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_ Flnftes Buch
Vom Schauspielertum der Kinste und des L ebens

Ernst Heilborn (1867-1942)

Theater der Kunste

Man muf3 bedenken, was fur eine Zeit sich hier eine Kunst schafft: ganz ungebunden, atemlos, unfromm, habslichtig,
formlos, unsicher in den Fundamenten, fast desperat, unnaiv, durch und durch bewuf3t, unedel, gewaltsam, feige.« So
Nietzsche in den Nachlal3gedanken Uber Richard Wagner. Man macht die notwendigen Abzlige, und sucht ein
Charakteristisches der Kunst dieser Zeit aus dem Geist der Periode zu erfassen, — Zeit enthtillt damit ihr eigenes
Gesicht.

Warum mul man die notwendigen Abzlige machen? Wohl weil man flhlt, daf3 diese laut schreienden,
befehl shaberischen Worte im Grunde sehr wenig besagen. Sie treffen auf jede, und in gleichem Malie auf keine Zeit
zu. Es sind eben Worte aus eben dieser Epoche heraus gesprochen; die aber horte nur noch auf die Uebertreibung.

In drei ihrer grofRen Geister erfillt die Periode ihr Kunstgebot: Richard Wagner, Friedrich Nietzsche, Arnold Bocklin.
Alledrei sind, sagen wir bescheiden: religios interessiert. Alle drei schaffen Mythos. Keinem von ihnen ersteht dieser
Mythos aus dem Geist der Epoche. Sie graben ihn gleichsam aus; gewinnen ihn aus der Historie. Alle drei lassen die
Zeitgenossen nicht in das spiegelnde, lebendige Wasser, sondern auf die Fata Morgana blicken. Was haben die drei
gemeinsam?

Auf diese Frage Antwort suchen, heif leider nicht, auf das Grof3e ihres Werkes blicken. Das besteht, und darin gibt
sich das Uberzeitliche. Die Untersuchung fordert, auf die kleinen und kleinlichen Ziige zu weisen. Darin verrét sich
das Zeitgebundene.

Die Wagner, Nietzsche, Bocklin in ihrer Stellung auf der Zeitbuhne zu ergriinden, mufd man sich gleichsam in die
Theatergarderobe der Zeit begeben. Und siehe da!, schon héngt da Wagners Barett.

Eswill nicht viel besagen, wenn Richard Wagner in einem Jugendbrief schreibt — »was mich am meisten emp0rt, ist,
dal3 ich so tberaus wohl und gesund aussehe! « — den Wunsch, interessant zu erscheinen, hegten und hegen die vielen.
Selbst sein Luxusbediirfnis — »ich muf3 reich sein; ich muf3 riicksichtslos Tausende und Tausende aufopfern kdnnen,
um mir Raum, Zeit und Bereitwilligkeit zu erkaufen —« auch seine fir beide Teilein gleicher Weise bezeichnende
Freundschaft mit Konig Ludwig I1. braucht hier kaum in die Wagschal e gelegt zu werden. Aber eswill doch etwas
besagen, wenn Wagner (1850) an Liszt schreibt: »Glaub mir, ich wére zehnmal glucklicher, wenn ich dramatischer
Darsteller statt dramatischer Dichter und Komponist wére«; wenn er vom Sénger fordert, zu allernéchst ein guter
Schauspieler zu sein. Es kennzeichnet, dal3 ihn Schiller immer erneut in seinen Bannkreis zieht, wahrend er an Goethe
wenig teil hat. Der grof3e Beherrscher der Buhne seiner Zeit, der das dramatische Gesamtkunstwerk sich traumte und
in seiner Weise schuf, wird auch durch das Schauspiel erische im eigenen Selbst (so gewil3 wie nicht nur dadurch) zu
seinem grof3en, allzu »grofien« Werk aufgerufen.

Was war es denn, was Wagner in dem magischen Kreis des Schopenhauerschen Pessimismus festhielt? Seelische
Veranlagung? Vielleicht. Philosophische Halbbildung? Gewif3! Aber esist doch auch nicht zu Gbersehen, dal3 die
Zeitmode den Pessimismus »interessant« gemacht hatte, und dal3 er den Schauspielernden eben dieser Zeit Schminke
war. (Man legte »bleich« auf.)

Man wei 3, daf? es Nietzsche war (Fontane sagte von Wagner nur: er mogelt), der den Vorwurf des Schauspiel ertums
gegen Wagner erhoben hat. So gewil3 das aus getauschter Liebe geschah, so gewil3 diese Enttauschung Nietzsche
lange Zeit verhindert hat, sich das Auge fir das Grof3e in Wagners Werk, diese gewaltige Theatralisierung der
Leidenschaften, offen zu halten, so gewil3 besteht seine Feststellung des Schauspielertums in Wagner zu Fug und
Recht. Man kdnnte mit gelinder Paradoxie weitergehn und sagen: dies grol3e Werk wére ohne die schauspielernde
Kraft, die bereits mit der Konzeption einsetzt, die Gestaltung bedingt, die Szene aufbaut, die Musik peitscht, nicht nur
wirkungsarmer, nein, auch kleiner geworden.

Aus Nietzsche: »So diirfte man wohl in ihm eine schauspiel erische Urbegabung annehmen, welche es sich versagen
mufldte, sich auf dem néchsten trivialsten Wege zu befriedigen, und welche in der Heranziehung aller Kiinste zu einer
grof3en schauspielerischen Offenbarung ihre Auskunft und ihre Rettung fand.« »War Wagner Uberhaupt ein Musiker?
Jedenfalls war er etwas anderes mehr: namlich ein unvergleichlicher Histrio, der grofdte Mime, das erstaunlichste
Theatergenie, das die Deutschen gehabt haben, unser Szeniker par excellence.« Woran sich denn freilich dastiefe
Wort knuipft: »Man ist Schauspieler damit, dal3 man eine Einsicht vor dem Rest der Menschen voraus hat: was al's
wahr wirken soll, darf nicht wahr sein.«
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Nietzsche nennt Wagners drei Stimulantien, die die Reizmittel aller Erschopften seien: das Brutale, das Kinstliche
und das Unschuldige. Aus solchen Stimulantien heraus erstehe das hysterisch-heroische Weib, das Wagner erfunden
und in Musik gesetzt habe. Fortgang auf solchem Wege sei es, dal? die Attitiide der Zweck, Drama und Musik aber
immer nur ihre Mittel seien. Freilich verkennt Nietzsche auch nicht, dal3 Wagner, in seinem Streben nach Erneuerung
der Kunst, die Buhne zur Aufflugsebene habe nehmen miissen, sei sie doch damals, als er hervortrat, die einzige noch
vorhandene kinstlerische Basis gewesen.

Fast will es scheinen: mehr als alle Enthillungen Nietzsches deckt es Wagners Schauspiel ertum auf, dal? sich ein Hans
Makart, der Maler der Pose, zu Deckengema den mit Motiven aus dem »Ring der Nibelungen« anreizen lief3. Aus der
Geste formt sich diese Zeit die Gestalt.

Aber war eswirklich nur enttduschte Liebe, was Nietzsche gegen Wagner aufrief? Vielmehr: der Dolch, den er dem
Freunde in den Riicken stief3, war noch naf3 aus der Wunde, die er sich selber beigebracht hatte.

Sehr wahrscheinlich, dal3 sich Nietzsche des Schauspielertums in ihm selber bewuld gewesen ist. Zweifellos, dal3 esin
seinem Werk besteht. Unter seinen Buchern ist der »Zarathustra« das Buch, hinter dem die Erkenntnis; »Was als wahr
wirken soll, darf nicht wahr sein« hervorlugt.

Wenn ein Nietzsche, der um das Ringen um Gott wie wenige wuldte, seinen Zarathustra sagen 1813t: »Wenn es Gétter
gabe, wie hielteich's aus, kein Gott zu sein! Also gibt es keine Gotter«, so ist damit ein sehr anders geartetes
Empfinden, als es der Wortlaut vorspiegelt, sehr anders geartet eingekleidet, drapiert, auf die Bihne gezerrt. Im
Gefihl des Lesers stellt sich geradezu eine Kitschvorstellung, das seelische Gleichgewicht wieder herzustellen, dabei
ein: die Vorstellung des Komaddianten, dem daheim sein Weib gestorben ist, der vom Totenbett hinwegeilt, den
Theaterbart umbindet und den Lear agiert.

Es steht dies eine Wort hier aber fir viele im »Zarathustrag, die in gleicher Weise verréterisch werden.

Und dennoch ist ein anderes im »Zarathustra« fir das Schauspielerische in Nietzsche in noch héherem Grade
kennzeichnend. Zarathustra sucht sich jeweilig fir seine Gedankengdnge Dekoration: der Niederstieg vom Berge, die
Stadt, die Hohle, der Sonnenaufgang; und Requisiten: die Tiere, der Adler, die Schlange. Ja, hat man gesagt: das eben
sei das »Dichterische« im Zarathustral Mit nichten. Wére dies alles verdichtet, es wirkte nicht dekorativ. Das aber tut
es. Esist auch nicht wahr, daf? dies Landschaftliche im »Zarathustra« individuell erfal3t sei; Nietzsche sieht nicht die
Pinie, sondern den Baum,; er greift nicht die Schlange, sondern das Reptil; was er vor Augen hat, dieser dennoch sehr
redliche Wanderer, sind Gemal deausstellungsvisionen.

(Lichtwark sah den Fluch der Zeit darin, dal3 die Bilder nicht mehr fir bestimmten Zweck und nicht mehr fur
besondere Zimmer gemalt wiirden, sondern fir Ausstellungen; das fihre naturnotwendig zu Affektation, aus dem
Bedirfnis, unter vielen Bildern aufzufallen. »Hat es jemals vor unserem Jahrhundert eine affektierte Kunst gegeben?«)

Nietzsches dekoratives Denken: »Wohl bin ich ein Wald und eine Nacht dunkler Baume: doch wer vor meinem
Dunkel nicht scheut, der findet auch Rosenhénge unter meinen Zypressen« (selige Rosenhénge, die im Wald und
unter Zypressen gedeihen).

Nietzsches dekoratives Denken: »Dort ist die Gréberinsel, die schweigsame; dort sind auch die Gréber meiner Jugend.
Dahin will ich einen immergriinen Kranz des L ebens tragen.« Man vergegenwartigt unmittelbar die Toteninsel
Bocklins. Warum man dies Ausstellungsbild vor Augen hat? Gerade weil die Worte jedweder Anschaulichkeit
entbehren.

Bei Bocklin 183t sich der Weg unschwer verfolgen. Seine Anfénge sind ein Dienen und Begreifen, ein Lernen an der
Natur. Sein Ruhm heif3t: Natur-Dekorateur sein. Die Frauengestalten seiner Spétzeit muten an, als wéren sie insgesamt
Hofopernsdngerinnen a. D., beriihmt geworden in Wagner-Opern. Sie verleugnen eine verréterische Verwandtschaft
mit Lenbachs sich im Abweisen anbietenden K okottendamen nicht.

Bdcklin malt (um 1865) das Liebespaar auf einem Hiigel. Beide sind nackt, beide posieren in die Landschaft hinein;
und wenn man Haltung und Gesichtsausdruck des frisierten M&dchens analysieren wollte, mifite man sagen: sie
bereut, was sie gegeben hat. Man kann alenfalls auch jahreszeitliche Stimmungen aus dem Bilde lesen, nur eben
nichts von Liebe. Die Schaustellung, nicht die Empfindung, entscheidet, — Ausstellungskunst.

Oder: denkt diese Lautenspielerin (1875) an ihr Instrument und an die Melodie darin? Schwerlich! Sie steht auf der
Bihne, erfillt in ihrer Gewandung eine kol oristische Aufgabe, die Hintergrunddekoration heif3t »L andschaft«.

Und das eben ist es, was den spaten Bocklin kennzeichnet. Er arrangiert Landschaft, wie man Kulissen schiebt. Er
arrangiert in eindrucksvoller, viel zu eindrucksvoller Weise. Er hauft die Versatzstiicke. Er gibt Landschaft gleichsam
in seelischen Superlativen, in romantischen L eckerbissen. Wenn er (1875) »Pan zwischen Saulen« malt, so ist Pan
etwas wie ein hyperromantisches Triumphtor aus Saulenresten gebaut, er tritt als Akteur aus dem Naturvorhang.

Hier liegt auch eine Erklérung der Bécklinschen Farbengebung. Sie entspricht seelisch Wagners (der sie liebte)
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Musik.

Bdcklinist nicht bei der Dekoration stehengeblieben, er malte auch Drama als solches: zu dramatischer
Ausdruckskraft wird die Landschaft aufgerufen. Den Hirten und die Ziegen jagt's den Abhang hinab. Hoch oben ist
Pan aufgetaucht. Ein frisierter Pan. (»Der Panische Schreck« um 1860).

In ihrem Ursprung sind Mythos und Religion eins. Lost sich der Mythos von dem religidsen Empfinden los, so flattert
er, ein Nebelgebilde, in Liften. Gelingt esihm wieder Boden zu gewinnen, so — auf der Biihne. Der seiner
unmittelbaren Religiositét beraubte Mythos ist zu Theaterdasein verdammt.

Wagner, Nietzsche, Bocklin haben Mythos geschaffen, aber Mythos, der zu ihrem religiosen Bewul3tsein in keiner
oder nur loser Verbindung stand. Das Schauspielerische in ihrer gewil3 (zeitlich gesehen) grof3en Kunst tritt nirgends
unverhillter zutage, alswo sie sich um Mythisierung religioser Vorstellungen mihen.

Nietzsche und sein »Zarathustra« stehen einem dabei unmittelbar vor Augen. Nicht nur, weil die Einkleidung dieser
Philosopheme alter religidser Tradition entnommen ist, vielmehr, weil hier Gottleugnen Gottbekennen heif3t. Auch die
Verneinung setzt die Bejahung voraus. Gerade aber in Gestaltung des Zarathustra-Mythos verfallt Nietzsche zu tiefst
der Schauspielerei seiner Zeit. »Wohlan, dasist meine Predigt fur ihre Ohren: ich bin Zarathustra, der Gottlose, der da
spricht >wer ist gottloser denn ich, dafd ich mich seiner Unterweisung freue?«

Baocklin wendet sich religidsen Stoffen zu, verliert dartiber seinen miitterlichen Boden und findet sich auf der Rampe
wieder. Esist ein seltsames Empfinden, mit dem man heut auf sein bekanntes Bild »Der Gang hach Emmaus« (1876)
blickt: als leugnete diese Landschaft, ausgesprochen heidnisch in sich, den Gang der Ménner und die
Begegnungsmaoglichkeit mit dem Auferstandnen. Und kaum war irgendjemand, sagt einem inneres Empfinden, der
christlichen Botschaft ferner, as jener Bocklin, der die Maria Magdal ena (1895) konzipierte: nicht einmal eine gute,
nein, eine Provinzdarstellerin mit schmalzigen Ténen in der Kehle, agiert hier die BiiRende. Bécklins Apostel Paulus
(1898): der Garnisonspfarrer mit dem Seitengewehr in der Hand.

Der Richard Wagner des »Parsifal«: Wie werden hier Ful3waschung und Salbung — als wéren's beliebige
Kleidungsstiicke und wiirden nun einem, dem sie nicht paffen, anprobiert — zu leeren szenischen Effekten ausgen(itzt.
Wie schauspielert hier Musik! Es muf3 nun freilich diese Kundry zu einer jener Hysterischen werden, von denen
Nietzsche in Hinblick auf Wagners Frauengestalten sprach, denn selbst der Fluch, unter dem sie fortlebt, ist aus dem
Rock des Ewigen Juden geschnitten, und der sieins Leben rief, glaubte [angst nicht mehr an das Verderberin-Weib,
sondern verlangte, miide und alt, dem Zeitgebot geméal3, nach dem Erldserin-Weib. Allherrschend ist hier die Geste
geworden, nicht nur in dem zutiefst unfrommen Text, nein, auch in der Musik. Den |etzten &ulReren Gradmesser zu
gewinnen, richte man sein Augenmerk darauf, wie oft und unbegriindet ein Parsifal ohnméchtig zusammenbricht: der
reine Tor, in jedweder Weise zum Schauspielern gezwungen.

Aber man sai gerecht: zu dem Mythos Parsifal konnte keine Zeit weniger seelischen Stoff liefern, as eben die, in der
er aus Siichten neu geboren werden sollte.

Im Jahre 1902 schreibt Lichtwark, er habe erlebt, dal? auch die Architektur falsches Pathos haben und schauspielern
konne. Beispiel werden ihm dafir die Hannoverschen Museumsbauten und der Dom in Berlin.

Dieser Dom, in dem sich denn nun freilich das deutsche Kaisertum ein verréterisches Denkmal gesetzt hat, ist ihm
»eine bosartige Architektur«. »Wo man sie anpackt, Augenverblendung. Nichts Gewachsenes, kein Organismus, eine
Parodie, eine Karikatur der Baukunst ...« »Im Dom war ich auch. Lieber Gott! Ich dachte, schlimmer als aul3en ginge
es nicht. Aber es geht doch, wie der Augenschein lehrt.« Angesichts des Berliner Doms wird der Simplicissimus-Witz
zu historischem Dokument, jener Witz, der den Zuckerbéacker mit seinen Lehrjungen vor das Gebaude ruft und ihn
sagen |&l3t: »Jungens, seht euch das an, da konnt ihr was lernen! «

Man sinne dem Gedanken in seiner Tiefe nach: eine Zeit, die schauspielert, wo sie sich das Gotteshaus baut. Man
blickt zurlick auf »Thron und Altar«. Eine Zeit, die da zumeist schauspielert, wo sie ihr religidses Empfinden zum
Ausdruck zu bringen hat.

Die Zeit Richard Wagners und damit die seine, die Bismarckzeit, zu kennzeichnen, hatte Nietzsche die Worte: »durch
und durch bewuf3t, unedel, gewaltsam, feige« gebraucht. Diese Worte auf ihr Wesentliches zurtickgefiihrt? Eine Zeit,
dieinihrer Kunst schauspi€elert.

In diese Zeit tritt das dramatische Werk 1bsens wie Gerichtsvollzieher in einen verschuldeten Haushalt.
Die Einwirkung auf die birgerliche, diese schauspielernde Gesellschaft? Das Gesamtwerk |bsens war Feldzug gegen
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die Lebensllige gewesen: sie hatte der junge Ibsen in dem bewuf3ten Betrug der »Stiitzen der Gesellschaft« gefunden;
sieder zum Mann Gereifteim Wellengekrausel schwachherziger Ehezértlichkeiten aufgedeckt; sie der Greisin der
Mutlosigkeit zum Werk gebrandmarkt. Monumental war hier der Zeit der Wahrheit-Forderer erstanden, ihm wurde
wie kaum einem Zweiten applaudiert, und in diesem Applaus zum mindesten war nichts von Schauspielerei.

Leibhaftig und wesentlich ging die Wahrheitsforderung durch die innerlich auf Schauspielertum, angewiesene Zeit.

Die Folge: in einer Vielheit burgerlicher Kopfe, Menschen, die ohnedies ihren Halt an der Religion verloren hatten,
setzte sich die Vorstellung fest, dald Wahrheit die ethische Panazée sei. Im Grunde kénne man tun und lasten, was man
wolle, einzige Forderung sei, sich zur eigenen Tat zu bekennen. Diesen allen wurde Wahrheit zu — Brutalitat.

Die anderen nun, denen das Schauspiel ertum unausl éschbar im Blut sal3, begannen — Wahrheit zu schauspielern. Das
fallt nicht schwer, fand aber in der Zeitstimmung die weitere Nahrung, dald man die Ansicht hegte, des grofzen
Kanzlers eigenste Grof3e sei es gewesen, sich des Wahrheitssagens in der Diplomatie als letzten Trumpfs zu bedienen.
Man stellte sich Bismarck — und keineswegs ganz zu Unrecht — al's den Giganten vor, der auf die Spieltische der
politischen Arrangeure und Intriganten die Bombe Wahrheit wirft. Diesen alen also wurde Wahrheit zu —
gesteigertem Schauspielertum, zu einem neuesten Diplomatentrick.

Das alles wird man bestétigt finden, wendet man das Augenmerk von den Kiinsten ab und der Wirklichkeit zu.
(2441 words)

Quelle: https://www.proj ekt-gutenber g.or g/heil bor n/bi smar ck/chap020.html
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