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1 Prolog

1.1 Einleitende Gedanken — Forschungsstand und Materialien

»Wire Max Reinhardt nicht auf der Welt, mii3ite sich vieles in meiner Existenz
anders einrichten«', so schreibt Hugo von Hofmannsthal im August 1911 an Ot-
tonie Gréfin Degenfeld. Ein halbes Jahr spéter, im Zusammenhang mit den Vor-
bereitungen zur Urauffiihrung der Ariadne auf Naxos, nennt er Reinhardt in ei-
nem Brief an Richard Strauss »das Instrument [...], dessen ich iiber alles be-
darfl«* Diese und dhnliche AuBerungen zeigen die Bedeutung, die der Dichter
Hofmannsthal dem Theatermann Reinhardt in seinem Leben und seinem Werk
zuweist. Fiinfzehn Arbeiten Hofmannsthals inszenierte Reinhardt zwischen 1903
und 1943, als er im amerikanischen Exil starb — Dramen und Komédien, Opern
und Ballette. Dariiber hinaus wurden Konzepte gemeinsam erarbeitet und wieder
verworfen; es wurden Pléne geschmiedet und schlielich doch nicht weiter ver-
folgt. Max Reinhardt schreibt 1940:

Ein Drittel meines Repertoires, darunter die groften internationalen Erfolge, sind auf Be-

stellung geschrieben worden (dazu gehoren u. a. das »Salzburger [groBe] Welttheater«, die

»Ariadne« und der »Bourgeois« von Richard Strauss, das »Mirakel«, »Sumurin« und die

»Griine Flote«). Der »Jedermann« war eine in allen Einzelheiten besprochene Adaption

des alten Morality play (die ganze Bankett-Szene, im Original iiberhaupt nicht enthalten,

ist auf meine Anregung entstanden).’
Diese Behauptung Reinhardts, es habe sich bei all den aufgezéhlten Arbeiten um
Auftragswerke gehandelt, wird im Laufe der Untersuchung noch auf ihren
Wahrheitsgehalt hin zu priifen sein. Zunichst ist bemerkenswert, dass es sich bei
den Inszenierungen, die er als seine grof3ten internationalen Erfolge bezeichnet,
iiberwiegend um Werke Hofmannsthals handelt (nur Das Mirakel und Sumur{n
stammen nicht von ihm).

Dennoch steht das gemeinsame Schaffen Hofmannsthals und Reinhardts heu-
te viel weniger im Blickpunkt der Forschung und der interessierten Offentlich-
keit als die Zusammenarbeit Hofmannsthals mit Richard Strauss. Wahrend die
von Strauss vertonten Libretti bis heute hdufig und mit gleichbleibendem Erfolg
an den groBen Opernhdusern aufgefiihrt werden, werden Inszenierungen von
Hofmannsthals Stiicken auf der Sprechbiihne seltener gewagt. Zudem tritt Rein-

' Hofmannsthal an Degenfeld, 8. [August 1911], in: BW Degenfeld, S. 156.

2 Hofmannsthal an Strauss, 18. Dezember [1911], in: BW Strauss, S. 151.

*  Reinhardt an Ledebur, [Juli 1940], in: BRA, S. 322. [Erginzung in BRA.] — Eine Ubersicht iiber
die verwendeten Kurztitel findet sich im Literaturverzeichnis, S. 323 f.



hardt nicht mehr als Urheber in Erscheinung. Seine Beteiligung an Hofmanns-
thals Werk ist nicht auf den ersten Blick auszumachen, verbirgt sich subtil im
Gedruckten oder ist mit den Urauffithrungs-Inszenierungen lidngst verschwun-
den. Dabei ist die Zusammenarbeit Hofmannsthals mit Reinhardt ebenso bedeu-
tend wie die Zusammenarbeit Hofmannsthals mit Richard Strauss, mehr noch:
Sie ist umfassender, vielseitiger und in ihrer Ubereinstimmung tiefer. Beide
Ménner waren im gleichen Alter, sie wuchsen im Wien der 1880/90er Jahre auf
und erfuhren dort vor allem durch ihre Besuche im Burgtheater eine theatrale
Pragung, die zu einer iibereinstimmenden Vorstellung von Theater, Dramatik
und festlichem Spiel fiihrte. Diese fand ihren Ausdruck nicht nur in Reinhardts
Inszenierungen von Texten Hofmannsthals, sondern auch in der gemeinsamen
Begriindung der Salzburger Festspiele oder in Hofmannsthals Ringen um ein
festes Wiener Theaterhaus fiir Reinhardt und dessen Ensemble. An Helene von
Nostitz schreibt Hofmannsthal von einem »Gefiihl der Continuitdt [...] mit
Reinhardt, durch die Gemeinsamkeit der kiinstlerischen Interessen. Aber auch
dariiber hinaus ist mir Reinhardt ein Mensch, der mich sehr viel beschiftigt,
meine Phantasie anzieht und immer wieder anzieht.«*

In der Literaturwissenschaft ist die Auseinandersetzung mit Hofmannsthal,
auch mit dessen dramatischem Werk, bis heute rege.’ Dabei sind jedoch nicht
alle literaturwissenschaftlichen Arbeiten fiir eine theaterwissenschaftliche Un-
tersuchung, die das Werk in seinem Bezug zur Inszenierung und Auffiihrung
sieht, von Relevanz. Auch die Forschung zu Max Reinhardt hat neben einigen
Uberblicksdarstellungen eine bedeutende Zahl an Einzelbetrachtungen hervor-
gebracht.® Gerade in den letzten Jahren hat das Interesse an Reinhardts Theater
wieder zugenommen, das unter verschiedenen Gesichtspunkten neu bewertet
wird. Verglichen mit dieser Masse an vorhandener Literatur nimmt sich die An-
zahl der Veroffentlichungen, die die gemeinsame Arbeit von Hofmannsthal und
Reinhardt behandeln, bescheiden aus. Natiirlich gibt es ausfiihrliche Einzeldar-
stellungen zu beiden Protagonisten, die je nach Forschungsschwerpunkt und
Kontext kurze oder lingere Abschnitte zur Zusammenarbeit enthalten. Dariiber
hinaus sind einige Monographien und Aufsitze zu einzelnen Inszenierungen an-
zufiihren, z. B. zu Reinhardts Jedermann-Inszenierung, Untersuchungen zur

Hofmannsthal an Nostitz, 29. Mirz 1911, in: Hofmannsthal/Nostitz: Briefwechsel, S. 103 f.

In der »Hofmannsthal-Bibliographie online«, einem Projekt der Hofmannsthal-Gesellschaft, ist
die seit 1995 erschienene Literatur verzeichnet. Die Datenbank enthélt auch Verweise auf weiter-
fithrende Bibliographien; einzusehen unter: http://hofmannsthal.bibliographie.de (zuletzt aktuali-
siert im November 2013).

Eine umfassende Bibliographie zu Reinhardt findet sich in: Reinhardt: Manuskripte, Briefe, Do-
kumente, S. 197-234 (Stand: 1998). Fiir spitere Veroffentlichungen kann ergénzend das Ver-
zeichnis der Forschungsliteratur bei Marx hinzugezogen werden (vgl. Marx: Max Reinhardt,

S. 227-244; Stand: 20006).
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gemeinsamen Arbeit an Der Turm oder Das Salzburger GroRe Welttheater’
ebenso wie zum Themenkreis der Salzburger Festspiele. Zu erwihnen sind zu-
dem die Arbeiten zu Hofmannsthals Moliére-Bearbeitungen fiir Max Reinhardt
von Leonhard M. Fiedler. Besonders Fiedler setzte sich iiber Jahrzehnte hinweg
mit verschiedenen Aspekten von Hofmannsthals Werk wie auch von Reinhardts
Theater auseinander.®

Die Zusammenarbeit in ihrer Gesamtheit behandeln schlieBlich zwei Aufsétze
und eine Dissertation.” Die beiden Aufsitze, einer davon von Fiedler, zeichnen
die Grundziige des gemeinsamen Schaffens nach, konnen ihrer Form wegen
aber nur einen Uberblick geben. Die Dissertation, von Birbel Dorothee Knélke
im Jahr 1967 verfasst, beschiftigt sich auf groBerem Raum mit dem Thema. Sie
verzichtet allerdings auf Einbeziehung von entscheidenden Elementen der Zu-
sammenarbeit, z. B. auf eine eingehende Betrachtung der Werke und Inszenie-
rungen fiir die Salzburger Festspiele (Jedermann, Das Salzburger Grofe Welt-
theater) oder der gemeinsamen Arbeiten, die nicht realisiert wurden (Der Turm).
Wichtige Quellen und Zeugnisse, die heute vorliegen, waren Knolke nicht zu-
ginglich. Zudem geht die Untersuchung von Hofmannsthal aus und hinterfragt
weder den Einfluss der Zusammenarbeit auf das Wirken Max Reinhardts noch
die Auswirkungen auf das deutschsprachige Theater der Zeit. Eine Einordnung
in theaterhistorische Zusammenhénge unterbleibt.

Der Gefahr einer einseitigen Untersuchung, die nur von der Perspektive Hof-
mannsthals ausgeht und dessen Bedeutung fiir Reinhardts Theater unbeachtet
lasst, war auch die vorliegende Arbeit ausgesetzt: Im Gegensatz zu Hofmanns-
thal, der sich sowohl in seinen Briefen als auch in seinem essayistischen Werk
hiufig iiber Reinhardt duBerte, fehlen eingehende AuBerungen Reinhardts iiber
Hofmannsthal fast vollstdndig. Es existiert kein Briefwechsel zwischen den bei-
den Ménnern, der wie der Briefwechsel zwischen Hofmannsthal und Strauss als
Werkstattbericht gelesen werden konnte. Erhalten haben sich nur rund zwanzig
schriftliche Mitteilungen Hofmannsthals an Reinhardt, darunter auch Briefent-

Zu den wichtigsten Einzelbetrachtungen zéhlen: Clark: Max Reinhardt and the Genesis of Hugo
von Hofmannsthal’s Der Turm, in: Modern Austrian Literature 17 (1984), Nr. 1, S. 1-32; Janson:
Hugo von Hofmannsthals »Jedermann« in der Regiebearbeitung durch Max Reinhardt (1978);
Joyce: Hugo von Hofmannsthal’s Der Schwierige: A Fifty-Year Theater History (1993); Konig:
Traditionen, Traditionen, in: Austriaca 37 (1993), S. 101-122; Nehring: Elektra und Odipus, in:
Hugo von Hofmannsthal (1991), S. 123-142; Walk: Hofmannsthals Grof3es Welttheater (1980).
Zu den Veroffentlichungen Fiedlers vgl. Literaturverzeichnis, S. 344 f.

Fiedler: Drama und Regie im gemeinsamen Werk von Hugo von Hofmannsthal und Max Rein-
hardt, in: Modern Austrian Literature 7 (1974), Nr. 3/4, S. 184-208; Greisenegger: Hofmannsthal
und Reinhardt, in: Hugo von Hofmannsthal 1874-1929 (1981), S. 96-106; Knélke: Hugo von
Hofmannsthals Bithnenschaffen — geprigt und beeinfluflt durch Max Reinhardt und sein Theater
(1967).
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wiirfe, Telegramme und Postkarten, sowie einige Entwiirfe und zwei Telegram-
me von Seiten Reinhardts.'® Reinhardt war, im Gegensatz zu Hofmannsthal,
kein Mann des geschriebenen Wortes und betonte selbst mehrmals seine Abnei-
gung gegen Briefe, die seiner Meinung nach eine »vollkommen iiberlebte und
fiir mich jedenfalls abwegige Verkehrsform« darstellten.'' Er befiirchtete, durch
unvorsichtige Formulierungen Missverstindnisse hervorzurufen.'? Fiedler ver-
mutet hinter der postalischen Schweigsamkeit Reinhardts auch »eine gewisse
Scheu [...], seine Gedanken gegeniiber Hofmannsthal in Briefen direkt zu &u-
Bern.«" Fiir eine Korrespondenz, wie sie Hofmannsthal ausfiihrlich und gewis-
senhaft mit unterschiedlichen Briefpartnern fiihrte, fehlte Reinhardt zudem die
MuBe. Sowohl in seinem privaten wie auch in seinem beruflichen Umfeld
herrschte die Hektik eines Theaterbetriebs, der sich kontinuierlich als rentabel
erweisen musste. Auch die Vermutung, dass er die fiir ihn unangenehmen Seiten
des Geschifts nur zu gerne seinen Mitarbeitern iiberlief3, liegt nahe: So existie-
ren z. B. einige Aufzeichnungen Reinhardts als Vorlagen fiir Briefe, die Helene
Thimigmspéiter in seinem Auftrag, aber unter ihrem Namen an Hofmannsthal
sandte.

Zur Korrespondenz vgl. auch Fiedler: »... dem wirklichen Regisseur«, S. 89—113. Fiedler verof-
fentlicht in diesem Aufsatz auch einige Briefe Hofmannsthals an Reinhardt und seine Biihnen.
Weitere Briefe finden sich in: Fetzner: Zwei Briefe Hofmannsthals an Max Reinhardt, in: Hof-
mannsthal-Blatter 21/22 (1979), S. 150 ff.; Hirsch: Hofmannsthal und die Schauspielkunst, in:
Neue Rundschau 92 (1981), Nr. 2, S. 96. — Die erhaltenen Zeugnisse sind wohl nur noch ein
Bruchteil der gesamten Korrespondenz. Ein Beispiel: An Otto Brahm schreibt Hofmannsthal zur
Entstehung der Elektra: »[...] Reinhardt schrieb und telegraphierte mehrmals dariiber an mich
[...].« (Hofmannsthal an Brahm, 3. Oktober [1903], in: SW VII, S. 374). Die Kritische Ausgabe
verzeichnet fiir die Zeit der Entstehung der Elektra jedoch nur zwei Telegramme der Mitarbeiter
Reinhardts (vgl. SW VII, S. 373, S. 382; Letzteres falschlich mit Absender »Deutsches Theater«
angegeben, das zu diesem Zeitpunkt noch von Brahm geleitet wurde).

""" Reinhardt an Kommer, 5. Mai 1942, in: BRA, S. 351.

Vgl. Thimig-Reinhardt: Wie Max Reinhardt lebte, S. 119.

Fiedler: »... dem wirklichen Regisseur, S. 90.

Vgl. dazu z. B. einen Brief Reinhardts an Helene Thimig und Helene Thimigs darauf folgenden
Brief an Hofmannsthal. Reinhardt schreibt in seinem Brief: »Das wire ungeféhr alles — auf den
ersten Anhieb. Der Brief sollte als Anregung gelten. Hofmth. wird vielleicht anderes, besseres
finden. Geschehen mite was! Fiir das Stiick, die Wirkung, die Schauspieler. Die Sache pressiert
nicht allzusehr (d. h. der Brief schon.)« (Reinhardt an Helene Thimig, o. D. [vor dem 16. Juli
1925], WBR ZPH 989, Archivbox 3, 2.2.1.91.) Helene Thimig gibt an Hofmannsthal weiter: »So,
das wire nun fiir den ersten Anhieb alles. Im Ganzen hat R eben den Eindruck es miif3te ein bissl
was geschehn — Sie finden vielleicht andere, bessre Sachen.« (Helene Thimig an Hofmannsthal,
16. Juli 1925, in: SW X, S. 217 ff.) Interessant ist, dass Reinhardt in diesen Entwiirfen oft von
sich in der dritten Person schreibt. Im Brief Helene Thimigs an Hofmannsthal vom 7. Mai 1922
heift es: »Reinhardts Gepflogenheit entspricht es im Allgemeinen, Striche erst wahrend der Pro-
ben zu machen [...].« (Helene Thimig an Hofmannsthal, 7. Mai 1922, in: SW X, S. 208.) In
Reinhardts Entwurf zu diesem Brief steht: »R’s Gepflogenheit entspricht es im Allgem., Striche
erst wihrend der Proben zu machen [...].« (Reinhardt: Entwurf zu einem Brief Helene Thimigs
an Hugo von Hofmannsthal, o. D. [vor dem 7. Mai 1922], OTM A 13 376 Re M.)
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Die fiir die organisatorische Seite der Zusammenarbeit nétige Korrespondenz
lief zundchst meist {iber Reinhardts Dramaturgen, vor allem iiber Arthur Kahane
und Felix Hollaender."” In spiteren Jahren, in denen Reinhardts Theaterprojekte
nicht mehr an ein festes Haus gebunden waren, waren oft Gusti Adler, Rein-
hardts langjdhrige Sekretérin, oder seine Lebensgefahrtin und spétere Ehefrau
Helene Thimig die Adressatinnen — letztere nannte Hofmannsthal in einem Brief
einmal »mein Dolmetsch«.' Leider ist diese Korrespondenz nicht, wie dies z. B.
bei der Korrespondenz Arthur Schnitzlers mit Reinhardt und seinen Mitarbeitern
der Fall ist, gesammelt erschienen. Manche Briefe sind ausschlieBlich iiber Ar-
chive zuginglich, andere nur in Ausschnitten publiziert.” Die Korrespondenz
Hofmannsthals mit anderen Briefpartnern dagegen ist in verschiedenen Ausga-
ben gedruckt.'®

Nicht nur hinsichtlich der Korrespondenz unentbehrlich fiir eine wissen-
schaftliche Auseinandersetzung mit Hofmannsthal ist die Kritische Ausgabe sei-
ner simtlichen Werke.'’ Diese bietet neben den (dramatischen) Texten Varian-
ten, Entstehungsgeschichte und Zeugnisse zu Entstehung und Rezeption der
Werke, auch bislang unpubliziertes Material. Allerdings sind noch nicht alle
Schriften, z. B. die Aufsitze der Jahre bis 1902 und ab 1920 im Rahmen der Kri-
tischen Ausgabe erschienen. Diese Liicke fiillt die Ausgabe der Gesammelten
Werke in zehn Binden, herausgegeben von Bernd Schoeller.”’

Der von Hugo Fetting herausgegebene Band mit Briefen, Reden und Auf-
zeichnungen Reinhardts vereint ebenfalls unterschiedliche Quellen und Archiva-
lien.?' Hier ist aufmerksam auf die Quellenlage zu achten. Es finden sich Schrif-
ten Reinhardts aus »zweiter Hand« — aus den Erinnerungswerken von Gusti Ad-
ler oder Helene Thimig?, bei denen die Verfasserinnen zuvor in die Textgestalt

Zu den Dramaturgen Reinhardts, besonders zu Arthur Kahane, vgl. Feinberg: »Was? Dramaturg?
Noch nie gehort, was ist das?«, in: Aschkenas 17 (2007), Nr. 1, S. 225 ff., S. 239-248.

1 Hofmannsthal an Helene Thimig, 25. Dezember 1925, in: SW XI, S. 828. — Diese Rolle war der
Schauspielerin bisweilen auch unangenehm. In einem Brief an Reinhardt schreibt sie, sie hatte
wihrend der Vorbereitungen zur Urauffithrung des Salzburger Grof3en Welttheaters »kein ganz
gutes Gefiihl [...] in meiner (Vermittler)-Beziehung zu ihm.« (Helene Thimig an Reinhardt,

8. April-25. Mai 1923, WBR ZPH 989, Archivbox 2, 2.1.1.22.)

Der Plan, eine Briefausgabe herauszugeben, wurde Ende der 70er Jahre angekiindigt (vgl. Fied-
ler: »... dem wirklichen Regisseur, S. 91), aber bedauerlicherweise nicht umgesetzt.

'8 Vagl. Literaturverzeichnis, S. 328-332.

' Hofmannsthal: Samtliche Werke. Kritische Ausgabe, hg. v. Rudolf Hirsch u. a. (1975 ff.).
Hofmannsthal: Gesammelte Werke in zehn Einzelbénden, hg. v. Bernd Schoeller (1979).
Reinhardt: Ich bin nichts als ein Theatermann, hg. v. Hugo Fetting (1989).

Adler: ... aber vergessen Sie nicht die chinesischen Nachtigallen (1980); Thimig-Reinhardt: Wie
Max Reinhardt lebte (1973).
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eingegriffen hatten.”” Sekundirtexte und Interviews wurden vom Herausgeber
mit Titel versehen und erscheinen so auf den ersten Blick als Texte Reinhardts.
Thre Herkunft erschlieft sich erst mit Hilfe des Quellenverzeichnisses. Der oft
zitierte Aufsatz Uber ein Theater, wie es mir vorschwebt stammt beispielsweise
nicht von Reinhardt selbst, sondern aus einem Buch seines Dramaturgen Arthur
Kahane.”* Diese Art der Priisentation (die sich iibrigens auch in anderen Binden
findet”) fithrt dazu, dass der Text oft kritiklos als AuBerung Reinhardts rezipiert
und wiedergegeben wird.*® Trotz dieser methodischen Ungenauigkeiten bleibt
der Band Fettings ein wichtiges Hilfsmittel, da viele der hier gesammelten Brie-
fe und Schriften nur vereinzelt publiziert sind. Ein Bewusstsein fiir die Tiicken
der Sammlung ist jedoch unerldsslich.

Die Einzelausgaben und Sammlungen von Rezensionen zum Theater der wil-
helminischen Zeit und der Weimarer Republik®’ sowie das Projekt ANNO der
Osterreichischen Nationalbibliothekzg, in dem historische Osterreichische Zei-
tungen und Zeitschriften digitalisiert und online zuginglich gemacht werden,
sind bei der Recherche von Kritiken {iberaus niitzlich. Fragen nach Chronologie,
Daten und Fakten zu den Inszenierungen Reinhardts beantwortet das Inszenie-
rungsverzeichnis Welttheater Reinhardt von Huesmann.” Archive bieten nicht
nur weitere Rezensionen, wie das Archiv der Salzburger Festspiele/Max Rein-
hardt-Archiv, sondern auch bisher nicht oder nur teilweise verdffentliche Kor-
respondenz. Der Briefwechsel zwischen Hofmannsthal und Helene Thimig ist zu
einem grofen Teil im Besitz des Osterreichischen Theatermuseums in Wien.
Weitere Korrespondenz zwischen Hofmannsthal und Reinhardt, Helene Thimig
oder Reinhardts Dramaturgen und Mitarbeiter(inne)n findet sich in den Hand-
schriftensammlungen des Freien Deutschen Hochstifts, Frankfurt/Main, und der

# Zur Problematik des Fetting-Sammelbandes vgl. auch Atze: »Sehr geehrter Herr Minister!« oder:

Nachrichten von Reinhardt-Editoren und ihren Siinden, in: Reinhardt: Manuskripte, Briefe, Do-

kumente, S. 180-183.

Vgl. Kahane: Tagebuch des Dramaturgen, S. 115-121. — Bereits die Ursprungsquelle wirft Fra-

gen auf: Kahane bringt nach tiber 20 Jahren ein Gesprich mit Reinhardt zu Papier. Selbst wenn er

schlieBt: »Genau so, ich habe keinen seiner Gedanken vergessen und keinen hinzugesetzt« (Ka-
hane: Tagebuch des Dramaturgen, S. 121), miisste die Tatsache, dass die Niederschrift erst viel
spéter stattfand, in der Literatur groere Beachtung finden. Ob Kahane das Gesprich mit Rein-
hardt aus dem Jahr 1901 wirklich noch nahezu wortlich wiedergeben und zudem von vermutlich
unzidhligen Gesprichen der folgenden Jahre als Mitarbeiter Reinhardts trennen konnte, darf be-
zweifelt werden.

» Vgl. z. B. Boeser/Vatkové (Hg.): Max Reinhardt in Berlin, S. 7 .

* " Die Quelle wird z. B. bei Huesmann (vgl. Huesmann: Welttheater Reinhardt, S. 13), Marx (vgl.
Marx: Max Reinhardt, S. 33, S. 119) oder Hif3 (vgl. Hi: Synthetische Visionen, S. 141, S. 144 f)
wie eine wortliche AuBerung Reinhardts behandelt.

" Vgl. Literaturverzeichnis, S. 332-336.

# ANNO — AustriaN Newspapers Online; einzusehen unter: http:/anno.onb.ac.at.

#  Huesmann: Welttheater Reinhardt. Bauten, Spielstitten, Inszenierungen (1983).
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Wienbibliothek im Rathaus in Wien.*® Die Regiebiicher Reinhardts, die fiir diese
Untersuchung eingesehen wurden, befinden sich im Original bzw. in Kopie im
Archiv der Salzburger Festspiele/Max Reinhardt-Archiv.’’

In der Aufzdhlung der verwendeten Literatur und Quellen sind zuletzt die
Erinnerungswerke und zeitgenossischen Verdffentlichungen zu nennen, die rund
um Hofmannsthal und Reinhardt entstanden. Sie zeigen die Zusammenarbeit
bisweilen aus sehr personlichen Blickwinkeln und sind entsprechend zu bewer-
ten, da oftmals unzuverléssig, tendenzios und unsachlich. Nicht jeder Verfasser
ist so ehrlich wie Hans Thimig, der bereits im Vorwort seiner Memoiren Neu-
gierig wieich bin gesteht, dass an der einen oder anderen Lebenserinnerung viel
mehr seine Phantasie als sein Gedéchtnis beteiligt gewesen sein konnte.”” Einige
Missverstandnisse, die das Bild der Kooperation bis heute prigen, basieren auf
solchen unkritischen Darstellungen. Gottfried Reinhardt beispielsweise schreibt
in den Erinnerungen an seinen Vater von Hofmannsthal als dessen »vielleicht
bestem Freund«.** Die Formulierung Knélkes von einer »freundschaftlichen Ar-
beitsgemeinschaft«*® beschreibt das Wesen der Beziehung jedoch treffender.
Zwar kommt die Arbeit ohne diese Werke nicht aus, muss sie aber im entspre-
chenden Kontext lesen — wie es fiir alle anderen Quellen auch selbstverstiandlich
sein sollte.

1.2 Theaterhistoriographische und methodische Uberlegungen

»So entsteht ein Phdnomen, einmalig, von kurzer Dauer und, wie alles lebendige
Schéne, der Analyse spottend [...]J«>° — diese Feststellung, die Hofmannsthal in
einem Aufsatz iiber Ferdinand Raimund trifft, beschreibt ein fiir die Theaterwis-
senschaft, zumal die Theatergeschichtsschreibung, nur allzu bekanntes Problem.
Der transitorische Charakter der Auffithrung, die Einmaligkeit jedes einzelnen

% Bei dem in der Handschriftensammlung der Wienbibliothek im Rathaus eingesehenen Teilnach-

lass Max Reinhardts handelt es sich um den 1998 erworbenen Bestand WBR ZPH 989. Seit Mirz
2013 ist zudem der Teilnachlass Reinhardts WBR ZPH 1565 aus dem Besitz von Gusti Adler,
Reinhardts Sekretérin, zugénglich. Auf Einsicht wurde jedoch verzichtet, da die vorliegende Ar-
beit bereits weitestgehend abgeschlossen war und eine Priifung der Bestandsiibersicht ergab, dass
neue Erkenntnisse nicht zu erwarten sind.

Die in Salzburg eingesehenen Kopien gehdren zu den Bestinden der Max Reinhardt Archives &
Library der Binghamton University Libraries, State University of New York Binghamton. — Zur
Archivsituation des Reinhardt’schen Nachlasses vgl. Ifkovits: »Schwer aufzuschreiben. Keine
Noten fuer Sprechen, in: Lesespuren — Spurenlesen, S. 146—149; Kowalke: »Ein Fremder ward
ich im fremden Land ...«, Bd. 1, S. 199-203.

Vgl. Hans Thimig: Neugierig wie ich bin, S. 8.

3 Gottfried Reinhardt: Der Liebhaber, S. 22.

3 Knélke: Hugo von Hofmannsthals Biithnenschaffen, S. 28.

3 Hofmannsthal: Ferdinand Raimund, in: GW RuA 11, S. 122.
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Theaterabends, stellt das Fach seit seinen Anfingen vor Schwierigkeiten. Die
Moglichkeiten zur Darstellung und Untersuchung vergangener Theaterauffiih-
rungen sind beschrinkt und von zahlreichen unterschiedlichen Faktoren abhén-
gig. Eine Auffithrung lésst sich nicht wiederholen, nicht mehrmals betrachten
wie ein Untersuchungsgegenstand der bildenden Kunst. Von diesen Schwierig-
keiten sind in besonderem Mafle Inszenierungen betroffen, die nicht mehr ge-
spielt werden und von denen keine Aufzeichnungen existieren: Je ldnger eine
Inszenierung und ihre Auffiihrung(en) zuriickliegen, umso komplizierter wird
eine Anndherung. Diese kann nur noch iiber die vorhandenen Quellen als Zeug-
nisse der Auffithrung erfolgen®, die >Rekonstruktion« einer vergangenen Auf-
fiihrung ist unmoglich.”’” Selbst dann, wenn eine Auffiihrung mittels der heuti-
gen technischen Moglichkeiten audiovisuell aufgezeichnet wurde, unterscheidet
sich die Aufzeichnung schon durch die Wahl der Kameraperspektive von der
urspriinglichen Auffithrung. In gleicher Weise unterscheidet sich auch die
Wahrnehmung der Aufnahme von der Wahrnehmung eines Theaterabends.

In der ehemaligen DDR entwickelten sich in den 1970er Jahren ausgehend
von Rudolf Miinz Ansitze, die die bis zu diesem Zeitpunkt praktizierte, iiber-
wiegend positivistische und auf das Kunsttheater bezogene Theatergeschichts-
schreibung in Frage stellten.”® Probleme der Theatergeschichtsschreibung durch
die Fliichtigkeit des Theaters und den fahrléssigen Umgang mit diesem Phéno-
men konstatiert auch Hans-Peter Bayerdorfer 1990 in seinem gleichnamigen
Aufsatz.* Ausgehend von diesen und dhnlichen Uberlegungen wurden in den
letzten Jahren vielfach neue theaterhistoriographische Theorien und Methoden
sowohl fiir eine umfassende Theatergeschichte als auch fiir einzelne Untersu-
chungen erértert.*” In einem einleitenden methodischen Kapitel zu seiner Studie
Max Reinhardt. Vom burgerlichen Theater zur metropolitanen Kultur reflektiert
Peter W. Marx den aktuellen Forschungsstand und fasst die wichtigsten Ergeb-
nisse in fiinf Punkten zusammen:

¥ Deshalb wird natiirlich auch nicht die Auffiihrung selbst, sondern es werden Quellen und Zeug-

nisse zur Auffithrung analysiert (vgl. Fischer-Lichte: Theaterwissenschaft, S. 69 ff.).

Vgl. Bayerdorfer: Probleme der Theatergeschichtsschreibung, in: Theaterwissenschaft heute,

S. 48; Balme: Einfiihrung in die Theaterwissenschaft, S. 34; Lazardzig/Tkaczyk/Warstat: Thea-
terhistoriographie, S. 89 ff.

Vgl. einfiihrend Miinz: »Gegeniiber dieser Geschichte, die mehr zu machen als gemacht ist, steht
weiterhin die traditionelle [...] Geschichte — ein Kadaver, den es noch zu toten gilt.«, in: Arbeits-
felder der Theaterwissenschaft, S. 28—40.

Vgl. Bayerdorfer: Probleme der Theatergeschichtsschreibung, S. 41-63.

Einfithrend zum theaterhistoriographischen Diskurs vgl. Fischer-Lichte: Theaterwissenschaft,

S. 101-134; Balme: Einfiihrung in die Theaterwissenschaft, S. 30-45.

37
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- Historisierung des Theaterbegriffs*'],

- Ausweitung des Gegenstandsbereiches hinsichtlich iibergreifender Fragestellungen,
- Abkehr von der Fixierung auf das yHohenkammc«-Theater,

- Offnung der Perspektive auf alle Ebenen des Theaters, keine reine »>Inszenierungsge-
schichte,

- mikroskopisches Vorgehen im Sinne der dichten Beschreibung.*

Bereits die fiir diese Arbeit getroffene Themenwahl kommt einigen dieser
Forderungen nach, grenzt das Arbeitsfeld jedoch auch entsprechend ein. Eine
»Fixierung auf das yHéhenkamme«-Theater« ldsst sich in der Auseinandersetzung
mit dem Theater Reinhardts und Hofmannsthals nicht vermeiden, aber durch
Betrachtung aller Inszenierungen sowie nicht ausgefiihrter Projekte der Zusam-
menarbeit relativieren. Den Forderungen nach »Historisierung des Theaterbe-
griffs«, »Ausweitung des Gegenstandsbereiches« und »Offnung der Perspektive
auf alle Ebenen des Theaters« soll durch theater-, sozial- und ideengeschichtli-
che Kontextualisierung, vor allem in der Betrachtung der theoretischen und
praktischen  Grundlagen der Kooperation, nachgekommen werden.
»[M]ikroskopisches Vorgehen im Sinne der dichten Beschreibung, ein Ansatz
von Clifford Geertz aus der Kulturanthropologie, dessen Einbeziehung in die
Theaterhistoriographie vor allem von Christopher Balme vertreten wird®, be-
schreibt eine Arbeitsweise, die durch die Untersuchung eines Details (ange-
wandt auf die vorliegende Arbeit wire das z. B. eine Inszenierung) zum ganzen
Bild (in diesem Falle zur Zusammenarbeit selbst) beitrdgt. Ohne Bezugnahme
auf Geertz skizziert Fischer-Lichte einen dhnlichen Ansatz:

Idealtypisch lassen sich zwei Arten von methodischen Herangehensweisen an Auffithrun-

gen der Vergangenheit unterscheiden. Bei der ersten wird vom Besonderen — bestimmten

Auffiihrungen — ausgegangen und zu Allgemeinerem — Schlussfolgerungen iiber dstheti-

sche Konzepte, Beziigen zu spezifisch zeitgendssischen Diskursen, Verdnderungen in der

sozialen Tragerschicht des Theaters o. A. — vorangeschritten. Im zweiten Fall wird vom

Allgemeinen ausgegangen und untersucht, wieweit und inwiefern es auf das Besondere —
bestimmte Auffithrungen — bezogen werden kann.**

*1' »Folgt man diesen Uberlegungen, so sind vor allem zwei Schlussfolgerungen zu ziehen: Zum

einen eine umfassende und konsequente Historisierung und Lokalisierung von Theater. Statt nach
tibergeordneten — ahistorischen und iiber-kulturellen — Konstanten zu suchen, zielt diese Ge-
schichtsschreibung darauf, Theater als Produkt und Teil eines je spezifischen historischen und
kulturellen Kontextes zu analysieren.« (Marx: Max Reinhardt, S. 16.)
2 Marx: Max Reinhardt, S. 21.
# Vgl. Balme: Kulturanthropologie und Theatergeschichtsschreibung, in: Arbeitsfelder der Thea-
terwissenschaft, S. 45-57; Balme: Einfiihrung in die Theaterwissenschaft, S. 179-182.
Fischer-Lichte: Theaterwissenschaft, S. 122.— Bei Geertz heif3it es: »Das Ziel dabei ist es, aus
einzelnen, aber sehr dichten Tatsachen weitreichende SchluBfolgerungen zu ziehen und vermoge
einer prizisen Charakterisierung dieser Tatsachen in ihrem jeweiligen Kontext zu generellen Ein-
schitzungen der Rolle von Kultur im Gefiige des kollektiven Lebens zu gelangen.« (Geertz:
Dichte Beschreibung, S. 40.)
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Es handelt sich also darum, im Detail Untersuchungen anzustellen und Fakten
zu sammeln, um diese dann im Kontext auszuwerten und auf einer libergreifen-
den Ebene zu interpretieren. Die vorliegende Arbeit orientiert sich in ihrem
Aufbau an der ersten, einer der »Dichten Beschreibung« entsprechenden Ar-
beitsweise. An manchen Stellen schien es aber auch sinnvoll, sich dem Untersu-
chungsgegenstand von der anderen Seite zu ndhern. Da es sich bei diesem nicht
nur um eine einzelne Inszenierung oder gar Auffithrung, nicht nur um ein Drama
oder nur einen theoretischen Text handelt, muss die Herangehensweise ebenso
heterogen sein wie das Objekt des Interesses, muss aussortieren, abwégen, ver-
binden, Entstehung, Rezeption und Wirkung beriicksichtigen und entsprechend
den MaBstab verdndern, Zusammenhénge herstellen und die Ergebnisse in ver-
schiedene Kontexte stellen. Diese Arbeitsweise bringt es auch mit sich, dass
zahlreiche wortliche Zitate angefiihrt werden — aus Schriften Reinhardts und
Hofmannsthals ebenso wie aus zeitgenossischer Literatur oder Rezensionen. Ge-
rade dort, wo die Atmosphire eines Theaterabends wiedergegeben werden soll,
helfen wortliche Zitate, das Bild einer Auffithrung zu vermitteln, wihrend Para-
phrasieren zu Sinnentstellung und Verfalschung fithren kann.

Zum Versuch einer ausgewogenen Betrachtung gehort schlielich auch das
Bewusstsein, dass keine noch so intensive Auseinandersetzung eine vergangene
Wirklichkeit wiederaufleben lassen kann, sondern immer nur eine Anndherung
moglich ist. Ebenso wichtig ist es, sich zu vergegenwiartigen, dass diese vergan-
gene »Wirklichkeit< schon zu Zeiten, als sie noch Gegenwart war, fiir jeden Be-
trachter ihr eigenes Gesicht hatte. Dieses Bewusstsein ist umso notiger mit Blick
auf Reinhardts Theater, das in hohem MafBle mit Stimmung und Effekt spielte,
eine hochst anziehende und suggestive Wirkung auf das (aufnahmewillige) Pub-
likum ausiibte. Auch Hofmannsthal schreibt in seinem Aufsatz Max Reinhardt
mehrfach von der »Stimmung«* von Reinhardts Theater. Auf die Frage nach
dem Wie?, nach dem psychologisch-soziologischen Mechanismus dieser Atmo-
sphére, nach der direkten Wirkung auf die Rezipienten, kann in dieser Untersu-

# Hofmannsthal: Max Reinhardt, in: GW RuA 11, S. 315. — »mStimmung« — das ist ein Begriff, eine

Vorstellung, ein Ziel, das wie ein Leitmotiv Reinhardts weitere Arbeit charakterisieren wird [...J«
heiBt es auch bei Fiedler (Fiedler: Die Uberwindung des Naturalismus auf der Biihne, in: Drama
und Theater der Jahrhundertwende, S. 72). Berta Zuckerkandl gibt in ihren Erinnerungen eine
Unterhaltung mit Hermann Bahr wieder, in der dieser von einem Gesprach mit Reinhardt berich-
tete: mGleichzeitig auf verschiedenen Biihnen spielen konneng, hat er [Reinhardt; Verf.] mir ein-
mal gesagt. >Eine Szene sollte in die andere greifen, ein Schauplatz lautlos mit dem néchsten
wechseln, sodass der Eindruck der Simultanitdt beinahe erreicht wird. Dann gibt es nicht mehr
das unertragliche AbreiRen einer Simmung.«« (Zuckerkandl: Osterreich intim, S. 112 f.)
[Hervorhebung Verf. — Auszeichnungen in Zitaten ohne Kennzeichnung sind Auszeichnungen im
Original; Auszeichnungen der Verfasserin werden entsprechend gekennzeichnet. Verschiedene
Arten von Auszeichnungen in den Originalquellen, z. B. durch Sperrung, Kursivierung oder
Fettung, sind einheitlich kursiv dargestellt.]
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chung nicht ausfiihrlich eingegangen werden — zumal sie eine kiinstlerische Ko-
operation als Ganzes zum Thema hat, und deswegen fiir eine Analyse einzelner
Inszenierungen nur begrenzter Raum zur Verfligung steht. Es wird vorausge-
setzt, dass das Theater als erzdhlendes Medium einen suggestiven Einfluss auf
seinen Betrachter ausiibt, der durch die Anwendung verschiedener Effekte,
Lichttechniken, Rhythmen, Gerdusche usw. noch gesteigert werden kann. Dieser
Einfluss wird nochmals verstérkt, je groer die Zahl der Menschen ist, auf die
sie wirkt. Es ist eine der diffizilsten Aufgaben der Theaterwissenschaft, die Vor-
ginge in den Kopfen der Zuschauer, die Wirkung des Theaters auf sein Publi-
kum zu ergriinden. Auch in ausfiihrlichen Darstellungen, seien sie soziologisch-
psychologischer* oder wirkungsisthetischer und theoretischer Natur*’ scheint es
schwer moglich, sich dem Kern dieser Frage zu ndhern — die vielmehr eine neu-
ro-psychologische als eine theaterwissenschaftliche ist. Dennoch sollte man sich
von diesen, auf den ersten Blick wenig verlockenden Voraussetzungen nicht ab-
schrecken lassen. Mit Hilfe von Kritiken, von Drama und Regiebuch, auch mit
Briefen und weiteren Zeugnissen ist es durchaus mdglich, eine vergangene In-
szenierung gewinnbringend einer Untersuchung zu unterziehen. Auch Bildquel-
len oder empirische Daten wie Auffithrungszahlen kénnen zum Erkenntnisge-
winn beitragen.

Wichtig fiir die methodischen Uberlegungen ist die Frage nach dem Umgang
mit diesem Quellenmaterial. Um die verschiedenen Quellen und Zeugnisse so
eintriaglich wie moglich auswerten zu kdnnen, ist es notig, die Dokumente zu
kategorisieren, sie in ihrem Aussagecharakter zu definieren und dann verschie-
denen Untersuchungskriterien zu unterwerfen. Fiir die vorliegende Untersu-
chung, deren Schwerpunkt auf den Intentionen des Dramatikers und der Umset-
zung des Dramas durch den Regisseur liegt, sind zwei Arten von Quellen be-
sonders relevant: das Regiebuch als unmittelbare Quelle und die Theaterkritik
als Rezeptionsquelle.

Bei Reinhardt stand vor Beginn der Arbeit mit den Schauspielern zumeist
»ein dickes Regiebuch [...], das immer drei- und viermal so viele Worte enthalt
als das Stiick selbst«*®, und in dem sein erster Entwurf von der Gestalt des Dra-
mas auf der Biihne fixiert wurde. Alle Komponenten der spéteren Auffiihrung
finden sich im Detail in den Anweisungen wieder: Es gibt Angaben zur Choreo-
graphie, Figureninterpretation, Ausstattung, Biihne, Lichtregie und Musik."’

46
47

Vgl. z. B. Przytulski: »Die wahre Wiege unseres modernen Theaters«, S. 110-179, S. 188 ff.
Einfithrend hierzu z. B. Brincken/Englhart: Einfithrung in die moderne Theaterwissenschaft,

S. 53-63; Fischer-Lichte: Theaterwissenschaft, S. 59-65.

* Hofmannsthal: Reinhardt bei der Arbeit, in: GW RuA II, S. 308.

¥ Diese allgemeinen Vorbemerkungen treffen nicht in gleichem MafBe auf alle Regiebiicher Rein-
hardts zu. Details zeigen die einzelnen Untersuchungen.
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Dennoch sind bei der Einbeziehung der Regiebiicher in die Untersuchung einige
grundsétzliche Fragen zu erdrtern. Eine grole Schwierigkeit besteht darin, dass
die Regiebiicher nur vorldufigen Charakter hatten. Dies betont Reinhardts lang-
jéhriger Mitarbeiter Heinz Herald: »Diese Regiebiicher sind vollstindig ausge-
arbeitete Instrumentationen. [...] Aber Reinhardt hilt sich selten an seine vorge-
faBte Meinung, wenn das Leben der Proben beginnt. [...] Es ist vorgekommen,
daB er in den 24 Stunden zwischen Generalprobe und Premiere alles bisher Ge-
schaffene einrifl und liickenlos ein neues, starkeres und lebendigeres Auffiih-
rungsgebiude aufrichtete.«”

Passow verweist in seiner Untersuchung von Reinhardts Regiebuch zu Faust |
auf eine Anmerkung, die Reinhardt dem Regiebuch von Der Sturm (1914/15)
vorangestellt hatte:

Die Anmerkungen in diesem Buch, wie in allen anderen Regiebiichern, bedeuten keines-

wegs eine endgiiltige Festlegung der Darstellung. Sie sind vielmehr ein rasch gezimmertes

Gerdist fiir den Aufbau, das zum groflen Teil wieder abgetragen werden muf3, um die einfa-

che Kontur, die reine Melodie sichtbar und horbar zu machen, die nur in der praktischen
Biihnenarbeit gewonnen wird.”"

Die eigentliche Inszenierung, so formuliert Passow unter Berufung auf weitere
Zeugnisse Reinhardts und seiner Mitarbeiter, entstehe bei der Probenarbeit. Da-
fiir, dass die auf den Proben vorgenommenen Anderungen kontinuierlich in das
jeweilige Regiebuch nachgetragen worden wiren, wie Kowalke in ihrer Unter-
suchung zu The Eternal Road schreibt™, finden sich in den zu dieser Arbeit ein-
gesehenen Regiebiichern keine Belege. Natiirlich lédsst sich an unterschiedlichem
Schriftbild erkennen, dass nachtriglich Ergidnzungen eingefligt wurden. Dies
betrifft besonders Biicher zu Stiicken wie Jedermann, die Reinhardt mehrmals
inszenierte. Ein Grofiteil der Eintragungen stammt jedoch aus klar zu definie-
renden, zusammenhédngenden Arbeitsphasen, die nach Reinhardts Gewohnheit
schon vor Probenbeginn abgeschlossen waren. Die Arbeit auf den Proben dage-
gen fand oft thren Niederschlag in unabhdngigen Probennotaten, individuell auf
Situation und Darsteller zugeschnitten.”

0 Herald: Max Reinhardt. Bildnis eines Theatermannes, S. 55 f. — Ahnlich schreibt auch Arthur

Kahane in einem Aufsatz iiber Max Reinhardt: »Denn jetzt [...] beginnen die Proben. Aus dem

Bilde der Phantasie soll eine Wirklichkeit gestaltet, aber auch aus der Wirklichkeit heraus das

Bild der Phantasie korrigiert werden. Denn diesem Regisseur kommt es nicht darauf an, das ein-

mal geformte Bild in allen Details eigensinnig festzuhalten und es langsam versteinern zu lassen,

sondern darauf, es in wirkliches organisches Leben umzusetzen und aus allen erreichbaren Quel-

len zu trinken.« (Kahane: Der Regisseur Max Reinhardt, in: BRA, S. 478 f.)

Auf dem Vorsatzblatt des Regiebuchs von Der Sturm 1914/15, zit. n. Passow: Max Reinhardts

Regiebuch zu Faust I, Bd. 1, S. III.

2 Vgl. Kowalke: »Ein Fremder ward ich im fremden Land ...«, Bd. 1, S. 196.

3 Ausziige aus Probenotizen zu einer Jedermann-Inszenierung finden sich bei Leisler/Prossnitz:
»Jedermann« auf der Biihne, in: Hofmannsthal: Jedermann, S. 146 f.
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Reinhardt selbst schreibt {iber seine Arbeit:

Dann liest man das Geschriebene vor der Probe durch, dndert das und jenes, fiigt hinzu.
Aber das ist gewohnlich wenig. [...] Dann kommen Proben, in denen die Schauspieler le-
sen. [...] Dann iiberld3t man am besten einige Proben dem Assistenten. [...] Dann kommt
man, hort zu. Manches ist neu, interessant, persénlich geworden. Man éndert, verwirft,
baut manches neu auf. Man hat von vielem ein neues Bild, spricht mit dem Autor [...]. Al-
les ist im FluB. [...] Man versucht das und jenes, hélt sich nie eigensinnig an das, was man
aufgeschrieben hat, bleibt offen fiir alles, schon um dem Schauspieler den weitesten Spiel-
raum zu geben und um ihm vor allem Lust und immer wieder Lust zu machen. Denn dann
wird er am besten sein.**

Einfluss auf die Gestalt der Inszenierung nimmt also mafgeblich die Probenar-
beit, zudem das Wesen und Konnen der jeweiligen Schauspieler, die Téatigkeit
der Hilfsregisseure, zuletzt Reinhardts Probennotizen. Das Regiebuch bildet nur
einen Teil der Inszenierung ab; zudem einen Teil, dessen Umsetzung nicht gesi-
chert ist.”

Das Regiebuch als Grundlage fiir eine Analyse der Auffiihrung stellt den Un-
tersuchenden also vor zwei Probleme: Es vermittelt die Inszenierung nur in der
Form, die urspriinglich vom Regisseur vorgesehen war, und dies nur bruch-
stiickhaft. Dariiber hinaus vernachléssigt es das Wesen des Theaters stréflich, da
es weder Aussagen zu den einzelnen Auffithrungen trifft noch irgendetwas iiber
die Wirkung und Wahrnehmung der Inszenierung aussagt. Gerade diese Fakto-
ren sind aber fiir die Untersuchung einer umfassenden Kooperation, die ihren
Niederschlag in Publizistik und Gesellschaft fand, unverzichtbar. Wie ein Thea-
terabend in der tdglichen Probenarbeit entstand, welche Gestalt er {iber die Re-
giebuch-Notizen hinaus annahm, welche unmittelbare Wirkung er auf die Besu-
cher hatte, wie er in die 6ffentliche Diskussion und in das Theaterbild der Epo-
che einging, davon berichten nur die Augenzeugen. Balme hebt in diesem Zu-
sammenhang unter Berufung auf Dietrich Steinbeck den Unterschied zwischen
Produktions- und Rezeptionsebene hervor.”® Im Gegensatz zum Regiebuch
(Produktionsebene) beschreiben Augenzeugenberichte und Kritik (Rezeptions-
ebene) die Auffithrung, wie sie stattgefunden hat — wenn auch nur in der Wahr-
nehmung einer einzelnen Person an einem einzelnen Abend. Um diese Wahr-
nehmung wenigstens in Ansétzen greifbar zu machen, muss man mit den Quel-
len arbeiten, die zur Verfiigung stehen, und unter diesen Quellen ist die Theater-

% Reinhardt: An der Grenze zwischen Wirklichkeit und Phantasie. Das Regiebuch, in: BRA,

S. 361 ff.

Baur z. B. weist in seiner Untersuchung des Chors im 20. Jahrhundert darauf hin, dass sich ein-
zelne Angaben Reinhardts im Regiebuch, beispielsweise die Anmerkung, der Chor in Kénig Odi-
pus habe Masken zu tragen, anhand von Kritiken und Fotografien der Auffithrungen nicht bele-
gen lassen (vgl. Baur: Der Chor im Theater des 20. Jahrhunderts, S. 77, Anm. 9).

Vgl. Balme: Einfithrung in die Theaterwissenschaft, S. 34, S. 90.
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kritik — aller immer wieder vorgebrachter, berechtigter Zweifel zum Trotz —
die belastbarste. Sosemann formuliert treffend, »dall die Theaterkritik als ein
spezieller publizistischer Kommentar nicht nur theatergeschichtlich, biogra-
phisch oder als Beitrag zur Interpretation eines Werkes aufschlufireich ist, son-
dern auch als verdffentlichte AuBerung in einem weit gespannten und vielfiltig
verflochtenen kommunikativen Netz.«*®

Aufschlussreich ist an dieser Stelle die Einbeziehung von Uberlegungen aus
der literaturwissenschaftlichen Wertungstheorie. Die Einfuhrung in die Wertung
von Literatur von Heydebrand/Winko bietet interessante Ansatzpunkte, um ei-
nen differenzierten Blick auf die verschiedenen Arten der Wertung eines Thea-
terereignisses zu werfen. Zunéchst ist es wichtig, von Anfang an die enge Bin-
dung der Wertungen an ihren zeit-, kultur- und sozialgeschichtlichen Hinter-
grund zu sehen: »Wertungen kdnnen keine iiberzeitliche und kontextunabhéngi-
ge Geltung beanspruchen, sind aber ebensowenig nur auf das wertende Indivi-
duum begrenzt; vielmehr haben sie sowohl subjektive als auch intersubjektive
Komponenten.«” Die vorliegenden Wertungen, also das Urteil der Betrachter
iiber die Auffiihrung, wurden aus verschiedenen Perspektiven vorgenommen:
Neben den Kritikern, von Berufs wegen Kulturkonsumenten, sind auch die Mei-
nungen und Kommentare gewohnlicher Theaterbesucher, darunter Freunde,
Verwandte oder Kollegen der Beteiligten, in unterschiedlicher Form erhalten.
Reinhardt und Hofmannsthal selbst sprachen und schrieben ebenfalls {iber die
gemeinsamen Inszenierungen (nicht zu verwechseln mit den inszenatorischen
Angaben in Regieanweisungen und Regiebuch).

Jede dieser Quellen muss auf ihre eigene Art und Weise betrachtet werden:
»Wir haben es iiberwiegend mit Urteilen zu tun, die nicht explizit gerechtfertigt
sind oder deren Begriindung nicht vollstindig ist. Als Analysierende stehen wir
dann vor der praktischen Schwierigkeit, entscheiden zu miissen, welchen Ver-
bindlichkeitsgrad das Urteil hat.«”® Die zeitgendssischen Berichte liegen bei-
spielsweise als Teile von Autobiographien oder als Briefzeugnisse vor. Beson-

" Dazu z. B. Passow: »Der Quellenwert der Theaterkritik aber ist, wic man weil, problematisch.

Dennoch kénnen Auffithrungsbesprechungen immerhin zeigen, ob der Regisseur sich an sein
Konzept gehalten hat oder ob er davon abgewichen ist. Nur in dieser Hinsicht sind sie fiir uns von
Wert (nicht als Quelle fiir eine Auffithrungsrekonstruktion).« (Passow: Max Reinhardts Regie-
buch zu Faust I, Bd. 1, S. IV) und Balme: » Theaterkritiken sind aber weniger analytisch-interpre-
tatorisch konzipiert als wertend. Thnen liegt implizit Stiick- und Theaterverstindnis des Rezensen-
ten zugrunde, was aber selten deutlich artikuliert wird.« (Balme: Einfiihrung in die Theaterwis-
senschaft, S. 91.)

Sésemann: Verrisse, Hymnen, Spétteleien, in: Hugo von Hofmannsthal, S. 194.

Winko: Literarische Wertung und Kanonanalyse, in: Grundziige der Literaturwissenschaft,

S. 590.

Heydebrand/Winko: Einfiihrung in die Wertung von Literatur, S. 88.
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ders bei riickblickenden Zeugnissen, z. B. einer Autobiographie, die Jahre nach
der Auffiihrung entsteht, {iber die berichtet wird, spielt die Zeit dem Gedéchtnis
gerne einen Streich. Auch Briefe miissen, selbst wenn sie in zeitlicher Nédhe zu
den besprochenen Ereignissen verfasst wurden, in den Kontext ihrer Entstehung
eingeordnet werden. Emotionen spielen gerade bei diesen Zeugnissen eine grofie
Rolle: War der Verfasser euphorisch, verdrgert, was bezweckte er mit dem
Brief? Welcher Empfinger sollte angesprochen werden, duflerte sich der Verfas-
ser gegeniiber einem guten Freund, gegeniiber einem Bekannten oder einem Ge-
schéftspartner?

Fiir Rezensionen gelten andere Grundsdtze als filir private Schriftzeugnisse:
»An Wertungen — seien sie explizit oder implizit —, die in einer Rezension in
einer Tageszeitung [...] verdffentlicht werden, kénnen Leser den Anspruch stel-
len, daf sie zumindest begriindbar sind. Wenn der Verfasser sich ganz unver-
bindlich und nur als Privatperson dulern wollte, dann hat er das falsche Medium
gewiihlt bzw. hat gegen Konventionen &ffentlichen Diskurses verstoBen.«®' Die-
se Annahme Heydebrands/Winkos sollte jedoch im Hinblick auf die Theaterkri-
tik, zumal die der Jahre zwischen 1900 und 1933, konkretisiert und korrigiert
werden. Natiirlich ist der Rezensent hauptberuflich Theatergénger, hat als sol-
cher einen anderen Blick fiir das Bithnengeschehen und andere Anspriiche und
Forderungen an das Theater als der durchschnittliche Besucher. Dennoch kommt
jeder Kritiker aus einer bestimmten Schule, vertritt seine eigene Meinung,
schreibt fiir eine speziell ausgerichtete Zeitung, hat seine eigenen Parteigdnger
und ist so an seine eigenen »subjektive[n] Unzulinglichkeiten gebunden«.®
Wenn Alfred Polgar als Vorwort zu einer Ausgabe seiner gesammelten Kritiken
augenzwinkernd schreibt, »die hier vorliegenden Kritiken verhelfen zu keiner
anderen griindlichen Kenntnis als zu einer solchen von ihrem Verfasser«”, so
steckt in dieser Aussage mehr als ein Fiinkchen Wahrheit. Nicht nur die Quellen
privaten Charakters, auch die Rezensionen miissen kritisch gelesen, hinterfragt
und so in die richtigen Zusammenhénge eingeordnet werden.

Auch geographisch stehen die Kritiken in unterschiedlichen Traditionen. Da
in der vorliegenden Untersuchung besonders Wiener und Berliner Kritiken her-
angezogen werden, ist es sinnvoll, einen Blick auf diese beiden Traditionen zu
werfen. Der wTheatromanie« der Wiener«* stand in Berlin eine eher niichterne

Heydebrand/Winko: Einfithrung in die Wertung von Literatur, S. 88. — In dieser Terminologie
steht »explizit« fiir eine offene Attribution eines Wertes, wiahrend »implizit« die beildufige Zu-
schreibung eines Wertes, z. B. durch ironische Behandlung oder Parallelisierung, bezeichnet (vgl.
Heydebrand/Winko: Einfiihrung in die Wertung von Literatur, S. 67-73).

2 Pfliiger: Theaterkritik in der Weimarer Republik, S. 11.

6 Polgar: Ja und Nein, Bd. 1, S. 11.

¢ Zweig: Die Welt von Gestern, S. 33.
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Betrachtungsweise gegeniiber. Die Rezeptionshaltung in beiden Stidten griindet
auf unterschiedliche Mentalititen ebenso wie auf eingefahrene und gerne ge-
pflegte Stereotypen. Dies spielt auch bei Beurteilungen des Wiener und Berliner
Theaters aus dem jeweils anderen Lager eine Rolle: » Tatséchlich beherrscht die
Polaritit von Kopf und Herz bzw. von Rationalitit und Sinnlichkeit den Berlin-
Wien-Vergleich von seinen Anfingen an und bleibt erstaunlich konstant«®,
schreiben Sprengel und Streim in ihrer umfassenden Auseinandersetzung mit
der Berliner und Wiener Moderne. Bei der Auswertung ist also immer auch zu
bedenken, dass Hofmannsthal in Berlin als Wiener Autor galt, Reinhardt in
Wien als Berliner Theatermacher. Die nach 1918 in Hofmannsthals Schriften
immer hdufiger zu findende Beteuerung, Reinhardt sei Wiener bzw. Osterreicher
von Geburt und Herkunft, ist auch in diesem Kontext zu sehen; sie ist, wie Neh-
ring bemerkt, »immer zugleich als ein Stiick pragmatischer Kulturpolitik zu ver-
stehen«.%

Neben den geographischen Unterschieden miissen auch die Unterschiede zwi-
schen den verschiedenen Typen von Kritiken bedacht werden, soweit diese noch
nachzuvollziehen sind. Kurzkritiken, Nachtkritiken und Kritiken, die erst einige
Zeit spiter in einer Tageszeitung oder einer Wochen- bzw. Monatsschrift er-
scheinen, entstehen unter unterschiedlichen Voraussetzungen. Die Produktions-
bedingungen der Kritiken ermdglichen nicht immer eine eingehende Auseinan-
dersetzung mit dem Theaterabend. Oft, wie beispielsweise bei der Nachtkritik,
miissen unter groflem Zeitdruck ganze Spalten gefiillt werden. Mohrmann bringt
die zwei »Hauptschwierigkeiten im Tagesbetrieb des Theaterkritikers« auf den
Punkt: »Zeitnot und Platzmangel«.®” Auch Siegfried Jacobsohn kennt das Wesen
seiner Kritik. So richtet er im Vorwort zur Neuauflage seiner Kritikensammlung
Max Reinhardt das Wort an Alfred Polgar: »Mein Polgar, in seiner zarten Nob-
lesse, vergifit, daB Kritiken der bewegten Stunde entspringen, dal3 sie auf frisch
empfangene Eindriicke die spontane Antwort geben und daf3 untriigliche Ge-
rechtigkeit sub specie aeterni eine Sache Gottes, nicht seiner irrenden Kinder
ist.«®® Jacobsohn fahrt mit einem Plidoyer fiir die Uberarbeitung der Kritiken
mit einem gewissen zeitlichen Abstand fort. Auch Alfred Kerr {iberarbeitete sei-
ne Rezensionen fiir die Sammlung Die Welt im Drama nochmals. Diese Be-
trachtungen mdgen nun nicht mehr spontan auf frische Eindriicke reagieren, sind
daflir aber der Fehlerhaftigkeit des menschlichen Gedéchtnisses unterworfen.
Andere Kritiker schitzten die direkte Art der Auseinandersetzung mit dem

% Sprengel/Streim: Berliner und Wiener Moderne, S. 217.

®  Nehring: Elektraund Odipus, S. 123.
¢ Mohrmann: Uber das Flichtige und das Fixieren, in: Theaterwissenschaft heute, S. 170.
% Jacobsohn: Max Reinhardt (1921), Vorwort, o. S.

24



Theaterabend wiederum als »unreflektierte[n], daher ehrliche[n] Ausdruck des
Theatererlebnisses.«”

Auch bei der in der Rezension besprochenen Auffithrung sollte wenn moglich
differenziert werden und die Kritiken der Premiere und der folgenden Auffiih-
rungen von Kritiken zu eventuellen Wiederaufnahmeinszenierungen der folgen-
den Jahre oder Gastspielinszenierungen unterschieden werden: Andere Réaume,
andere Besetzungen ergeben eine andere Auffiihrung. Trotzdem sind diese Kri-
tiken in die Untersuchung einzubeziehen, solange sie unter den entsprechenden
Vorzeichen gelesen und interpretiert werden. Sie &ffnen die Perspektive und
konnen so die bisherigen Ergebnisse kontrastieren oder den Blick auf bedeuten-
de, in anderen Auffiihrungen weniger sichtbare Aspekte lenken. Zuletzt ist zu
beachten, dass die unterschiedlichen Presseerzeugnisse und die jeweiligen Re-
zensenten ebenso einer bestimmten Tradition verhaftet sind wie die Objekte ih-
rer kritischen Betrachtungen: »Giiltig sind Werte ja nicht in einem absoluten
Sinne, sondern immer nur relativ zu einem Bezugssystem.«’’ Die Kontextuali-
sierung der Quellen ist demnach eine der wichtigsten Tatigkeiten im Rahmen
der Auswertung. Das deskriptive Adjektiv »farbig« kann in der Beschreibung
einer naturalistischen Inszenierung eine ganz andere Bedeutung haben als in der
Kritik zu einer Inszenierung Reinhardts, dariiber hinaus auch in verschiedenen
Zeitungen sowohl positiv als auch negativ gemeint sein. Diese Grundlagen und
Zusammenhédnge bestimmen die Art und Weise, wie die Aussagen zu Hof-
mannsthal und Reinhardt zu verstehen sind.”'

Nicht nur der Umstand, dass die vorliegende Literatur die Zusammenarbeit nur
in Ansdtzen erfassen kann, auch die Wichtigkeit der Zusammenarbeit fiir das
literarische Schaffen Hofmannsthals und die Bithnenarbeit Reinhardts rechtfer-
tigt ein erneutes, grundsétzliches und differenziertes Herangehen an das Thema.
Dass diese Untersuchung zwar Gedanken aufgreifen und weiterspinnen, Anreize
bieten und Forschungsfelder aufdecken, nie aber ein geschlossenes Bild darstel-
len, alle Perspektiven einbeziehen und alle Inhalte bearbeiten kann, ist weniger
Verlust als Chance fiir kiinftige Arbeiten. Aufgrund des heterogenen Wesens der
Kooperation, ihrer Bedeutung sowohl fiir die Werke Hofmannsthals wie auch
fir das Theater Reinhardts und dariiber hinaus fiir die deutschsprachige Litera-
tur- und Theatergeschichte, wire es wiinschenswert, wenn verschiedene Aspekte

% Riihle I, S. 39.

" Winko: Textbewertung, in: Handbuch Literaturwissenschaft, Bd. 2, S. 245.

Hintergriinde zu Rezensenten und Zeitungen bieten Fetting I, S. 634-662; Riihle I, S. 37-45;
Rithle II, S. 1161-1177; Sésemann, S. 107-119; Sosemann: Verrisse, Hymnen, Spétteleien,
S. 191-213; Nickel: Von Fontane zu Ihering, in: Beitrdge zur Geschichte der Theaterkritik,
S. 185-207.
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dieses Themenkreises auch im Rahmen der aktuellen Forschung weiter Beach-
tung finden wiirden. Ein Satz aus Hofmannsthals Ungeschriebenem Nachwort
zum Rosenkavalier sei der Arbeit atmosphérisch vorangestellt: »Ein Werk ist ein
Ganzes und auch zweier Menschen Werk kann ein Ganzes werden. [...] Fidden
laufen hin und wider, verwandte Elemente eilen zusammen. Wer sondert, wird
Unrecht tun. Wer eines heraushebt, vergi3t, da3 unbemerkt immer das Ganze
mitklingt.«”

2 Hofmannsthal: Ungeschriebenes Nachwort zum »Rosenkavalier«, in: SW XXXIV, S. 9.
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