
um ſeine ganze feierliche Wirkung zu bringen , indem man ihn —

Saraſtro als Jaͤger ! — auf einem Elefanten reiten laͤßt, von deſſen
Ruͤcken er dann auf einer ſchmalen Leiter auf die Buͤhne herunter —⸗

klettert ! Es ſcheint in der Tat jede Empfindung dafuͤr zu fehlen ,
in welch unvereinbarem Gegenſatz der kleinliche Naturalismus

eines ſolchen Auftretens mit der ruhigen und abgeklaͤrten Wuͤrde

und Weihe eines Saraſtro ſteht !
Es iſt ſicher , daß auf dem Gebiete der Opernregie ein zum großen

Teil noch unbepfluͤgtes , aber fruchtbares Stuͤck Erdreich der Be —

bauung harrt . Vor allem waͤre eine ſtrenge kuͤnſtleriſche Durch⸗

arbeitung der geſamten klaſſiſchen Opernliteratur ein ebenſo not⸗

wendiges wie dankbares Unternehmen ; eine Durcharbeitung , die

ſich die Aufgabe ſetzen muͤßte , mit aller unberechtigten Tradition ,

mit Schablone und Schlendrian erbarmungslos zu brechen , die ſich
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andrerſeits aber ſorglich vor den Sehlern zu huͤten haͤtte, die bei

den bisherigen Verſuchen einer derartigen Kegeneration alter Opern

vielfach begangen wurden : einem unablaͤſſigen Zuviel , einer krampf⸗

haften Jagd nach Originalitaͤt , nach neuen Effekten und uͤber⸗

raſchenden Maͤtzchen , mit einem Wort , einem aufdringlichen Vir⸗

tuoſentum der Kegie . Es iſt auf dem Gebiete der Oper genau wie

auf dem des Schauſpiels : nicht die Regie , die das Publikum blen⸗

det und verbluͤfft , nicht die , die viel von ſich reden macht , iſt die

richtige Regie , ſondern diejenige , die ſich beſcheiden und ſelbſtlos in

den Dienſt des Kunſtwerks ſtellt , die ſo unauffaͤllig und ſelbſtver⸗

ſtaͤndlich erſcheint , daß ihr Wirken als ſolches dem Laien gar nicht

zum Bewußtſein kommt .
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