»,Denn der Osterreicher hat fiir gewisse

Dinge kein Gedichtnis*!

Die Salzburger Festspiele und der Mythos
der Ideologie

Von Angela Heide?2

»Der Mythos lebt aus der Erinnerung*

Die Salzburger Festspiele sind ein ,,Mythos“. Mit und ohne ,,Ideologie(n)“. Aber
eher: mit. Eine ganze Riege an ,,Griindervditern**Ein Ort. Und eine — dem Mythos
inhédrente — grofle Erzahlung. Eine Erzdhlung, die sich, wohlweislich, erst seit 1945
zu schreiben begonnen hat. Wo, das ist — auch dem Mythos inhérent — nicht mehr

so klar. Von wem, ebenso wenig. Aber sie wird erzéhlt, die groe Erzdhlung. Der

1 Salzburger Chronik, 13.12.1934, S. 3. Der Artikel bezog sich auf das deutlich politische
motivierte Ausscheiden von Clemens Krauss aus der Wiener Staatsoper in Richtung
Deutschland.

2 Eine stark gekiirzte Fassung des Textes findet sich unter dem Titel ,,So liegt der
Festspielgedanke in der Luft.” Die ,,Programmatik* der Salzburger Festspiele und ihre
Umsetzbarkeit. In: Marcus G. Patka, Sabine Fellner (Hg.): Jedermanns Juden. 100 Jahre
Salzburger Festspiele. Wien: Residenz Verlag 2021, S. 86—107.

3 Auch Stephen Gallup spricht in seiner Geschichte der Salzburger Festspiele, davon,
wenn er schreibt, diese habe ,,viele Viter, und drei von ihnen zdhlen zu den bedeutendsten
Kiinstlern dieses Jahrhunderts®. Max Reinhardt, Hugo von Hofmannsthal und Richard
Strauss. Und Gallup weiter: ,,Diese drei Ménner griindeten die Festspiele, um den Geist
und die Ideale einer vergangenen Theaterepoche und die Musik des grofiten Sohne der
Stadt, Wolfgang Amadeus Mozart, zu neuem Leben zu erwecken.“ Stephen Gallup: Die
Geschichte der Salzburger Festspiele. Wien: Orac 1987, S. 7.



Mythos vom Salzburger Domplatz, von Reinhardts und Hofmannsthals
»Erfindung® und ihrem ,,Triumph*. Von den herrlichen Glocken des Domes, die
das historische Ereignis des Jahres 1920 begleiteten, den unsterblichen Rufen
,Jedermanns“. Der Mythos der Mozart-Stadt und vom ,,Friedensprojekt“4, dem
europdischen, dem weltumspannenden.’ Von allem ist ein wenig wahr. Doch das
meiste, zumal, wenn man in die Griindungsphase und in die ersten, langen,
konfliktreichen Griindungsjahre blickt, im Grunde nicht. Da gibt es keinen, um es
zeitgendssisch zu formulieren: ,,Intendanten” Reinhardt, der sich den Jedermann
speziell fiir sein Salzburger Projekt schreiben liel — die Inszenierung auf dem
Domplatz war in den Worten Reinhardts ein ,,provisorischer LiickenbiiBer®, wie
es sie so oft am Theater gibt und wie sie so oft zu den gliicklichsten Momenten
desselben werden —; da gibt es kein Hellbrunner Festspielhaus, gro3 und erhaben
iiber der Kleinstadt ruhend wie der kiinstlerische Weihetempel fiir den harten
Konkurrenten Wagner in Bayreuth (und wird es auch nie geben); und es wird kein
reines ,,Mozart-Fest®, wie es so viele Jahre, wohl am ldngsten in der Geschichte
der langen Festspiel-Planung das eigentlich Ziel einer Reihe von Griinder-,,Vitern®
gewesen war.” Eigentlich gibt es von alldem nichts — und gerade deshalb
funktioniert er, der Mythos, der, ideologiegetrieben oder nicht, im Grunde alles
zusammenhalt, was nicht war und selbst heute noch nicht ist. Beispielhaft fiir diese

4 In einer im Dezember 2013 im Informationsblatt der ,,Festspielfreunde verdffentlichten
Beitrag sprach die langjahrige Prisidentin der Salzburger Festspiele, Helga Rabl-Stadler,
von eben jenem groflen ,,Friedensprojekt”, das die gegeneinander hetzenden Volker
Europas einend durch Kunst wieder zueinander fiihren sollte, einem Friedensprojekt auch,
das sich gegen die ,,Sinnkrise ganzer Staaten® wie auch ,,des einzelnen Individuums*
stellte. Vgl. Helga Rabl-Stadler: Jedermann fiir ein Friedensprojekt. In: Festspielfreunde.
Informationen, Dezember 2013, S. 12—18.

5 ,,Gerade aufgrund der anhaltenden Auseinandersetzungen um ihre Bestimmung und
konkrete Ausgestaltung, also aufgrund ihrer bestdndigen Neudefinition konnten die
Salzburger Festspiele zu einem zentralen ,Erinnerungsort* der dsterreichischen und
europdischen Kulturgeschichte werden. Erst vor dem Hintergrund der konkreten
ideologischen und kulturpolitischen Zielsetzungen lassen sich die in direktem
Zusammenhang damit entwickelten kiinstlerischen Konzeptionen angemessen
diskutieren.” Wolf 2014, S. 18f.

6 Hier zit. n. Heininger 2015, S. 265.

7 2003 wurde aus dem Kleinen Festspielhaus endlich das ,,Haus fiir Mozart“. Vgl. dazu u.
a. die Chronik der Salzburger Festspiele: www.salzburgerfestspiele.at/l/haus-fuer-mozart.
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Haltung stehen Josef Kauts Sdtze im Kapitel Ein Friedenswerk seiner 1982

erschienenen Geschichte der Salzburger Festspiele:

Der Mythos der goldenen Jahre lebt aus der Erinnerung, die vieles
verklart. Wie es eben mit ,,der guten alten Zeit* zugeht, es blieb das
Gedenken an herrliche Stimmen, an Dirigenten wie Arturo Toscanini
und Bruno Walter, aber all die Unzulédnglichkeiten und Krisen jener
Tage fielen einem giitigen Vergessen [!] anheim. Zerstoren wir sie
nicht, die schonen Bilder von der Zeit, da die Festspiele und auch
jene, die sie damals miterlebt haben, jung gewesen sind.8

Was also bleibt, ist eine medial wieder und wieder gekaute stehende Phrase, mit
der seit Jahrzehnten Geschichte und vor allem Werbung und Geld gemacht werden.
Doch wessen Mythos, wessen Geschichte ist es eigentlich, die hier erz&hlt wird?
Die eines Kiinstlers? Mehrerer? Einer Stadt? Der jungen, winzigen, lange
ungeliebten Republik? Eine Geschichte von grofler Oper, avanciertem Musik- und
Sprechtheater, Tanz und Pantomime, von Kunst im 6ffentlichen Raum — die gab es
vor 100 Jahren ja noch gar nicht ... Vielleicht sogar: eine Geschichte vom Theater

als politischer, gesellschaftlicher, ja, vor allem auch: wirtschaftlicher Macht?

Es kann hier nur in groben Ziigen Einblick in die Vorgeschichten eines Teils dieser
Griinder und Griindergruppen geboten werden. Von verschiedenen personlichen,
kiinstlerischen, gesellschaftlichen und insofern sicher auch ideologisch grundierten
Richtungen her steuerten sie alle eine, und zwar je ihre Vision an — und trafen
einander fiir einen zum Mythos gewordenen historischen Moment in der
europdischen (Theater-)Geschichte, den so viele seit damals Jahr um Jahr aufs
Neue zelebrieren. Und auch das ist ein wesentlicher Teil dieses Mythos — dessen
ungebrochen anhaltende Feier. Dessen Feierlichkeit. Gefeiert wird der Mythos
selbst. Das ist vielleicht die eigentliche ,,Ideologie® der Salzburger Festspiele. Und
ihre Postweltkriegserfinder nach 1945 waren nicht dieselben wie jene, deren Wege
einander mehr als 30 Jahre zuvor gekreuzt hatten und von denen auf den folgenden

Seiten ein wenig mehr erzdhlt wird.

8 Josef Kaut: Die Salzburger Festspiele 1920—1981. Salzburg, Wien: Residenz Verlag
1982, S. 45.



Viter

Zu den immer wieder in unterschiedlichen Gewichtungen und je nach Perspektive
in den Vordergrund gestellten ,,Griindervdtern® zdhlten 2010 die damaligen
Festspielleiter in einem Jubildumstext anlésslich der 90. Wiederkehr der Eréffnung
der Salzburger Festspiele, Hugo von Hofmannsthal (1874—1929), Max Reinhardt
(1873—1943), Richard Strauss (1864—1949), Franz Schalk (1863—1931) und Alfred
Roller (1864—1935) — eine Reihe der osterreichischen ,,Groften” ihrer Zeit aus
Literatur, Musik und Theater. ° Doch was waren fiir die Griinder die zentralen
Themen? Fiir Max Reinhardt: ein neues grof3es, ja universelles Theater-(Welt-
)Stadt-Projekt, die Moglichkeit, auBerhalb Berlins und in Osterreich, konkret in
Salzburg, mit dem er seine ersten jugendlichen Erfolge als Schauspieler verband,
ins Leben zu rufen. Fiir Schalk, Hofmannsthal, Roller und andere: die Mdglichkeit,
ihre Arbeiten auch auBBerhalb Wiens in einem fiir sie neu gegriindeten und gebauten
Festspielhaus zeigen zu konnen. Fiir Hofmannsthal auch die Moglichkeit, aus dem
Wiener Schatten Schnitzlers'® zu treten und vielleicht hier, in Salzburg, mit seinen
grofen europdischen Stiickentwiirfen mehr zu punkten. Fiir Mozarteum und
Mozart-Gesellschaft (bis 1914): die Chance, in einem nicht minder gigantischen
Grofiprojekt einen Gegenentwurf zu den 1867 ins Leben gerufenen Bayreuther
Festspielen zu realisieren, in dessen Zentrum Mozart als der weltweit beriihmteste
»Sohn Salzburgs™ stand, der, mehr noch als Wagner, auch ein internationales
Publikum in die Residenzstadt locken sollte. Fiir die Festspielhaus-Gemeinde rund
um Gehmacher und Damisch (ab 1916): ein Festspielhaus zur Pflege des
,Mozartkultes“ ebenso wie zur Sicherung der ,Stindigkeit der

Musikveranstaltungen® in Salzburg in einer wesentlich griindlicheren Weise, als es

9 Helga Rabl-Stadler, Jiirgen Flimm, Gerbert Schwaighofer, Markus Hinterhduser,
Thomas Oberender: 90 Jahre Salzburger Festspiele. In: Salzburger Festspiele, 25. Juli-30.
August 2010. Salzburg: Salzburger Festspiele 2010, S. 3f. Nicht erwéhnt werden unter den
Griindern hingegen die Mozart-Gesellschaft und die Festspiel-Gemeinde.

10 Vgl. dazu Hofmannsthals Wiener Brief [I] vom April 1922, in dem er Schnitzlers
Werke deutlich dem Genre des ,,Konversationsstiick* zuordnet und sie als ,,Produkt des
Wiener Theaterlebens® bezeichnet. Hier tritt deutlich Hofmannsthals Versuch, mit einem
groBen europdischen Spielplan, als dessen wesentliches Sprachrohr er sich vor allem auch
in Salzburg sieht, zu punkten, hervor.



die kleinen ,,Musikfeste” gewihrleisten konnten; ,,Musterauffithrungen®, die ,,von
langer Hand planmiBig durchgefiihrt* werden sollten.11

Und fiir Salzburg selbst: vermehrte Aufmerksamkeit fiir die barocke Kleinstadt im
Grenzland zwischen Osterreich und Deutschland und ,,inmitten® eines Europas, das
mehrmals im 20. Jahrhundert seinen Willen zum Frieden schwer unter eigenen
Beschuss genommen hat. Von einem ,,Friedensprojekt™ sprachen die wesentlichen
Proponenten am wenigstens und wenn, dann immer in enger Verbindung mit ihren
je personlichen kiinstlerischen Programmen — und erst spiter, als es galt,
Gemeinsames vor Trennendes in das oOffentliche Licht zu riicken. Das
»Friedenswerk® Salzburger Festspicle verband ab einem bestimmten Zeitpunkt, der
historisch mit dem Ende eines europdischen Krieges und einer Monarchie und dem
Beginn einer nicht von Anfang an selbstbewussten ,,Zwergenrepublik
zusammentfiel, alle seine Proponenten, beziehungsweise konnten sich alle damit
auf die eine oder andere Weise identifizieren, ohne das spezifische eigene Interesse
damit in den Hintergrund geriickt zu finden. Es ist jedoch keiner dieser Griinder-
Viter, sondern — neben Lilli Lehmann (1848-1929) die zweite der Griinder-
,Miitter — Berta Zuckerkandl (1864—1945), enge Vertrauten Bahrs, Andrians,
aber auch Hofmannsthals, die Anfang 1919 in der Wiener Allgemeine Zeitung und
in Hinblick auf die zu diesem Zeitpunkt noch prioritdre Forderung eines Salzburger
Festspielhauses fiir Mozart festhielt, dass die Menschen nach Jahren der ,,Hasszeit*

mit dem Projekt eines ,,Weihefestspiels* wieder zueinanderfinden sollten:

Ein Reich geht zugrunde. Ein Thron stiirzt. Ein Volk erhebt sich.
Neue Staatsordnungen wird gehdmmert. Neue Weltordnungen
ddmmern. Nichts Bestehendes bleibt in alten Kreisen. Und was ist
das Erste, das diesem Chaos entsteigt? Ein Mozart-Festspielhaus in
Salzburg! Ein dem Gottlichem geweihter Tempel [...] als Sinnbild
des  unzerstorbaren  Osterreichertums, als  Wahrzeichen
unverwiistbarer ~ Wesensart,  Deutschosterreichs  religidses
Weihebekenntnis.

Moge es ein gliickliches Zeichen uns sein. Dieser Beginn. Moge
jeder nach Maligabe seiner Krifte einen Obulus dem Bau des

11 Vgl. Friedrich Gehmacher: Antrag an das Kuratorium der Internationalen Stiftung
Mozarteum vom Oktober 1915; hier zit. n. Holl 1967, S. 155.



Weihefestspiels in Salzburg opfern. Mdgen die Besitzenden iiber
alles gewohnte MaB selbst ihre Spende weiten. Damit dieser Traum
eines Feentempels, in dem nach langer furchtbarer HafBzeit
Menschen aller Weltnationen wieder zueinander finden, wahr
werden kann. '

Es sind — mindestens — fiinf Proponentengruppen, die man fiir die Entstehungs- und
Griindungsgeschichte der Salzburger festmachen kann. Sie alle verfolgten
unterschiedliche Ziele, und nur scheinbar und auf den ersten Blick wirkt es so, als
wiirden sie eine Ideologie vertreten.'* Nicht alle Interessengruppen verfolgten also
zur selben Zeit dieselben Ziele, und es scheint bis weit in die Zwanzigerjahre hinein
fast unmoglich, dass sich alle Beteiligten einigen, geschweige denn ein Festspiel-
Programm je moglich wire, das alle Interessen in sich vereint. Die vier

12 Berta Zuckerkandl: Das Erste. Ein Wort zum Mozart-Festspielhaus in Salzburg. In:
Wiener Allgemeine Zeitung, 6-Uhr-Blatt Nr. 12227 v. 14. Janner 1919, S. 1. Der Text
wurde bald darauf neu abgedruckt in: Mitteilungen der Salzburger Festspielhaus-
Gemeinde 2 (Februar 1919), S. 8f. Eine Analyse dieses Textes bietet Norbert Christian
Wolf: Eine Triumphpforte 6sterreichischer Kultur. Hugo von Hofmannsthals Griindung
der Salzburger Festspiele. Salzburg, Wien: Jung und Jung 2014, S. 71ff. (Kapitel /1.
Ideologische Begleitmusik).

13 Vgl. zu den unterschiedlichen Ideologien u. a. Michael P. Steinberg: Ursprung und
Ideologie der Salzburger Festspiele 1890—1938. Salzburg, Miinchen: Pustet 2000. Der
deutsche Titel ist insofern irrefithrend, als es Steinberg tatséchlich um die Frage geht,
inwieweit Osterreich und konkret Salzburg als Ort von ideologischer Relevanz fiir die
,Bedeutung® der Festspiele waren und sind, weniger von einer Ideologie der Festspiele
selbst, worin doch ein wesentlicher Unterschied in der Herangehensweise liegt. Steinberg
geht in seiner bereits 1990 in englischer Sprache erschienenen Studie The Meaning of the
Salzburg Festival. Austria as Theater and Ideology von einer ,,ldeologie des Barock* aus,
die zum Fundament der Salzburger Festspiele werden sollte. Dabei betont der
amerikanische Kulturwissenschaftler, dass im Zusammenhang mit seiner Analyse der
Festspiele der ,,Begriff ,barock‘ weder eine Epoche noch lediglich einen kiinstlerischen
bzw. architektonischen Stil*“ bezeichnen wolle, sondern vielmehr ,,mit seinen
theologischen, kulturellen und politischen Prinzipien den kosmologischen Anspruch der
Gegenreformation®, in deren katholischer Tradition Steinberg sowohl das Wirken
Hofmannsthals wie auch letztlich die Intention der Festspiele verankert sieht. Mit dem
Begriff des ,,Barock* verbindet der Autor zwei wesentliche weitere Prinzipien, die er zu
den zentralen Griindungsgedanken der Festspiele zahlt: Theatralitét und Totalitét. ,,Als
Epoche wie als Stil behauptet das Barock Totalitdt mit dem Mittel der Theatralitét.” Vgl.
dazu auch Norbert Christian Wolf 2014, der wiederum von Hofmannsthal als dem
,»Chefideologen* ausgeht und dessen iiber mehrere Jahre publizierten Programmschriften
analysiert.



wesentlichen Gruppen, auf die ich auf den folgenden Seiten eingehen mochte, sind
Mozarteum, Salzburger Festspielhaus-Gemeinde, Max Reinhardt, Hugo von
Hofmannsthal sowie die Stadt Salzburg selbst.

Ein ,,Haus fiir Mozart*:
Vom Mozarteum zur Salzburger Festspielhaus-Gemeinde (SFG)

Bereits ab den 1840-Jahren gab es ,Uberlegungen zu Musikfestspielen in
Salzburg“!', die von einer wesentlichen Griindergruppe formuliert wurde, die ein
deutliches Interesse an der Griindung von Festspielen hatte: dem Mozarteum. 1841
waren Dommusikverein und Mozarteum gegriindet worden, ,,cine Akademie fiir
Kirchenmusik und Mozartstudien“!>. 1880 wurde das Mozarteum vom
Dommusikverein abgekoppelt und als ,,Internationale Stiftung Mozarteum® unter
eine selbststaindige Verwaltung gestellt. Mit diesem Schritt — und an der Seite der
bereits 1870 unter Leitung des Wiener Beamten und Sdngers Carl Freiherr von
Sterneck (1813-1893) gegriindeten Mozart-Stiftung!®, einer Gruppe von
Finanziers, die eine neue Mozart-Gesamtausgabe herausbringen wollten — wurde
bereits ab dem Griindungsjahr ,,die Idee zum Bau eines Mozart-Festspielhauses*
verfolgt. Der Gruppe um Sterneck trat schon bald der vor allem in Bayreuth wie
auch mit den Wiener Philharmonikern vielbeschéftigte Dirigent Hans Richter
(1843-1916) zur Seite. 1877 dirigiert er erstmals in Salzburg, 1887 schlug er bei
einem Gesprich, das sein Dirigat des Jubiliumsproduktion von Don Giovanni
begleitet, erstmals ein ,,stindiges Mozartfest“ vor und wurde Mitglied des neu
gegriindeten ,,Actions-Comité fiir ein Mozart-Festspielhaus in Salzburg® und der
Griindung regelméfiger Mozartfestspiele, das nur wenige Jahre, von 1887 bis
1891, bestand!”. Wesentliche Unterstiitzung fand das Konzept durch den
Salzburger Architekten Karl Demel (1858—1915). Demel empfahl, wie Richter den

14 Steinberg 2000, S. 37.

15 Steinberg 2000, S. 50.

16 Ab 1880 und nach Einigung und Vertrag mit dem Dommusikverein sowie durch
Zusammenschluss mit dem Mozarteum unter dem neuen Namen ,,Internationale Stiftung
Mozarteum®.

17 Vgl. Holl 1967, S. 149; Wolf 2014, S. 20.



Blick auf das 400 Kilometer entfernte Bayreuth gerichtet, ,,eine Musterbiithne* fiir
1.500 Personen auf dem Monchsberg, die, so wie Bayreuth fiir Wagner, in Salzburg
der Auffilhrung représentativer Inszenierungen von Werken Mozarts dienen
solle.'® Was in Bayreuth auf der ,,griinen Wiese* stattfindet, wurde fiir Salzburg
vorerst auf dem ,,felsigen Stadtberg® geplant. Ein ,steinerner* , Kunsttempel
inmitten der barocken ,,Mozartstadt”. Doch weder das Actions-Comité noch die
vom diesem angefragten prominenten Theaterarchitekten Ferdinand Fellner und
Hermann Hellmer, die kurz darauf mit dem Bau des neuen Stadttheaters betraut
wurden, konnten sich vorerst durchsetzen. Zu stark war der Widerstand von
»Salzburger Denkmalschiitzern® gegen das ,,Monchsbergprojekt®. Spétestens im
Jahre 1891 wurden die ersten Versuche ad acta gelegt und blieben fiir eine geraume
Zeit in den Laden.!” Dennoch konnten in den folgenden Jahren immer wieder
»festspieldhnliche Veranstaltungen durch das Mozarteum-Komitee realisiert

werden.?°

1913 folgte der niachste Versuch. Dieses Mal waren es der in Salzburg lebende
Jurist ,mit GroBdeutscher Gesinnung*“?' und Direktor der Arbeiter-

18 Vgl. Das Mozart-Festspielhaus in Salzburg. Salzburg 1890, zit. in Holl 1967, S. 150
sowie Steinberg 2000, S. 50f. Steinberg weist in Bezug auf die starke Bedeutung der Oper
in Salzburg darauf hin, dass sowohl die Oper als Genre wie auch die zahlreichen Projekte
zu neuen Opernhiusern in Deutschland wie Osterreich deutlich auf die Tradition und
Funktion des Barock verweisen. Das Opernhaus wére demnach ,,die Aneignung des
Barock zum zentralen Vehikel nationaler Neubestimmung®, und ,,die Urspriinge der Oper
als Genre liegen in der Barockzeit.” Steinberg 2000, S. 21.

19 Das Wiener Biiro Fellner & Helmer erhielt 1892 den Auftrag, fiir Salzburg ein ,,Neues
Stadttheater* anstelle des im selben Jahr abgerissenen baufillig gewordenen ,,Koniglichen
National Theaters“ zu konzipieren — im neubarocken Stil und mit Mozarts Ouvertiire zu
dessen Oper La clemenza di Tito zur Er6ffnung (1.10.1893).

20 1906 organisiert die Berliner Sopranistin und Mitglied des Finanzierungskomitees fiir
den Neubau des Mozarteums Lilli Lehmann fiir die in diesem Jahr stattfindenden Mozart-
Festspiele etwa einen Don Giovanni in der italienischen Originalfassung — und setzt sich
dabei tiber bisherige Konventionen, Mozart nur in deutscher Sprache zu geben, hinweg:
Richard Strauss dirigierte Cosi fan tutte und die Wiener Philharmoniker; 1910 leitete
Gustav Mahler Die Hochzeit des Figaro im Biihnenbild Alfred Rollers. Mit Ausnahme
Mabhlers, der im Jahr darauf starb, wurden die meisten der in diesen Jahren in Salzburg
gastierenden Kiinstler*innen in den folgenden Jahren auch Teil der Salzburger Festspiele.
21 Vgl. Oliver Rathkolb: In Salzburg eine Triumphpforte dsterreichischer Kunst errichten.
Der kulturpolitische Kontext der Griindungsphase der Salzburger Festspiele. In:
Mitteilungen des Osterreichischen Staatsarchivs 55 (2011), S. 575-597.



Unfallversicherung fiir Oberdsterreich, Salzburg, Tirol und Vorarlberg Friedrich
Gehmacher (1866—1942)?? und der Griinder der Wiener Akademischen Mozart-
Gemeinde, der Wiener Musik- und Theaterrezensent Heinrich Damisch
(1872-1961), schon frith expliziter Antisemit und spiterer Nationalsozialist?.
Auch Damisch und Gehmacher setzten sich fiir den Neubau des Mozarteums ein
und argumentierten diese Notwendigkeit mit der Tatsache, dass man so zugleich
auch die neue stindige Spielstitte fiir Salzburger Festspiele ins Leben rufen konnte.
Erneut wurde in diesem Konzept auf das grof3e ,,ideologische® Vorbild verwiesen,
wenn die Initiatoren festhielten, dass Salzburg ein ,,0sterreichisches Bayreuth®
werden konnte, das iiber seine rein lokale Bedeutung, wie sie die bereits
stattfindenden Sommerfeste des Mozarteums erreichten, hinaus von internationale
Strahlkraft erlangen miisste. Gehmacher und Damisch griffen auf das bestehende
Konzept der spiten 1880er-Jahre zuriick und nannten Salzburg den ,,idealen Ort™,

“24 zur Auffiihrung bringen zu

um Mozarts Werk ,,in moglichst vollendeter Form
konnen. Neu war der Gedanke, kiinstlerisches Werk und finanziellen Gewinn, also
»Kunst und Geld“ an einem Ort zusammenzufiihren und mit hochkardtigen
Auffithrungen Mozart’scher Opern im eigenen Festspielhaus sowie ,,Konzert- und

Geselligkeitsveranstaltungen*?®

,.ein glinzenderes und finanzkréftigeres Publikum
nach Salzburg zu zichen“?, als es die bestehenden kleinen ,Musikfeste*

vermochten. Eine ,, Win-win-Situation.

Friedrich Gehmacher fasste das Konzept im Oktober 1913 in einem Antrag an das
Kuratorium der Internationalen Stiftung Mozarteum so zusammen: ,,[...] wir
stechen vor einer Schwelle zur internationalen Bedeutung, und diese zu

uberschreiten und dauernd einen Platz an der Sonne des Weltverkehrs zu

22 Gehmacher war ab 1899/1900 Mitglied der Salzburger Mozartgemeinde, die u. a. die
Bemiihungen Lilli Lehmanns unterstiitzte.

23 Vgl. Robert Hoffmann: Wer war Heinrich Damisch? Versuch einer bibliographischen
Anniherung. In: Musicologica Austriaca. Jahresschrift der Osterreichischen Gesellschaft
flir Musikwissenschaft 27 (2008), S. 181-209, sowie Holl 1967.

24 Gallup 1989, S. 19.

25 Friedrich Gehmacher: Antrag an das Kuratorium der Internationalen Stiftung
Mozarteum. Masch. Typos., S. IVT.

26 Friedrich Gehmacher: Antrag an das Kuratorium der Internationalen Stiftung
Mozarteum. Masch. Typos., S. V.



erlangen, dazu ist jetzt der Zeitpunkt gekommen.“?’ Deutlich wurde auch in diesem
iiberarbeiteten Konzept das Bediirfnis, dem deutschen Bayreuth ein dieses
iiberragendes ,,0sterreichisches Pendant* entgegenzuhalten, das mehr noch als
jenes Teil eines ,,internationalen Weltmusikbetriebes® sein sollte. Eine Kleinstadt
mit einem monumentalen Festspielhaus, das dieser den Rang einer
Welt(musik)stadt ermoglichen wiirde. 1914 zeigte sich das Mozarteum das
angesichts solch iiberdimensionierter Festspielpldne nicht zuletzt um seine
Bedeutung als Musikschule bangte?®, weiterhin nicht iiberzeugt. Und mit Ausbruch
des Ersten Weltkriegs im Herbst des Jahres wurde auch dieser Versuch ad acta
gelegt.

1916 begannen Gehmacher und Damisch erneut an der intensiveren Arbeit fiir eine
Festspielhaus; die folgenden Monate waren dominiert von Uberzeugungsarbeit in
Wien und Salzburg, zu der eine umfangreiche Korrespondenz zwischen den beiden
erhalten ist, aus der deutlich wird, dass zu diesem Zeitpunkt bereits davon
»gesprochen wurde, ,,dal Max Reinhardt auch zu denen zahlt, die sich mit dieser
Idee ndher beschéftigen, und bei den Verbindungen, iiber die der Genannte verfiigt,
ist es nicht ausgeschlossen, dal ihm die Verwirklichung derselben gelingt“.?’ Doch
auch der Konflikt mit dem Mozarteum wird daraus deutlich, sodass die zu
griindende Festspielhaus-Gemeinde nun von diesem abgetrennt konzipiert wurde.
Ein nicht unwesentliches Moment fiir den stets schwelenden Konflikt zwischen
allen Seiten ldsst sich aus einem Brief Damischs an Gehmacher vom 26. September

27 Friedrich Gehmacher: Antrag an das Kuratorium der Internationalen Stiftung
Mozarteum. Masch. Typos., S. L. Hier zit. n. Wolf 2014, S. 20f., der den Text auch
historisch u. a. mit einem der ,,Schliisseltexte des deutschen Kolonialismus*, Bernhard von
Biilows Rede im deutschen Reichstag vom 6. Dezember 1897, engfiihrt. Vgl. dazu Oskar
Holl: Dokumente zur Entstehung der Salzburger Festspiele. Unverdffentlichtes aus der
Korrespondenz der Griinder. In: Maske und Kothurn, Jg. 13, Bd. 2-3 (1967), S. 148—-179;
Zitat S. 152. — 1915 folgte ein weiterer Antrag Gehmachers, dieses Mal, in Hinblick auf
das bereits neu errichtete Mozarteum, als reines ,,Mozart-Festspielhaus®. Vgl. dazu v. a.
Holm 1967, S. 154f.

28 Vgl. dazu u. a. Wolf 2014, S. 23. Neue Proberdume, Verwaltungs- und Schulgebdude
waren zu diesem Zeitpunkt bereits eréffnet, der grofle Festsaal, dessen Grundsteinlegung
am 6. August 1910 durch Kammersédngerin Lilli Lehmann stattgefunden hatte, wurde im
August dieses Jahres eroffnet. Damit schien ab diesem Zeitpunkt die Erhaltung der eigenen
Réume fiir das Mozarteum fast wichtiger als ein neues Festspielhaus im Interesse
mehrerer.

29 Gehmacher an Damisch am 28. August 1916; hier zit. n. Holl 1967, S. 158.
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1916 herauslesen — die nicht minder ,,ideologisch® zu wertende Frage nach
»Personen versus ,,Sache®: ,,Es ist nicht nur unsere Festspielhaus-Idee allein, die
sie bekdmpfen®, heifdit es hier in Bezug auf die ,,Gegner*, mit denen Damisch in

diesem Falle nicht Reinhardt, sondern die Vertreter der ,,Mozartgemeinde* meinte,

sondern sie mucken auch gegen die Personlichkeiten auf, die sich der
Idee annehmen, die sich als Trager eines grofen Gedankens
vielleicht mehr Einflul erwerben konnten, als den anderen lieb ist.
Wir sind ihnen zu minder; du bist nicht Exzellenz, ich bin nicht bei
der Neuen Freien Presse, die anderen Freunde unserer Sache sind
Salzburger Spiefler, ganz brave Leute, gute Menschen, aber
entsetzlich in ihren Anschauungen etc. etc. Zum Mozarthaus-Bauen
wart ihr gut genug, aber jetzt ist es fiir simtliche Mohren, die ihre
Schuldigkeit getan haben, hochste Zeit zu gehen. Beati possidentes
miissen feinere Leute sein: Exzellenzen, berithmte
Kammerséngerinnen, Bankiers, Hoflieferanten in Biichern und
Ansichtskarten, elegante Gschaftlhuber usw., aber nicht Salzburger

Biertischgrofen.

Am 1. August 1917 wurde — trotz massiver Widerstinde und dem Ausstieg des
Mozarteums im Oktober 1916 — der Verein ,,Salzburger Festspielhaus-Gemeinde*
(SFG) gegriindet.>' Im Herbst 1917 verdffentlichte Heinrich Damisch in der von
Richard Specht und Richard Batka herausgegebenen Wiener Musikzeitschrift Der
Merker erneut einen Artikel zu dem von ihm weiterhin betriebenen Projekt mit dem
Titel Ein Festspielhaus fiir Salzburg. Zu Beginn des vierten Kriegsjahres betonte
Damisch darin nun erstmals auch die Qualitdten der Stadt selbst, ihren ,,Zauber*

und ihre ,,Herzenswérme®, die Salzburg — gepaart mit dem Namen Mozart — wie

30 Damisch an Gehmacher am 26. September 1916; hier zit. n. Holl 1967, S. 164.

31 Vereinssitz war vorerst Wien, Kassa und Finanzausschuss befanden sich von Beginn an
in Salzburg. Zweck war die Erbauung eines Festspielhauses zur ,,Abhaltung geistlicher
und weltlicher Festspiele®. Siehe Edda Fuhrich, Gisela Prossnitz: Die Salzburger
Festspiele. Ihre Geschichte in Daten, Zeugnissen und Bildern. Bd. 1: 1920—-1945.
Salzburg, Wien: Residenz Verlag 1990, S. 10f. Zum Ausstieg des Mozarteums vgl. v. a.
Holl 1967, S. 166.
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,vielleicht kein[en] zweite[n] Ort unseres deutschen Vaterlandes* dazu befahigte,
das ,,Interesse der deutschen Kunst iiberhaupt” zu wahren und mit dem Betrieb
eines Festspielhauses die Ideale eines dezidiert deutsch-nationalen Gedankens zu
vertreten. Anders als nahezu zeitgleich Reinhardt und spater Hofmannsthal, stellte
sich Damisch damit noch deutlich gegen eine Internationalisierung der geplanten
Festspiele, deren eigentliches Zentrum fiir ihn die Verherrlichung der deutschen
Kultur, zu dessen Sohnen er Mozart zdhlte, war. Wenn Damisch in seinem Text
daher von ,,unberufener Seite” sprach, deren eigentlicher Sinn es wire, vor allem
,rein materielle Griinde® in das Zentrum eines Salzburger Festspielgedankens zu
stellen, so waren hier bereits deutliche Hinweise auf das von Reinhardt entwickelte
Festspiel-Modell zu vernehmen. ,,Nur wenn das Interesse der Kunst, losgelost von
allen geschéftlichen Erwédgungen® die treibende Kraft fiir die Errichtung eines
Festspielhauses wére, konne, so Damisch, ,,das Festspielhaus zu einem
Kulturfaktor von bleibender hoher Bedeutung werden®. Auf der andere Seite hob
Damisch dann doch den ,,volkswirtschaftlichen Wert“ eines Festspielhauses
hervor, der nicht nur von lokaler Bedeutung sein wiirde, sondern auch die
,Fremdenindustrie”, die Lebensmittelproduktion oder das ,,Wohnungs-, Hotels-
und Verkehrswesen® betreffen wiirde — und entsprach damit, wenn auch mit
anderen Worten, sehr wohl jenem zugleich von ihm hart kritisierten ,,jiidischen‘
Bemiihen um eine Verbindung von ,,Kunst und Geschift”. Ende 1917 stand wohl
auch schon das sieglose Ende des Krieges vor Augen, wenn Damisch unter
deutlichem Verweis auf die Zeit ,,nach Schluss des Weltkrieges* schlielich in
einem gedanklichen Schwenk erneut darauf hinwies, dass eben keine
»geschiftliche Ausbeutung des Festspielhausidee® — zu in seinen Augen vor allem
die Idee einer internationalen Einladungspolitik zéhlte — im Zentrum stehen diirfte,
sondern die Konzentration auf das hier allein schon als Ort manifest zu machende
,,Lob des deutschen Unsterblichen*.3?

32 Heinrich Damisch: Ein Festspielhaus in Salzburg. In: Der Merker, H. 21 (November
1917), S. 709—713. Hier zit. n. Holl 1967, S. 171. Zu Damischs deutlicher Hinwendung
zum Nationalsozialismus vgl. u. a. H. C. Wolf 2014, S. 30f. 1925 verlor Damisch nach der
Verlegung des Festspielaus-Gemeinde von Wien nach Salzburg seine Leitungsfunktion. In
den Jahren darauf war er u. a. Kulturredakteur der vorerst deutsch-nationalen, bald schon
deutlich nationalsozialistisch ausgerichteten Deutsch-Osterreichischen Tageszeitung
(DOTZ); nach deren Verbot wurde er Mitarbeiter des ,,mehrmals umbenannten
Hetzblattes” Der Weltkampf. Monatsschrift fiir Weltpolitik, volkische Kultur und die
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Am 15. Mai 1918 folgte der nidchste wesentliche Schritt mit der Wahl des mit
Hofmannsthal befreundeten Alexander Prinz von Thurn und Taxis (1851-1939)
zum Présidenten des von Damisch mit begriindeten Wiener Hauptvereins des SFG
durch dessen Vollversammlung.** Wihrend sich Damisch weiterhin skeptisch den
Planen des ,,Berliner Theatermanagers® gegeniiber &uflerte, hoffte Gehmacher
seinerseits, die eigenen Ideen fiir ein Musik- und Opernfest mit jenen Reinhardts
kiinstlerisch fusionieren zu koénnen. Im Juli 2018 wurde der Schriftsteller
Ferdinand Kiinzelmann als Vertreter der SFG zu Reinhardt nach Bad Gastein
geschickt. Kiinzelmann, Direktoriumsmitglied der zeitgleich konstituierten
Salzburger Zweigstelle der SFG, sollte herausfinden, wie ernst es der international
vielbeschéftigte Theatermacher mit Salzburg meinte. Reinhardt konnte ihn in
diesem Sommer des letzten Kriegsjahres {iberzeugen: Kiinzelmann berichtete, dass
Reinhardt ,,mit groffitem Interesse die Téatigkeit der Salzburger Festspielhaus-
Gemeinde verfolgt, sich an deren Arbeit in entsprechender Weise zu betitigen
wiinscht und die Angelegenheit als vertraulich, aber auch als dringlich zu einer
EntschlieBung gebracht sehen mochte, da ihm mehrere dhnliche Projekte des
Auslands vorliegen, er jedoch personlich fiir Salzburg entscheiden will“.3* Musik,
Oper und Theater sollten, gleichberechtigt nebeneinander und einander ergédnzend,
gemeinsam fiir eine neue, grofe, vor allem aber dezentrale, ldndliche, ja
,unberiihrte” Festspiel-Idee stehen, deren Ziel es war, ,,an einem schonen Ort,

Judenfrage aller Linder, schlieBlich fasste er 1938 in Die Verjudung des dsterreichischen
Musiklebens seine antisemitisch-nationalsozialistische Gesinnung deutlich zusammen und
sprach von ,.textlich und musikalisch jammerlichen Machwerken®, die in den Jahren zuvor
wohl auch in Salzburg, zu dessen Machern er seit nunmehr 13 Jahren nicht mehr zihlte,
,»die Herrschaft iiber die Geister der Masse erobern“. Zur wohl auch personlich gefarbten
ideologischen Radikalisierung Damischs vgl. u. a. auch Hoffmann 2008, u. a. zit. in Wolf
2014, S. 34. Wolf verweist im Zusammenhang mit Damisch schlielich auch auf den
»schlampigen Umgang mit der Vergangenheit nach 1945*: 1957 erhielt der
Nationalsozialist und Antisemit ,,das Goldene Ehrenzeichen fiir Verdienste um die
Republik Osterreich® und 1963 eine eigene StraBe im Salzburger Stadtteil Parsch, ,,die
noch heute so heifit.“ Ebda., S. 36.

33 Alexander Prinz von Thurn und Taxis war auch der erste Prisident der Salzburger
Festspiele ab 1920, legte die Funktion 1922 zuriick.

34 Archiv der Salzburger Festspiele (in der Folge: ASF), Direktoriumssitzungsprotokoll v.
14. August 1918, hier zit. nach Fuhrich/Prossnitz 1990, S. 13; vgl. dazu auch Holl 1967, S.
173ft.

13



abseits vom Alltagsgetriebe der GroBstadt ** die ,,Schrecknisse der Zeit“ durch die
Produktion hochster kiinstlerischer Werke fiir einen Moment vergessen zu lassen.
Statt paneuropdischem ,,Friedensprojekt” also Ablenkung vom Kriegsgeschehen
durch kiinstlerische Weihespiele im ldndlichen Ambiente.

Tradition, die Reize der landschaftlichen Schonheit, aber auch Salzburgs zentrale
Lage in Europa sind nur einige der Schlagworte, mit denen offiziell der Griindung

des neuen ,,mehrgliedrigen Kunstrat* 3

zur Begleitung der SFG am 15. August
1918 zum ersten Mal in einem groferen Verbund, zu dessen wesentlichen
,Playern® SFG und, im neuen Kunstrat, Max Reinhardt, der 1864 im nahen
bayerischen Garmisch geborene Komponist und Dirigent Richard Strauss sowie
der mit Damisch befreundete Dirigent Franz Schalk zdhlten, am Konzept
»Salzburger Festspiele™ weitergearbeitet wurde. Hugo von Hofmannsthal stieg im
Februar 1919 offiziell in den konkrete Kunstrat ein, kurz darauf auch der
Biihnenbildner Alfred Roller, seinerseits ebenfalls langjahriger Wegbegleiter
Reinhardts. Damit war zumindest auf dem Papier tatsdchlich eine Gruppe an

,,Griindervitern* konstituiert.?’

Die SFG war bereits so grofl geworden, dass man im Sommer 1918 damit begann,
in von Damisch verantworteten Monatsberichten an die Offentlichkeit zu treten,

die schon allein aus ihren jeweiligen Titeln die nicht zuletzt ideologisch fundierten

35 Reinhardt in einem Brief an Kiinzelmann am 21. Juli 2017, zit. n. Holl 1967, S.
174-178; vgl. dazu auch Konstanze Heininger: ,,Ein Traum von grof3er Magie*: Die
Zusammenarbeit von Hugo von Hofmannsthal und Max Reinhardt. Miinchen: Utz Verlag
2015 (= Miinchener Universitdtsschriften Theaterwissenschaft 26), S. 131.

36 Fuhrich/Prossnitz 1990, S. 13.

37 Ein Brief von Hofmannsthal an Strauss von 8. August 1918 ist in dieser Hinsicht auch
doppelt interessant zu lesen: Hofmannsthal bat den Komponisten hier, seine Konzentration
von Berlin verstirkt nach Wien zu richten, von wo aus, ,,weit mehr als von Berlin, noch
einmal fiir ein Menschenalter das ganze Theaterwesen ein neues Gesicht bekommen
[kann] — und das durch eine Kombination wie: StrauB3-Schalk-Roller, welche etwas
Symbolisches hat als Vermengung von Tradition und Fortschritt, alles doch auf der
gemeinsamen Basis der sinnlich-rhythmischen stiddeutschen Stammesbegabung.” Von
Wien aus, so Hofmannsthal weiter, sei auch Strau3 Einfluss auf Salzburg stirker: ,,Sie
verstirken meine Kraft in den kulturpolitischen Fragen sehr — kurz [...]: mir kdnnte nichts
Enttduschenderes passieren, als wenn die Sache nicht zustande kdme.* Richard Strauss:
Briefwechsel mit Hugo von Hofmannsthal. S. 401f.
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Schwerpunktsetzungen deutlich machten.?® Weitere Personlichkeiten der Musik-
und Theaterwelt unterstiitzten von nun an das Vorhaben — sowohl den Bau eines
Festspielhauses wie auch die Griindung von Festspielen —, wohl auch mit dem
Gedanken an eine Zeit nach dem Krieg, unter ihnen Bruno Walter, Felix von

Weingartner, Anton Wildgans, Thomas Mann und Gerhart Hauptmann.

Mozart-Festspiele, ein Mozart-Festspielhaus in Salzburg, das ist der
natiirlichste und gliicklichste Gedanke, den es geben kann. Der
immerquellende Brunnen reinster Poesie inmitten der wundervollen
Stadt und er herrlichsten Natur. Wer mo6chte nicht vor seinem Ende,
aus den Diisternissen dieser verwiisteten Zeit hinaus, noch einmal,
mit Menschen des Friedens, dorthin pilgern,

hie3 es von Letzterem am 21. April 1918 in den Kundgebungen zur Errichtung des
deutschosterreichischen Festspielhauses ganz im Tenor des ,,Friedensprojektes®,
das nun, gegen Ende des Krieges, umso dringlicher wurde.

1919 wurden die beiden Zweigvereine der SFG im ,Zeichen der
Demokratisierung® gleichgestellt. Im Mai 1920 ersuchte die SFG um Uberlassung
eines Baugrundes am Siidende von Hellbrunn fiir das geplante Festspielhaus.

38 Die Mitteilungen der Salzburger Festspielhaus-Gemeinde erschienen von 1. Juli 1917
bis Dezember 1922 und umfassten insgesamt 32 Ausgaben. Siehe dazu Fuhrich/Prossnitz
1990, S. 12f. u. Wolf 2014, S. 39.

39 Hier zit. n. Stephen Gallup: Die Geschichte der Salzburger Festspiele. Wien: Orac
1989, S. 28. 1919 zog auch Stefan Zweig nach Salzburg. Auch wenn er nie im engeren
Zirkel der Festspiel-Leitung tétig war, wurde er in den folgenden 15 Jahren einer der
wichtigsten und einflussreichsten Gastgeber der Stadt und der Festspiele und durfte die
»~meisten Vertreter der kiinstlerischen Elite, die Salzburg besuchten® (ebda., S. 29) in
seinem Haus am Kapuziner Berg empfangen.
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,, Fiirst eines Reiches*“*’

Max Reinhardt

Wihrend Gehmacher und Damisch ihre Konzepte im Namen der SFG entwickelten
und im August 1917 eine Salzburger Festspiel-Gemeinde mit Sitz in Wien, bald
schon mit einer ,,Schwesterorganisation® in Salzburg, griindeten, kehrte auch Max
Reinhardt, noch in Berlin, zuriick zur vor nahezu 15 Jahren entwickelten Idee einer
»Festspielstadt”. Reinhardt hatte Salzburg friih in seiner Karriere kennen gelernt
und die Stadt in liberaus positiver Erinnerung behalten, was ihn nun darin bestirkte,
hier erneut seine beruflichen und vor allem auch privaten Zelte aufzuschlagen.
1893 war der blutjunge Schauspieler von Anton Lechner*!, dem damals eben erst
designierten Direktor des vom Wiener Biiro Fellner und Helmer 1892/93
errichteten neuen Salzburger Stadttheaters, in dessen Griindungsensemble
eingeladen worden und gab anldsslich der Eroffnungspremiere am 1. Oktober 1893
den Oberfeldherrn Berengar in Ludwig Fuldas Talisman. ,,Nachdem ich also die
Jahre des theoretischen und praktischen Studiums absolviert hatte, reiste ich im
September nach Salzburg. Ich fuhr in einem Bummelzug in die Freiheit, in die erste
vollkommene Selbstindigkeit, in die Gliickseligkeit, in mein erstes legitimes

Engagement*“#?

, erinnerte er sich spdter an seine ,erste ldngere Reise” nach
Salzburg. Reinhardt kniipfte Kontakte zu Kollegen und Bevélkerung und sah von
seiner Unterkunft im ,,Gasthof Stein“ am Salzachufer sowohl die Kuppel von St.
Peter und den Turm der Franziskanerkirche wie auch das Stift Nonnberg und die
alles iiberragende Festung. Was sich ihm bot, war eine ,,Stadt als Biihne“*. Sieben
Monate blieb Reinhardt in Salzburg, spielte, wie er seinem Onkel Leopold

Goldmann schrieb, ,,grofe und schone Rollen, die sonst einem Anfinger nicht

40 Berta Zuckerkandl: Osterreich intim. Erinnerungen 1892—1942. Frankfurt/M. u.a.:
Ullstein 1970, S. 210f.

41 Lechner hatte, wie Reinhardt, davor unter anderem am Wiener Sulkowski-Theater
Schauspielunterricht genommen, sodass die beiden wohl aus Wien her bereits kannten.

42 Max Reinhardt: Leben fiir das Theater. hg. v. Hugo Fetting: Berlin: Argon 1989, S. 32.
43 Vgl. u. a. Edda Fuhrich: ,,Man muss spielen, um spielen zu lernen“ (Max Reinhardt).
Bemerkungen zu Max Reinhardts Anfdngen als Schauspieler 1890-1894. In: Max
Reinhardt und PreBburg/Bratislava, hg. v. Milo§ Mistrik. Bratislava, Wien: VEDA,
Theatermuseum 2019 (in Druck).
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«44

anvertraut werden“** und war sowohl in der ,,Direktion* wie auch ,,seitens des

Publikums u. der hiesigen Presse“*

ein mehr als positiv wahrgenommener
Jungdarsteller.*® Reinhardt verlieB im Friihjahr 1894 die Stadt, um der Einladung
Otto Brahms an das Deutsche Theater in Berlin zu folgen. Was von hier aus seinen
Weg fortsetzte, war eine atemberaubende Weltkarriere, die Reinhardt zum Leiter
eines Theaterimperiums machte, das von Berlin nach Miinchen, Wien, Salzburg,
nach Europa und schlielich in die USA reichen sollte.

Ab 1903 entwickelte Reinhardt mit dem um zehn Jahre &lteren Freund Hermann
Bahr (1863—-1934), den er vermutlich anldsslich eines seiner Wiener Gastspiele in
diesem Jahr kennenlernte*’, das Projekt eines Stddtebundtheaters, das das
Fundament bilden sollte fiir Reinhardts Salzburger Neukonzeptionen ab 1917.
Nach Berlin und Wien — die Konzeption eines ,,Zweistddtetheaters Berlin —
Wien“#®, in die auch Otto Wagner einbezogen war, ist auf diesen Zeitraum zu
datieren — war Salzburg bald schon fiir ihn ein idealer Ort fiir einen
Festspielgedanken, fiir den es kein &sthetisch eindimensionales Korsett mehr geben
sollte. Im iiber vier Jahre immer wieder weiterentwickelten Stidtebundtheater-

Konzept sollte Salzburg jedoch nur eine von fiinf* européischen Theaterzentren

44 Max Reinhardt: Brief an Leopold Goldmann v. 3. November 1893; hier zit. n. Fetting
1989, S. 34.

45 Ebda.

46 Vgl. dazu im Detail Fuhrich 2019.

47 Am 8. Mai 1903 notierte Hermann Bahr in sein Tagebuch: ,,Hier richtet mir Kahane
von Reinhardt aus, er mochte mit mir zusammen in Wien ein Theater aufmachen.*

48 Vgl. Wiener Allgemeine Zeitung v. 11. Juni 1903, S. 3.

49 Am 1. Juli 1903 schrieb Hermann Bahr in sein Tagebuch: ,,Abends mit Reinhardt [...].
Idee: Berlin — Wien — Miinchen — Hamburg [...]. Nicht blo Gastspiele, sondern auch
gemeinsames Repertoire machen, allerdings ein Zentraldirektor, nicht iiber den vier
Direktoren, sondern neben ihnen, um zwischen ihnen zu vermitteln, ein Reisedirektor, dem
es obliegen wiirde, eine Gemeinsamkeit des Geistes und des Tones auszubilden.*
Theatermuseum, Nachlass Hermann Bahr. Wenige Tage darauf trafen einander Koloman
Moser, Alfred Roller, Reinhardt und Bahr im Hause Otto Wagners und besprachen die
ersten konkreten Plane zur Biithnengestaltung. Zwei Tage nach der Besprechung bei
Wagner trafen einander Bahr und Reinhardt im Wiener Café Museum. Reinhardt sprach
sich bei diesem Treffen bereits fiir eine Salzburger Beteiligung an dem Projekt aus und
votierte fiir die Stellung des dortigen Direktors fiir Burckhard. Wichtig war Reinhardt
schon damals die ,,Erzielung volliger Gleichartigkeit® aller beteiligten Biihnen. Fiir deren
Gestaltung sollten Otto Wagner und Koloman Moser verantwortlich zeichnen. Vgl. dazu u.
a. Hermann Bahr, Tagebucheintrag v. 8. Juli 1903 sowie Tagebuchnotiz v. 10. Juli 1903;
Theatermuseum, Nachlass Hermann Bahr.
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werden, die, einem frithen internationalen Festspielgedanken folgend,
»Publikumsmagneten* von weltweitem Rang wie Sarah Bernhardt oder Eleonora
Duse auf die gemeinsame ,,Gastspielreise‘ schicken sollten. Was heute an den ganz
normalen Fest- und Gastspielreigen internationaler Grofen erinnert, war um 1900
visiondr. Und — noch — undenkbar. Das erste, wohl grofite und umfassendste
Konzept von 1903 erwies sich nur zu rasch als nicht realisierbar; und auch die zwei
Jahre spiter — Reinhardt gastierte damals erneut in Wien, dieses Mal, neben Bahrs
Sanna, auch mit Hofmannsthals Elektra — von Bahr vorgeschlagene modifizierte
»Kleinere* Variante — Salzburger Festspiele mit einem Sprechtheaterprogramm
unter der kiinstlerischen Leitung Reinhardts und einem Opern- und
Musikprogramm, fiir das Bahrs Frau, die Sopranistin Anna Mildenburg,
verantwortlich zeichnen wiirde — zerschlug sich rasch aufgrund mangelnder
finanzieller Unterstiitzung.

1907 schrieb Bahr erneut an Reinhardt und legte ihm ein iiberarbeitetes Konzept
vor, laut dem Reinhardt jedoch nur noch als Gast in das Programm eingeplant war
und im Falle eine zdgerlichen Riickmeldung Reinhardts durch ein ausschlieliches
Musikprogramm unter Bahrs Leitung ersetzt worden wire: ,,Wenn Sie Bedingung
machen, die halbwegs mit meinen Berechnungen stimmen, so halte ich die Sache
fiir aussichtsvoll. Nur darf sie nicht verbummelt werden®, mahnte Bahr Reinhardt
und schloss: ,,Sind wir bis zum 15. d. nicht einig, so verzichte ich auf Sie und
iiberlege mir, ob ich nicht das Ganze blo3 mit Musik machen werde. Operndirektor
war ich noch nie und es ist immer schon, wenn der Mensch wieder was Neues
wird.“3! Noch im selben Jahr scheiterten auch diese Salzburger Pline; Reinhardt

und Bahr gingen getrennte Wege.>?

50 Franz Hadamowsky: Reinhardt und Salzburg. Salzburg: Residenz 1963, S. 15, nennt
hier auch das Jahr 1908.

51 Hermann Bahr: Brief an Reinhardt v. 4. April 1917 (Abschrift); Theatermuseum,
Nachlass Hermann Bahr, Sign. AM 38 045.

52 Bahr selbst zog 1912 nach Salzburg, wo er, mit einigen Jahren Unterbrechung in Wien
zwischen 1918 und 1922, in denen er wohl erneut sowohl an den Salzburger Planen wie
auch an Reinhardts Planen zur Leitung des Burgtheaters wesentlich Teil gehabt haben
mag, bis zu seinem Tod lebte. Wie wichtig ein Festspielhaus als identitétsstiftender Ort
war, machte u. a. auch er in einer Reihe von Texten deutlich, in denen er sich mit dem
»Mythos Bayreuth* befasste. Neben dem Weihefest fiir den groflen deutschen
Komponisten war es vor allem das Haus an sich, dass zu diesem Mythos wesentlich
beitrug, ein Ort scheinbar auBerhalb jedes tagesgeschéftlichen gesellschaftlichen oder
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Reinhardt entdeckte Salzburg erneut zehn Jahre spéter, 1916, 1917 — konkret war
es das Schloss Leopoldskron, in das er sich, wie wenige Jahre spéter erneut in das
Theater in der Josefstadt, im wahrsten Sinne verliebte. ,,Wieder in meiner
heimatlichen Landschaft®, erinnert er sich einige Jahre spéter in Amerika, ,hatte
ich den Wunsch, ein Theater dort aufzubauen, wo das Theater seinen Ursprung hat,
auf Osterreichisch-bayrischem Boden, in der Stadt, in der meine Laufbahn
begonnen hatte.“>* Im April 1918 kaufte er das Anwesen zum ,,personlichen
Gebrauch® und renovierte die 1736 von Fiirsterzbischof Firmian erbaute
heruntergekommene Anlage am FuBle des Monchsbergs mit seinen privaten
Mitteln. Nicht alles war als Bargeld vorhanden. Die aufgenommenen Schulden
sollten, neben den von Beginn an deutlichen Anfeindungen von

nationalsozialistischer Seite, kaum 20 Jahre spiter das Ende dieses Lebenstraums

politischen Funktionsraumes, und doch, gerade deshalb, von umfassender Wirkmacht. Hier
waren nicht mehr einzelne (politische) Herrscher vertreten, sondern das Festspielhaus
selbst ,,herrschte®. ,,Es steht. Es ragt. Es herrscht. Und wenn man es so stehen und ragen
und herrschen sieht, fiihlt man, da8 ihm das ganze Land rings gehdrt; und alles rings, was
im Kreise dieser sanften waldigen Hiigel ist, alle Menschen und alle Dinge hier scheinen
nur diesem Haus zu dienen. Denn dieses Haus ist ein Wille. Ein Wille steht auf dem Berg
hier, iiber das deutsche Land hin aufgerichtet. Und wer es auch sei, der hiecher mit noch so
verwaschener Seele kommt, uns sei es auch aus alberner Neugier blof3, oder um der Mode
nur, um einer Laune zu frohnen, dies muB er fiihlen, es hilft ihm nichts, er muf3 diesen
Willen erleiden. Der Wille zwingt ihn, der Will leert ihn aus und fiillt ihn an, der Will hat
ihn bald verwandelt. Keiner kann sich wehren.* Hermann Bahr: Bayreuther Stimmung. In:
Anna Bahr-Mildenburg, Hermann Bahr: Bayreuth. Leipzig: Rowohlt 31912, S. 49-62,
Zitat S. 57. Vgl. auch ders.: Das Wunder von Bayreuth. In: Ebda., S. 73—83. Wichtig war,
bei Bahr ebenso wie fiir die Festspielhaus-Gemeinde (SFG) und auch fiir Reinhardt (und
umso historisch faszinierend ist vor dieser Tatsache auch die Identifikation des Festivals
mit dessen ,,Open-Air-Event” Jedermann), von Beginn an, dass die Salzburger Festspiele
nicht im Freien, sondern im einem Haus beheimatet sein sollten, dass diesem ,,Festspiel-
Gedanken“ eigens gewidmet war — bei Bahr war das Haus noch idealerweise und in
Anlehnung an Bayreuth au3erhalb der Stadt, aulerhalb des ,,normalen Lebens, einem
religiosen Tempel gleich, zu dem man pilgerte. Bahr fasste mit diesem Ort und dem hier
Gezeigten auch eine neue Funktion von Festspielen zusammen, deren eigentlicher Sinn die
Auflosung einer distanzierten, reflektierten individuellen Urteilskraft zugunsten eines ,,den
ausgeschaltete[n] Aufgehen[s] im dramatisch-theatralen Vorgang® sein sollte. Vgl. dazu u.
a. Pia Janke: Hermann Bahrs Beziige zu aktuellen Festspielprojekten. In: Hermann Bahr —
fiir eine andere Moderne, hg. v. Jeanne Benay u. Alfred Pfabigan. Bern et al.: Lang 2004,
S. 189201, S. 191.

53 Vgl. Sayler, Oliver M. (Ed.): Max Reinhardt and his theatre. New York: Brentanos
1924, S. 186-193; hier in d. dt. Ubers. zit. n. Reinhardt/Fetting 1989, S. 227ff.: Auf der
Suche nach dem lebendigen Theater.
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bedeuten, der fiir Reinhardt bis zum letzten Moment sein Lebensdomizil blieb.
Noch in der ungeplanten Emigration wird es Leopoldskron sein, von dem er sich,
mehr als von jedem Theaterprojekt, am schwersten fiir immer verabschiedet:

Ich habe viel aufgegeben. Ich habe auch schon viel verloren. [...] Ich
habe achtzehn Jahre in Leopoldskron gelebt und ich habe es lebendig
gemacht [...]. Es waren meine schonsten, reichsten und reifsten
Jahre und sie tragen Deinen Namen. Es war eines der schonsten,
lebendigsten Gehduse der Welt. Es war nur ein Gehduse. Ich habe es
verloren, ohne zu jammern. Ich habe alles verloren, was ich
hineingetragen habe.>*

Bereits einige Zeit vor den privaten Ankaufvorbereitungen begann Reinhardt
erneut, seine einstige europdische Stddtebundtheateridee neu aufzugreifen und fiir
Salzburg — die Stadt als Bithne — neu zu konzipieren. Statt eines Theaters der 5.000
in der Grofistadt schlug Reinhardt im April 1917 der Intendanz des k. u. k.
Hoftheaters in Wien seine neue Idee vor: Mit staatlichen Mitteln sollte ,,abseits des
Getriebes der Grofistadt“ in Hellbrunn ein Theater errichtet werden, dessen
kiinstlerische Leitung er gerne iibernehmen wollte.’® Kunst und Erholung, der
,Reichtum an natiirlicher und kiinstlerischer Schonheit der Stadt* — damit hoffte
Reinhardt, knapp eineinhalb Jahre vor Ende des Ersten Weltkrieges, zu punkten.
Reinhardts Konzept aus dem April 1917 war noch nicht in Hinblick auf ein nahes
Ende des Krieges und der Osterreichisch-Ungarischen Monarchie verfasst.
,ldeologisches* Fundament bildete so auch noch die Monarchie selbst, als dessen

Sinnbild die Barockstadt Salzburg fungieren sollte — und zwar nicht ,,nur” als

54 Brief Reinhardt an Helene Thimig v. 22. September 1942; Wiener Stadt- und
Landesbibliothek, Teilnachlass Max Reinhardt, 2.2.1.391; hier zit. n.
http://share.obvsg.at/wbr02/LQHO0000703-1201.pdf (zuletzt: 5.8.2019); vgl. hier auch Max
Reinhardt: Manuskripte, Briefe, Dokumente. Katalog der Sammlung Dr. Jiirgen Stein,
bearb. u. hg. v. Hugo Wetscherek. Wien: Antiquariat Inlibris 1998, S. 85. Vgl. u. a. auch:
,Ich werde Leopoldskron absolut halten und erhalten. Leopoldskron bleibt dsterreichischer
Besitz®, betonte er noch 1935 gegeniiber der Zeitschrift Der Morgen. — Telephongesprich
mit Max Reinhardt. In: Der Morgen, 6. Mai 1935, S. 5.

55 Inwieweit Heinrich Damisch die von Max Reinhardt entwickelten neuen Ideen fiir
Festspiele in Salzburg im Detail bekannt waren, ist unklar. Deutlich wird jedoch in
Damischs Ausfithrungen im Merker vom November desselben Jahres, dass er von
Reinhardts Konzepten in jedem Falle gewusst haben muss.
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»Mozart-Stadt“, sondern, weit umfassender, als Austragungsort von Festspielen, in
deren Zentrum dramatische Meisterwerke von der Antike iiber das europdische
Barock bis hin zu deutschen Klassikern, Grillparzer und Raimund ebenso stehen
sollten wie religiose Mysterien- und Passionsspiele, die ,,auch iiber die Kreise der
Kunstverstindigen hinaus den weitesten Volkskreisen erhebende, geistlich und
sittlich segensreiche Eindriicke feierlicher Art erschlieBen sollten.>® Reinhardt
betonte auf der einen Seite die Bedeutung von eine regionale, ldndliche
Zuseher*innenschaft ansprechenden Mysterien- und Passionsspielen, wie sie bald
schon mit dem Salzburger groffen Welttheater von Hofmannsthal als eigentliches
Eroffnungsprojekt  geplant wurden.’” Auf der anderen Seite fanden
Musiktheaterproduktionen oder Werke Mozarts in Reinhardts Erlauterungen nur
marginal Eingang, wenn er von ,deutschen Singspielen” sprach, fiir die ein
zweites, kleineres Haus zu erbauen wire®, an dem man wohl auch das eine oder
andere mitgebrachte Kammerstiick mit Reinhardts hervorragendem Ensemble zur
Zweitauffithrung bringen hétte konnen. Doch seine am 26. April 1917 bei der k. u.
k. Generalintendanz der Wiener Hoftheater eingebrachte Denkschrift zur
Errichtung eines Festspielhauses in Hellbrunn® fand vorerst keinen Widerhall —
und wurde noch am gleichen Tag ,, ad acta “ gelegt. Zu teuer war, mitten im dritten

Kriegsjahr und angesichts anderer Note der zu Ende gehenden Monarchie, das

56 Max Reinhardt: Denkschrift zur Errichtung eines Festspielhauses in Hellbrunn v. 25.
April 1917; Theatermuseum, Nachlass Max Reinhardt, Schachtel 27b, Mappe 582.
Abdruck auch in: Max Reinhardt. Leben fiir das Theater. Briefe, Reden, Interviews,
Gespriche, Ausziige aus Regiebiichern, hg. v. Hugo Fetting. Berlin: Argon 1989, S.
215-220.

57 Hofmannsthal legte die Arbeit Ende 1919 fiir einige Zeit beiseite, das Reinhardt keine
Zeit fiir eine intensive gemeinsame Arbeit am ,,Mittelstiick fand. Vgl. dazu Hofmannsthal
an Reinhardts Sekretérin Gusti Adler am 17. Dezember 1919; hier zit. n. Heininger 2015,
S. 265.

58 Ebda. Ein wohl vor allem vom Mozarteum nicht unkritisch aufgenommener weiterer
Baustein von Reinhardts Festspielkonzeption mag dessen Idee eines ,.dritten Instituts* fiir
Salzburg gewesen sein, einer ,,Hochschule fiir Bithnenkunst* neben Hochschule bzw.
Universitét in Salzburg.

59 Max Reinhardt: Denkschrift zur Errichtung eines Festspielhauses in Hellbrunn. In:
Ders.: Schriften. Briefe, Reden, Aufsétze, Interviews, Gespriache, Ausziige aus den
Regiebiichern, hg. v. Hugo Fetting. Berlin (Ost): Henschel 1974, S. 176—182.
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Projekt Reinhardts, wéhrend dieser verstirkt zwischen Berlin, Wien und Salzburg
zu pendeln begann.*

Interessant ist in diesem Zusammenhang auch der Briefwechsel zwischen
Gehmacher und Damisch um den Jahreswechsel 1917/18. Daraus geht hervor, dass
Reinhardt schon Anfang 1916 mit Gehmacher iiber seine Salzburger Pline
gesprochen haben musste — in diesem Jahr jedoch noch nicht von einem
Festspielhaus, sondern von reinen ,,Freilichtauffiihrungen®. Noch im Februar 1918
hielt Gehmacher auf die Befiirchtungen Damischs, Reinhardt wiirde sich deren
Festspielhaus-Gedanken aneignen, fest, dieser habe ihm bereits zwei Jahre zuvor

erklart,

daB3 er nach Salzburg will und hier mit Freilichtauffiihrungen
beginnen wird. Wir wollten doch durch unseren Verein unter
anderem auch verhindern, dafl Reinhardt das Festspielhaus baut. Die
Freilichtauffithrungen kann er machen. Eventuell miilten wir sogar
eine Verbindung mit ihm eingehen, nur damit wir einen bestimmten
EinfluB} auf das Festspielhaus gewinnen und Reinhardt nicht allein
herrschen soll.®!

Im Friihling 1918 — die Konzepte von Gehmacher und Damisch lagen nun bereits
auf dem Tisch, und es war wohl auch Reinhardt klar, dass ein reines Sprechtheater-
Projekt angesichts der Vielzahl an Interessen, von denen die
erfolgversprechendsten des zu Ende gehenden Vielvolkerstaates wohl in Richtung
eines Salzburger Gegenprojektes zu Bayreuth deutschem Nationalprojekt zielten —
, legte er mit seinem Programm-Brief ein erweitertes Konzept vor, dessen Adressat
nicht mehr die Hoftheater waren, sondern mit Ferdinand Kiinzelmann ein wichtiger
Mittler zwischen dem Regisseur und der zu diesem Zeitpunkt schon stark
gewachsenen und nachhaltig regen Festspielhaus-Gemeinde. Die von da an immer
enger werdende personliche Verbindung zwischen Reinhardt und der SFG fand

wohl im Juli 1918 ihren Anfang, wie auch aus einem Schreiben Reinhardts an

60 Vgl. dazu Hadamowsky 1963, S. 20.
61 Gehmacher an Damisch am 6. Februar 1918; hier zit. n. Holl 1967, S. 173.
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seinen Fiirsprecher Kiinzelmann vom 21. Juli 1918 deutlich hervorgeht.? Fast auf
den Tag genau zwei Jahre, ehe es endlich mit dem Jedermann auf dem Domplatz
so weit sein wiirde, hielt nun auch Reinhardt seinerseits die enge Verbindung
Mozarts mit seinem Salzburger Konzept fest, wobei zu diesem Zeitpunkt auch fiir
ihn ein Festspielhaus — nun fiir Sprech- und Musiktheaterproduktionen — auflerhalb

des ,,Alltagsgetriebes der GroBstadt® im Zentrum der Uberlegungen stand.

In diesem Sinne habe ich vor mehreren Jahren [!] den Plan zu einem
Festspielhaus in Salzburg (wo ich, nebenbei bemerkt, vor just
flinfundzwanzig Jahren angefangen habe) bis in jede Einzelheit
ausgearbeitet, ihn  mit  mafgebenden  Personlichkeiten
durchgesprochen und auf die ausdriicklich Aufforderung des k. k.
Oberhofmeisteramtes in Wien diesem ein ausfiihrliches und
fachménnisches Exposé unterbreitet. Unter dem Zeichen Mozarts,
des heiteren und frommen Genius Salzburgs, sollten hier Opern und
Schauspiel, Lustspiel und Singspiel, das Volksstiick ebenso wie die
alten Mysterien- und Weihnachtsspiele zu einer erlesenen Einheit
verwoben werden und jene reine, geistige Schonheit entfalten, zu der
sich das Theater unter gliicklichen Umstinden zu erheben vermag.®

Interessant ist bei Reinhardts — nach 1903—1907 und 1917 — bereits drittem
Konzept aus dem Jahr 1918, dass er, zu diesem Zeitpunkt noch als einziger, schon
hier richtungsweisend mehrgleisig argumentierte und so mehrere der spéteren
konzeptionellen Stringe der Festspiele andeutete, ja deutlich ausfiihrte: Dem
Festspielhaus als einem der zentralen Orte, auflerhalb der Stadt gelegen und damit
auBlerhalb des Alltagsgetriebes, in ldndlicher Umgebung und als ,,nationaler
Konzentrations- und Ruhepol gelegen, stand fiir ihn die Stadt selbst als zweiter

konzeptuell zentraler Ort gegeniiber, dem es gegeben war, allein durch seine

62 Max Reinhardt an Ferdinand Kiinzelmann, Bad Gastein, 21. Juli 1918; hier zit. n. Holl
1967, S. 174. Abdruck auch in: Max Reinhardt. Leben fiir das Theater. Briefe, Reden,
Interviews, Gespriche, Ausziige aus Regiebiichern, hg. v. Hugo Fetting. Berlin: Argon
1989, S. 221-225.

63 Max Reinhardt. Leben fiir das Theater. Briefe, Reden, Interviews, Gespréche, Ausziige
aus Regiebiichern, hg. v. Hugo Fetting. Berlin: Argon 1989, S. 221.
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zeitlose architektonische Dimension zur ,,Erlosung® durch Kunst wesentlich

beizutragen:

Ich glaube, daBl Salzburg, vermoge seiner wundervoll zentralen
Lage, seiner landschaftlichen und architektonischen Pracht, seiner
historischen Merkwiirdigkeiten und Erinnerungen und nicht zuletzt
wegen seiner unberiihrten Jungfraulichkeit wegen, dazu berufen ist,
ein Wallfahrtsort zu werden fiir die zahllosen Menschen, die sich aus
den blutigen Greuel dieser Zeit nach den Erlosungen der Kunst
sehnen. %

Salzburg selbst ist von da an der eigentliche Schauplatz, der die Stadt ab dem
Jedermann, spitestens jedoch mit dem finalen Scheitern des Planes, ein
Festspielhaus im auferhalb gelegenen Hellbrunn zu realisieren, sein wiirde. Und
bis heute ist. Die Stadt als Biihne. Die Stadt als das eigentliche Festival selbst,
dessen einzelne Programmpunkte, Schmuckstiicken gleich, ihre Schonheit noch

betonen.

Ein letzter wesentlicher Punkt ist mit Reinhardts Verweis auf die ,,Grauel der Zeit
zu nennen: Hubert Christian Wolf argumentiert in diesem Zusammenhang, dass
das bis heute viel zitierte ,,Friedensprojekt“ — Reinhardt nennt es in seinem
Schreiben an Kiinzelmann im Juli 1918 ein ,,Friedenswerk schon jetzt, im Kriege*
— hier einen seiner Anfinge fand, gibt jedoch zu bedenken, dass Reinhardt zu
diesem Zeitpunkt wohl noch immer weniger von ,,Versdhnung“ oder gar
»internationaler Volkerverstindigung als von Ablenkung vom Kriegsalltag
sprach. Reinhardt ist sicher kein bewusster Zynismus vorzuwerfen, wenn er zu
diesem Zeitpunkt davon sprach, dass die Kunst des Theaters ,,nicht nur ein
Luxusmittel fiir die Reichen und Saturierten, sondern ein Lebensmittel fiir die
Bediirftigen ist*. Zugleich pladierte er, eine finanzstarke Besucherschaft im Auge,

dafiir, beim Besuch des Festspielhauses der ,,armen Opfer dieser schweren Zeit*

64 Holl 1967, S. 175. Reinhardt/Fetting 1989, S. 222.
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zu gedenken und ,,ein Scherflein fiir diesen Zweck* beizutragen — und meinte dabei
die Finanzierung des Festspielhauses.®
SchlieBlich galt es in Hinblick auf die Zeit nach Kriegsendes auch die

Werbewirksamkeit der Stadt fiir ganz Osterreich nicht zu vergessen und

zu gewdrtigen, dall nach Friedensschlufl sich auch aus anderen
Léndern, vor allem auch aus Amerika, eine grofle Besucherzahl, und
zwar vorwiegend aus wohlhabenden Schichten, zu den Festspielen
einfinden wird, angezogen durch deren einzigartigen Charakter und
durch die weitgreifende internationale Propaganda, welche das
Unternehmen selbstverstindlich organisieren wird. Das Ergebnis
dieser internationalen Propagandawirkung wird jedoch nicht allein
der Stadt Salzburg, sondern mittelbar dem ganzen Osterreichischen
Alpengebiet sowie allen touristisch reizvollen Gebieten der
Monarchie zugute kommen, die zum Teil noch lange nicht in dem
MafBe bekannt und besucht sind, wie sie es verdienen.®

In Hinblick auf das kiinstlerische Programm, dem sich die Festspiele verschreiben
sollten, stellte Reinhardt 1918 eine Breite vor, die {iber Jahre ihre Giiltigkeit
behalten sollte: ,,Unter dem Zeichen Mozarts, des heiteren und frommen Genius
Salzburgs®, riickte Reinhardt erstmals in seinen Konzeptionen den Komponisten in
das Zentrum seiner Ausfiihrungen und diesen in eine religidse Nahe, die nicht
unbedingt der historischen Realitét entsprach, um von hier als sowohl Oper wie
Schauspiel, Lust- und Singspiel, Volksstiick und ,die alten Misterien und
Weihnachtsspiele® in seine Ausfiihrungen mit einzubeziehen. ,Reinhardt
beabsichtigte, ein Theater zu schaffen, das Salzburgs Geschichte widerspiegeln
wiirde. Er wollte natiirlich das klassische Theaterrepertoire wie schon zuvor in

65 Reinhardt/Fetting 1989, S. 225: , Nur eines noch. Ich glaube, dafl unbedingt eine Form
gefunden werden miiflte, die dem Unternehmen einen humanitiren Charakter gibt.
Niemand von uns darf heute an Kunst denken, ohne seine Pflicht gegen die armen Opfer
dieser schweren Zeit erfiillt zu haben. Ich denke mir, da3 von jedem Besucher des
Festspielhauses ein Scherflein fiir diesen Zweck erhoben werden soll. Das wiirde dem
Unternehmen auch die notwendige offizielle Férderung sichern.*

66 Max Reinhardt: Denkschrift zur Errichtung eines Festspielhauses in Hellbrunn v. 25.
April 1917; Osterreichisches Theatermuseum, Nachlass Max Reinhardt, Schachtel 27b,
Mappe 582.
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Berlin pflegen, das Programm sollte aber auch Mysterienspiele, Darstellungen
religiésen Inhalts, Krippenspiele und Moralititen umfassen, die alle auf
jahrhundertealtem dichterischen und literarischen Traditionen beruhten. ¢’
Reinhardt hielt in seinem Konzept fest, dass Festspiele — im Sinne eines
gemeinschaftlichen Feierns, eines Festes, das einer ganzen Stadt und ihrer
Bevolkerung gewidmet sein wollte — mehr seien als das Abspielen ,,groler Opern®
und vielbeachtete Theaterproduktionen. ,,Historisch gesehen wére ein Fest eine
Zusammenkunft von Menschen, reichen wie armen, das meist unter der Agide der
Kirche®® stand und dazu diente, in Wort, Musik und Darstellung eine
Gemeinschaftserfahrung zu vermitteln, die ihren innersten seelischen Bediirfnissen
entsprach. Das moderne Theater aber sei zu einer Stitte der Zerstreuung und
Unterhaltung fiir wohlhabende Stadtmenschen degeneriert.“®

In der Riickwendung zu den theatralen Traditionen des Mittelalters und der
Renaissance, aber auch im gekonnten Ausspielen einer Stadt-versus-Land-
Ideologie, die Reinhardts eigene als grofstadtisch-grofbiirgerlich rezipierte
Produktionen in den kritischen Fokus nahm, sollte so alle beteiligten
Entscheidungstrdger der Stadt angesprochen werden: vom damaligen
Fiirsterzbischof Rieder iiber die lokale Politik, die vielfach nationalistisch, ja
antisemitisch eingestellte Bevolkerung bis hin zur im besten Falle wenn nicht
Letzteres, so doch zumindest deutlich regional-traditionellen Festspielhaus-
Gemeinde, der ein ,,internationaler Theatermacher wohl allzu suspekt schien, wie
es Lilli Lehmann in ihrer anfénglich vehementen Ablehnung einer Reinhardt’schen
Beteiligung nur allzu deutlich machte. Seine Teilnahme wére, so Lehmann in
einem internen Bericht der SFG, ,,eine nicht wieder gutzumachende Katastrophe®,
Veranstaltungen unter seiner kiinstlerischen Fiihrung wiirden ,,zu einem rein
geschéftlichen Unternehmen® verkommen, das im diametralen Gegensatz zu dem

an der hohen Kunst Mozarts orientierten ersten Pldnen stiinde.”

67 Gallup 1989, S. 22.

68 Vgl. das Ziel des Vereins.

69 Gallup 1989, S. 22.

70 Gallup 1989, S. 19, der leider keine Originalquelle nachweist.
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Inwieweit Reinhardt diese massive Ablehnung durch das Gesprich mit
Kiinzelmann oder anderen bekannt geworden war, kann nur vermutet werden.
Deutlich wird dennoch, dass er sich in seinem Konzept wohl sehr bewusst vor
allem gegen ein ,Startheater* bzw. ein gehobenes stddtisches
,Unterhaltungstheater” aussprach und mehrfach darauf hinwies, wie sehr ihm die
»ansdssige Landbevdlkerung™ am Herzen lag. Er hielt fest, dass er — der Kauf
Leopoldskrons sei dafiir ein beweis — seinen Lebensmittelpunkt nach Salzburg
verlegen wollte, um sich hier ,,von meinen reichen Tatigkeiten zu erholen und
allmdhlich zu entlasten®, und in keiner Weise daran denke, Salzburg seinen
Berliner Unternehmungen ,,anzugliedern oder auch ,,mit dem Deutschen Theater
in Salzburg zu gastieren®.”!

Und er betonte, entgegen seinen ersten eigenen Entwiirfen, im Verlauf der
konkreter werdenden Verhandlungen mit der SFG, dass ihm auch die Einbindung

“72 ein besonderes

von ,,Opern und Konzerte[n] aus dem Schaffen Mozarts
Anliegen sei, ja, dass ,Mozarts Musik in Verbindung mit den geplanten
Theaterauffilhrungen den Festspielen eine ,geistige Einheit* geben wiirde*.” Die
Riickbesinnung auf die groen Theaterentwiirfe der Antike, des Mittelalters und
der Renaissance versprachen zum einen die Offnung des Theaters hin zu groBeren
Publikumskreisen, als sie Reinhardt in den eigenen Theaterkonzepten der Jahre
zuvor zu erreichen vermocht hatte. Zum anderen konnte er sich hier zwischen
barockem Katholizismus, mittelalterlicher Mystik und antikem ,,Biirgertheater in
kiinstlerischer Hinsicht frei entfalten, ohne Abstriche machen zu miissen oder sich

gar festzulegen.

Ein wesentlicher Punkt in seinem Kiinzelmann vorgelegten Konzept war
schlieBlich auch die Ablehnung eines ,,Gastspicltheaters”. Damit widersprach er
deutlich den bisherigen Uberlegungen, die ihm von Kiinzelmann in einem
Gesprich ,,auseinandergesetzt* worden waren. ,,Ein solches Haus konnte eher und
mit mehr Berechtigung in der Grofstadt stehen, hat sich aber auch

71 Reinhardt/Fetting 1989, S. 225.
72 Gallup 1989, S. 23.
73 Gallup 1989, S. 23.
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bezeichnenderweise nicht bewéhrt und nie gehalten®, hielt Reinhardt auf der

inhaltlichen Seite dagegen — und betonte auf der finanziellen:

Gastspiele kosten viel Geld und rentieren sich fast nie. Der Transport
schwerer, komplizierter Dekorationen, die Gagen, Didten und
Reisespesen verschlingen Unsummen, namentlich, wenn alle ersten,
hochbezahlten Mitglieder dabei sein sollen. [...] Dazu kommt fiir die
Oper der kostspielige Orchesterapparat, Chore, Komparserie u.s.w.
[...] Gewil} finden trotzdem Gastspiele statt — [...] aber dann gilt es
meist, ausldndischen Boden zu erobern, du diese Gastspiele werden
dann fast immer [...] von der daran interessierten Regierung
entsprechend subventioniert. [...] wie soll sich die fernere Zukunft
eines solchen Theaters gestalten? Wir das Niveau des Gebotenen
(schon aus &konomischen Griinden) nicht immer tiefer sinken,
[...]774

,,Das Theater ist die Misere aller Miseren*’>

Hugo von Hofmannsthals ,,ideologische* Programmschriften

Aufideologisch-politischer Ebene standen Salzburger Festspielhaus und Festspiele
und je nach Perspektive ihrer Proponenten von Beginn an vor einer schier
unerfiillbaren Aufgabe: Zugleich osterreichisch und deutsch-national, deutsch-
Osterreichisch, bayrisch-Osterreichisch, dann wieder europdisch und gar ein
Weltfriedensprojekt sollten sie sein. Hugo von Hofmannsthal als wohl wichtigstes,
alle Interessen so gut es ihm moglich war verbindendes Sprachrohr trat dabei erst
relativ spit auf den Plan.”® Ihm gelang es, eine zumindest streckenweise
»(ein)stimmige* Programmatik vorzulegen, deren ,,Ideologie” sich als so konzise

wie in der Realitét nicht umsetzbar erweist, da letzten Endes die Eigeninteressen

74 Reinhardt/Fetting 1989, S. 223.

75 Hofmannsthal an Marie Luise Borchardt am 28. Mérz 1921; hier zit. n. Heininger 2015,
S.319.

76 Wolf spricht in diesem Zusammenhang von ,,Hofmannsthal und seinen Mitstreitern‘
und hebt damit die Bedeutung des Dichters, dessen konzeptionelle Schriften heute
allgemein als das ,,ideologisch*-theoretische Fundament gelten, deutlich in den
Vordergrund; vgl. Wolf 2014, S. 18.
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der beteiligten Ideengeber auf vielfache Weise immer wieder als zu unterschiedlich
und nicht vereinbar deutlich zutage treten sollten.

Doch auch Hofmannsthal hatte nicht zuletzt auch personliche kiinstlerische
Interesse an einem zu realisierenden Festspiel(haus)-Projekt. In Wien fand er,
abseits seiner 1903 begonnenen Zusammenarbeit mit Richard Strauss”’ im
Opernbereich, im Sprechtheater nicht den von ihm personlich erhofften Erfolg.
1905 gasierte er mit Reinhardt, den er iiber Bahr kennengelernt hatte, und dessen
Berliner Biihnen — gespielt wurden unter anderem Hofmannsthals Elektra, Bahrs
Sanna und Beer-Hofmanns Der Graf von Charolais; 1910 gastierte Reinhardt mit
seinen Berliner Bithnen erneut in Wien und brachte (u. a. neben Shakespeare,
Hebbel und Schiller) Hofmannsthals Cristinas Heimreise mit. Doch ohne
Reinhardt und Strauss war das Pflaster nicht so eben und Schnitzler in Wien der
weit priasentere Dramatiker.

Als Hofmannsthal Freund, der Osterreichische Dichter und Diplomat Leopold
Freiherr von Andrian am 18. Juli 1918 die Generalintendanz der Wiener k. k.
Hoftheater ibernahm, schien die Hoffnung auf mehr Einfluss in Wien zu steigen,
und Reinhardts frithe Wiener Plidne, die Hoftheater zu {ibernehmen, wéren fiir
Hofmannsthal wohl ein Garant gewesen, hier vermehrt gespielt zu werden.
Hofmannsthal {ibte also vermehrt Druck auf Andrian aus, da ihm die Ernennung
des Freundes auch selbst gute Chancen auf eine doppelte Machtposition als Dichter
anzubieten schien — in Wien wie in Salzburg. Ein Brief Hofmannsthals vom 8.
September 1918 macht dies deutlich, in dem er darauf hinwies, dass sich Reinhardt
von seinen Berliner Direktion bald zuriickziehen und Salzburg daher ,kein
Nebenbei® fiir ihn bedeuten wiirde, ja, Hofmannsthal ,kdderte” den Andrian
formlich damit, dass Reinhardt kein Interesse an einer Wiener Intendanz hitte (und
Andrian als Generalintendanten so nicht zum Konkurrenten werden wiirde),
sondern vor allem in Salzburg titig werden wirde. Die ,,Reinhardt’sche

Festspicldira von 6—8 Wochen jedes Jahres wiirde den eigentlichen Kern der

77 Hofmannsthal hatte Strauss bereits 1899 angesprochen, doch erst die Urauffiihrung
seiner Elektra — in der Regie Reinhardts — am Deutschen Theater lieB den Komponisten
seinerseits um eine erste Zusammenarbeit bitten: 1909 entstand Strauss gleichnamige Oper
mit dem Libretto Hofmannsthals.
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Salzburger Sache bilden, daneben [!] Konzerte, Gastspiele der Wiener Oper [...]
etc. 7

Beides scheiterte vorerst: Reinhardts Konzept wurde schon vor Andrians
Bestellung mehr oder minder ungelesen zur Seite gelegt; und Andrian selbst musste
seine Funktion nach nur wenigen Monaten mit der Griindung der demokratischen
Republik Deutschdsterreich im November 1918 wieder zuriicklegen. Er verlor so
auch seinen, von Hofmannsthal deutlich eingeforderten, Einfluss auf Salzburg. In
einem frustrierten Statement hielt Andrian anlésslich seines Riicktrittes —und wohl
nicht allzu weit der von der Realitdt entfernt — fest, dass sich ,,unzihlige auf ihr

“7 mit ihren Konzepten

Eigeninteresse gerichtete Korporationen und Individuen
um die wichtigen Kunsttempel, ob in Wien oder eben auch geplant in Salzburg, in

die Haare kidmen.

Auch ohne Andrian blieben Reinhardt und Hofmannsthal ab diesem Zeitpunkt
gemeinsam an der Sache. Reinhardt wollte, kiinstlerisch wie auch privat in Berlin
nicht mehr gliicklich, zuriick nach Osterreich. Dort Wien — das nun vorerst ,, ad
acta“ gelegt werden musste. Hier Salzburg. Leopoldskron. Unzéhlige Gespriache
mit Hofmannsthal, der dem Freund wohl auch iiber die Ideen anderer informierte.
Und Hofmannsthal, der Jahr um Jahre stetig an der Salzburger Programmatik
weiterarbeitete. In den kommenden Jahren erschienen mehrere wesentliche
Konzepttexte Hofmannsthals, die das schriftliche Epizentrum der ,,Salzburger
Festspiel-Ideologie* darstellten. Sie variierten in ihren thematischen Facetten je
nach vorrangig diskutierten — und geforderten — Kerninteressen. Sie formulierten
damit nicht nur, was die beiden, Reinhardt und Hofmannsthal, selbst fiir das
Salzburger Projekt visionierten, sondern versuchten, mdglichst viele, wenn nicht
alle Interessen aller ,,Griinderviter zu vereinen. Ein schier unmdgliches

Unterfangen, das in den Texten auch deutlich nachzulesen ist.

78 Hugo von Hofmannsthal: Brief an Leopold von Andrian [Aussee] v. 08 09.1918. In:
Hugo von Hofmannsthal — Leopold von Andrian. Briefwechsel. Hg. v. Walter H. Perl.
Frankfurt/M.: S. Fischer 1968, S. 280f.

79 Andrian: Meine Tatigkeit als Generalintendant der Wiener Hoftheater. II, S. 33.

80 Vgl. dazu v. a. auch Wolf 2014.
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Hofmannsthals Aufsatz Deutsche Festspiele zu Salzburg wurde im April 1919 in
den Mitteilungen der Salzburger Festspielhaus-Gemeinde abgedruckt.81
Hofmannsthal bemiihte sich darin mit einiger ideologischer Anstrengung um die
direkte Verbindung von ,,bayrisch-dsterreichischem® Kulturraum, Barocktheater,
Goethe und Schiller, Mysterienspielen und Moralitidten sowie Mozart. Vor allem
aber war er bemiiht, die ,stets nur begrifflich geschiedenen“®® (und ,,im
Barocktheater des siebzehnten Jahrhunderts schon vereinigt[en]“®%) Gattungen
Schauspiel und Oper in trauter Einheit zu proklamieren — ein kluger Schachzug,
der wohl deutlich in Richtung Reinhardt und Strauss gerichtet war, denen
Hofmannsthal gleicherweise kiinstlerisch wie personlich verbunden war. Die
letztendlich doch recht kruden theaterhistorischen Einigungsversuche des Dichters
lassen diesen Mozart mit Gluck, jenen wiederum dem Drama der Antike nahe und

Mozart in direkter Nahe zum weltlichen wie geistlichen Drama Calderons stehen.

Mit dieser hochsten Auswirkung des barocken Theatergeistes ist das
Mysterium und das geistliche Spiel, soweit es sich mit Anstand auf
die weltliche Biihne bringen ldsst, einbezogen. An das naive
deutsche Wesen der Zauberflote, an die Gemiitswelt der
Mozart’schen Komddien schlieen sich Webers Werke und schlief3t
sich Ferdinand Raimunds von einer bescheidenen Musik durchwebte
Mirchenwelt an.®

Hofmannsthal war sich der ,,Ungeheuerlichkeit” des geplanten Repertoires nur zu

gut bewusst und argumentierte gleich selbst weiter, eventuelle Kritiker vor Augen:

Uberblickt man es [das Repertoire], so ergibt sich ein Schein [!] von
Buntheit, im Wesen eine organische Einheitlichkeit, in der, es noch

81 Hugo von Hofmannsthal: Deutsche Festspiele zu Salzburg. In: Mitteilungen der
Salzburger Festspielhaus-Gemeinde, II. Jg., H. 3/4 (April 1919), S. 1f.

82 Hugo von Hofmannsthal: Deutsche Festspiele in Salzburg. In: Ders.: Sdmtliche Werke,
Bd. XXXIV: Reden und Aufsdtze 3, hg. v. Klaus E. Bohnenkamp, Katja Kaluga u. Klaus-
Dieter Krabiel. Frankfurt/M.: S. Fischer 2011, S. 229.

83 Ebda., S. 229.

84 Ebda., S. 230.
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einmal gesagt, die konventionelle Antithese von Oper und
Schauspiel im hohen Festspiele aufgehoben scheint. %

Um was es Hofmannsthal zentral ging, ndmlich die Verbindung aller zum Teil
aufBerst divergierenden Einzelinteressen, machte dieser selbst in einem Brief an
Reinhardt im Mai 1919 deutlich:

Ich gebe mir bestindig intensive Miihe, in der Salzburgsache die
Féden in der Hand zu behalten u. sie nicht verwirren zu lassen.
Hierzu scheint es mir besonders notig, daB3 die Gruppe der Kiinstler
(Sie, Strauss, Schalk, Roller u. ich) in allem vollkommen d’accord
und geschlossen vorgehe; die Salzburger Biirger des Comités
miissen das Gefithl haben, von uns mit sicherer Hand in einer
bestimmten uns vorschwebenden Richtung gefiihrt zu werden.
Diesem Zwecke diente unter anderem mein Programmentwurf®¢ [...].
Er suchte das Dilemma Oper oder grofles Schauspiel aus dem
Weg zu schaffen, in dem er beide zusammen unter dem Begriff
Festspiel fasste.’’

Oliver Rathkolb erkennt in Hofmannsthals erster programmatischer Schrift eine
Riickkehr des Dichters zu dessen ,,urspriinglich deutsch-nationaler Grundidee*®,
riickt diesen deutlich in den ,,Wirkungs- und Rezeptionsraum fiir deutsche Kultur*
und eines ,,zahlungskréftige[n] Publikum[s]“, wihrend dessen ,transnationale
Interessen, so Rathkolb, im besten Falle wohl Teil einer kalkulierten
,»@riindungsrhetorik* gewesen sein mochten. Norbert Christian Wolf erkennt in
den verschriftlichen Konzepten eine Riickkehr Hofmannsthals zu einem 1917 in

der Wiener Musikzeitschrift Der Merker formulierten Gedanken des

85 Ebda.

86 Hofmannsthal nennt hier als Datum der Verfassung den Mérz des Jahres.

87 Hugo von Hofmannsthal an Max Reinhardt am 26. Mai 1919. In: Ders.: Sdmtliche
Werke, Bd. XXXIV: Reden und Aufsitze 3, hg. v. Klaus E. Bohnenkamp, Katja Kaluga u.
Klaus-Dieter Krabiel. Frankfurt/M.: S. Fischer 2011, S. 1042f.

88 Oliver Rathkolb: In Salzburg eine Triumphpforte dsterreichischer Kunst errichten. Der
kulturpolitische Kontext der Griindungsphase der Salzburger Festspiele. In: Mitteilungen
des oOsterreichischen Staatsarchivs 55 (2011), S. 575-597, hier S. 587, zit. n. Norbert
Christian Wolf: Eine Triumphpforte 6sterreichischer Kultur. Hugo von Hofmannsthals
Griindung der Salzburger Festspicle. Salzburg, Wien: Jung und Jung 2014, S. 7.
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»deutschnational gesinnte[n]* Heinrich Damisch, nach dem ,,deutschen Wunder*
Bayreuth das Wunder Salzburg entgegengestellt, ja der Festspielgedanke als der
»eigentliche Kunstgedanke™ des ,,bayrisch-dsterreichischen Stammes® postuliert
wurde.?” Doch hilt der in Salzburg titige Germanist demgegeniiber fest, dass es
sich dabei ,,um einen eindeutig zweckgebundenen und stark adressatenbezogenen
Text, dessen Verfasser vor allem eine ganz bestimmte Salzburger Leserschaft im
Auge hatte.“*° Die Analyse ist korrekt, wiewohl sie damit zu erginzen wire, dass
Hofmannsthal mit Sicherheit nicht nur ,,eine Salzburger Leserschaft vor Augen
hatte, sondern mit dem Text auch die unterschiedlichen Interessenlagen der
Proponenten selbst zumindest nach aullen hin zu einer Einheit fassen wollte. ,,Die
paradoxe Verschmelzung von Nationalismus und Weltbiirgertum ist zentraler
Bestandteil der Salzburger Ideologie®, fasst auch Michael P. Steinberg die
Versuche Hofmannsthals um einen allgemeingiiltigen Ansatz zusammen.!
Steinberg erkennt in Hofmannsthals ,,Welttheater eine quasi Osterreichische
Version humanistischer Ideale, die jedoch nie als ein ,, Theater der Welt“, wie es
heute verstanden wiirde, konzipiert war. Stiicke aus dem Osterreichischen und
deutschen Kulturschatz (vorrangig in Hofmannsthals eigener Bearbeitung), die in
einer humanistischen Tradition standen, traten folglich im Vordergrund, ein
Interesse an Werken aus den ehemaligen Kronlédndern oder gar des internationalen
Theaters der Zeit war hingegen nicht herauszulesen. Wenn ,,nicht deutsche* Werke
von Beginn an auf dem Programm stehen sollten, dann jene, die bereits in den
»deutschen Kanon“ Zutritt gefunden haben — Calderon, Shakespeare, Moliére, die

,,Mirchenstiicke des Euripides 2.

89 Wolf 2014, S. 71-110. (Kapitel /. Ideologische Begleitmusik).

90 Ebda.

91 Steinberg 2000, a.a.O., S. 33.

92 Hugo von Hofmannsthal: Deutsche Festspiele in Salzburg. In: Ders.: Samtliche Werke,
Bd. XXXIV: Reden und Aufsitze 3, hg. v. Klaus E. Bohnenkamp, Katja Kaluga u. Klaus-
Dieter Krabiel. Frankfurt/M.: S. Fischer 2011, S. 230. Vgl. dazu Steinberg 2000, a.a.O., S.
33:,,Und obwohl es das erklérte Ziel der Festspiele ist, eine deutschosterreichische
Identitét zu formulieren und zu verkdrpern, die mit einer pluralistischen republikanischen
Gesellschaft vereinbar ist, besteht nie Zweifel daran, dass die Nationalkultur Vorrang vor
einer pluralistischen Politik hat. [...] Die 6sterreichische Nationalidentitét und ihr
asthetischer Diskurs bleiben deutsch, katholisch (in Abgrenzung zum protestantischen
Deutschland) und barock.*
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Im Sommer 1919 folgte ein weiterer Text Hofmannsthals unter dem Titel
Salzburger Festspielhaus (1. Fassung) bzw. Die Salzburger Festspiele (2.
Fassung).93 Wie bereits im Text zuvor, versuchte Hofmannsthal auch hier, dieses
Mal im leichteren Ton eines als Frage-Antwort-Bogen gestalteten Faltblattes®, das
anonym im Eigenverlag des SFG erschien, Schauspiel und Oper in einer Einheit zu
formulieren und eine direkte Verbindung zwischen Barockoper, Mozart, deutscher
Theatertradition und dem ,,Volksspiel“®® des ,bayrisch-Osterreichische[n]

<96

Stamm[es]*“”® zu betonen. Gezeigt werden sollten ,,Oper und Schauspiel zugleich,

denn die beiden sind im hochsten Begriffe nicht voneinander zu trennen®,

argumentierte Hofmannsthal. Und weiter:

Die Trennung ist gedankenlos oder nach der bloen Routine. Die
hohere Oper, die Opern Mozarts vor allem, auch die Glucks,
Beethovens Fidelio, von Wagners Werken nicht zu sprechen, sind
dramatische Schauspiele im stédrksten Sin, das groe Schauspiel aber
setzt entweder eine begleitende Musik voraus, wie sie etwa Goethe
fiir seinen Faust verlangte, oder es strebt dem musikalischen Wesen
in sich selbst entgegen, wie Shakespeares phantastische Schauspiele,
Schillers romantische Dramen oder Raimunds Zaubermirchen.®’

In Richtung SFG brachte er, klug in die Repertoire-Vorschldge eingebettet, das

geplante Festspiclhaus in die konzeptionellen Gedanken ein, das ,beides in

98

einem‘”® sein sollte: ein variabler Ort fiir 2.000 Menschen, an dem Abend fiir

Abend einmal die Oper, ,,das andre Mal [...] das grofle Schauspiel* gezeigt werden

93 Holl 1967 nennt als Datum der Fertigstellung erst den November 1919 und nennt den
Text den ,,Katechismus* des Festspiele und dessen ,,o0ft sogar allzu verbindlich aufgefaf3ite
Programmgrundlage®, ebda., S. 178.

94 Die erste Version erschien als Faltprospekt, die zweite Version als Leporello.

95 Vgl. v.a.: ,,Dem Bajuvaren wurde alles Handlung; er ist der Schopfer des deutschen
Volksspiels.“ Hugo von Hofmannsthal: Festspiele in Salzburg. In Hugo von
Hofmannsthal: Festspiele in Salzburg [1921]. In: Ders.: Reden und Aufsitze II,
1914-1924. Frankfurt/M.: S. Fischer 1979 (= Gesammelte Werke in zehn Einzelbadnden,
Bd. 9), S. 264.

96 S.233.

97 Zit. n. Edda Fuhrich, Gisela Prossnitz (Hg.): Die Salzburger Festspiele. Ihre Geschichte
in Daten, Zeitzeugnissen und Bildern. Bd. 1. 1920-1945. Salzburg 1990, S. 18.

98 S.232.
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sollte. Die Salzburger Festspiele sollten ,,musikalisch-dramatische Auffiihrungen*
bieten, welche in Salzburg in einem ,eigens dafiir gebauten Festspielhaus
stattfinden werden®. Die Festspiele sollten ,,jahrlich im Sommer, dann und wann
aber auch zu anderen Zeiten, etwa um Weihnachten, oder sonst im Winter, auch zu
Ostern oder Pfingsten* stattfinden. Ein weiterer Topos ist hier auch bei
Hofmannsthal die Stadt als ,,Biihne und ,,Rahmen*“®’, konkret die , Mittelstadt®,
die weniger Zerstreuung biete als die GroBstadt. ,,Die GrofBstadt ist der Ort der
Zerstreuung, eine festliche Auffithrung bedarf der Sammlung, bei denen, die
mitwirken, wie bei denen, die aufnehmen.*'% Hofmannsthal fiihrte dabei Salzburg
nicht nur als barocke Stadt von idealer Dimension ein, sondern positionierte die
Stadt mehr noch als ,,halbwegs* im Zentrum eines gespaltenen Europas nach dem
Krieg.

Das Salzburger Land ist das Herz vom Herzen Europas. Es liegt
halbwegs zwischen der Schweiz und den slawischen Léndern,
halbwegs zwischen dem noérdlichen Deutschland und dem
lombardischen Italien: es liegt zwischen Siid und Nord, zwischen
Berg und Ebene, zwischen dem Heroischen und dem Idyllischen; es
liegt als Bauwerk zwischen dem Stidtischen und Léandlichen, dem
Uralten und dem Neuzeitlichen, dem barocken Fiirstlichen und dem
lieblich ewigen Béuerlichen. !

Und wieder war es Mozart, der dafiir der ideale dsthetische Ausdruck in Person

war: ,,Mozart ist der genaue Ausdruck von alledem. Das mittlere Europa hat keinen

schéneren Raum, und hier musste Mozart geboren werden.*!%?

99 Vgl. dazu auch Stefan Zweigs Essay aus dem Jahr 1925: Stefan Zweig: Salzburg. Die
Stadt als Rahmen. In: Salzburg Festspiel Almanach (1925), S. 14{f.

100 Hofmannsthal: Die Salzburger Festspiele. In: Ders.: Sdmtliche Werke, Bd. XXXIV:
Reden und Aufsitze 3, hg. v. Klaus E. Bohnenkamp, Katja Kaluga u. Klaus-Dieter
Krabiel. Frankfurt/M.: S. Fischer 2011, S. 233.

101 Hofmannsthal: Die Salzburger Festspiele. In: Ders.: Sdmtliche Werke, Bd. XXXIV:
Reden und Aufsétze 3, hg. v. Klaus E. Bohnenkamp, Katja Kaluga u. Klaus-Dieter
Krabiel. Frankfurt/M.: S. Fischer 2011, S. 233f.

102 Ebda., S. 234.
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Hofmannsthals dritter programmatischer Text Festspiele in Salzburg erschien zwei
Jahre spiter, im zweiten Jahr der Festspiele, im August 1921.'% Zu diesem
Zeitpunkt feierte das Festival seinen zweiten Jedermann. Und wenn Hofmannsthal
auch weiterhin an den wichtigsten Punkten seiner Programmtexte des Jahres 1919
festhielt, so konnte er hier nun zum ersten Mal darauf hinweisen, dass mit dem
Jedermann ein Anfang getan war: ,,Der Eindruck war ungeheuer.” Ausfiihrlich
ging Hofmannsthal auf die Salzburger Erstauffithrung seines Stiickes ein, ohne hier
das fehlende Festspielhaus zu erwdhnen. Vielmehr war in Salzburg, dem Herzen
Europas und ,,dieser bayrisch-osterreichischen Landschaft zugleich, und hier
wiederum auf dem von Renaissance, Humanismus und Barock ,,umschlossenen*
Domplatz ein schier zeitloser theatraler Wurf gelungen. ,,Es wird wieder Theater
gespielt. Das ist recht®, zitierte Hofmannsthal die ,hereinstromenden® Bauern in
der Stadt, deren siiddeutsche Barockarchitektur der ,,natiirlichen® ,, Theatralitit der
Landschaft“ entgegenkam. 1921, kurz vor der zweiten Ausgabe der Festspiele, war
sich Hofmannsthal aber nur zu bewusst, dass es nun auch galt, die zweite
»ideologische” Achse und dessen zu diesem Zeitpunkt wichtigsten Vertreter
starker zu bedienen. Der zweite Jedermann war bereits fixiert — nun musste noch,
in einer ,,wahren organischen Entwicklung®, Mozart hinzukommen. Und mit ihm:
Richard Strauss. War der Jedermann, ,,das Mysterienspiel in deutschen gereimten
Versen der Anfang®, so war er zugleich auch ,.ein Gebilde wie der Don Juan* —
und dieser ,die Kronung“. Hofmannsthal betonte erneut deren enge
Verwandtschaft, beide — mittelalterlicher Jedermann und barocker Mozart — seien
,wahres Theater ohne psychologischen Uberbau, ohne falsche Rhetorik,
verbunden durch die Figur des Hans Wurst, dem ,,geborenen Salzburger. ,,Den
Taktstock fiihrt — als Regisseur zugleich, als Fiihrer [!] ganz und gar — Strauss®,
schloss Hofmannsthal seine deutlich in beide Richtungen — Reinhardt und Strauss
—weisende Schrift im zweiten Festspiel-Jahr, in der er Ersterem das ,,Barocke® und
Letzterem das ,,Bayrische® zuordnete, das ,,mit der Welt des Barock eine wirkliche
Affinitdt hat. Hofmannsthal streckte 1921 seine Arme weit auf beide Seiten, ohne

dass er diese letzten Endes je wirklich zusammenfiihren sollte.

103 Hofmannsthal: Festspiele in Salzburg (1921). Inn: GW (9). RuA 11, S. 264-268. Hier
z. n. Miiry 2001.
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Die Stadt Salzburg

Wenn Touristen Ende des 19. Jahrhunderts in die erst seit dem Vertrag von
Miinchen 1816 fest in Hénden der Habsburger Monarchie stehende kleine
flirsterzbischoflich regierte Grenzstadt zu Bayern kamen, taten sie es meist wegen
deren zahlreichen Barockbauten und Mozart. Mit dem Zusammenbruch der
Monarchie und dem Ausrufen der Ersten Republik ,,Deutschosterreich® wurde das
ehemalige Kronland Salzburg zum neuen Bundesland Salzburg — und deren
Hauptstadt Salzburg damit mit einem nationalen wie internationalen
Neubestimmungsbedarf konfrontiert. War die Stadt iiber Jahrhunderte durch
dessen barocken Katholizismus, der sich, nach Hermann Bahr, als steinerner Geist
der Stadt'™ manifestierte, definiert gewesen, so war mit Ende des Ersten
Weltkrieges eine neue, paneuropdische und kosmopolitische Neudefinition
notwendig geworden. Die Grenzstadt musste abgesehen von ihrer ,,cher banalen

Salzburger Architektur!%

eine neue Selbstbestimmung suchen und sich vor allem
offener und internationaler positionieren, um dem im Zuge des Krieges verlorenen
Prestige eine neue Welthaltung entgegenzusetzen — und das verloren gegangene
Publikum mit neuen Angeboten in die Stadt zu locken. Hier kam die Idee eines
international ausgerichteten Festivals, das sowohl lokales wie iiberregionales
Publikum ansprach, nur gelegen. Doch zugleich war die Bevdlkerung, selbst jene,
die nicht direkt dem in Osterreich stets schwelenden Antisemitismus und
herannahenden Nationalsozialismus zuzuordnen war, skeptisch gegeniiber allem
,,Grofstidtisch-Bourgeoisen®. So war es auch zu erkliaren, dass sowohl nach dem
ersten Triumph des Jedermann auf dem Domplatz und dem zweiten grofen
Ereignis, dem Salzburger grofien Welttheater in der Kollegienkirche, jeweils
lokale Gegenstimmen laut wurden, die den katholischen Wiirdetrdgern massive

Vorwiirfe machten.!®® Erst mit dem Amtsantritt Franz Rehrls als Salzburger

104 Vgl. Hermann Bahrs Ausspruch, Salzburg sei eine Stadt, in der ,,Natur zu Stein und
Stein zu Geist“ geworden sei. Hier zit. n. Steinberg 2000, S. 49.

105 Steinberg 2000, S. 49.

106 1921 revoltierte die Bevolkerung sowohl von antisemitischer wie innerkirchlicher
Seite, gegen den ,,Missbrauch ihrer Glocken* fiir eine Theaterauffilhrung Reinhardts; 1922
iibte auch Karl Kraus massive Kritik am ,,blasphemischen Hohn“ des
»Welttheaterschwindels* und nannte Das Salzburger grofie Welttheater ein
»internationales Gaunerstiick*. Die Fackel, Nr. 601607 (November 1922), S. 3f.
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Landeshauptmann noch im selben Jahr fand Reinhardt endlich einen loyalen
politischen Partner in der Stadt. Doch auch Rehrl konnte die gefdhrlichen
Tendenzen der Zeit nicht verhindern.

skokok

Von Beginn an war klar, dass Salzburg internationale Strahlkraft bekommen
miisse. Das war mit reinen Mozart-Festspielen — zumal in direkter Konkurrenz zu
ebenfalls nur einem Kiinstler gewidmeten Bayreuth — ebenso wenig gegeben wie
mit einem rein ,,deutsch-dsterreichischen® Sprechtheaterangebot. Zu Hilfe kamen
hier von Beginn an das Konzept, ein iiber Mozart hinausgehendes breiteres
Musikangebot zu gewdhrleisten, wie auch Hofmannsthals Programmatik eines
Welttheaters, das hier, in der kleinen bayrisch-Osterreichischen Grenzstadt
Salzburg, in eben jenem landlichen, fiir sich schon barock-theatralen Ambiente
eine neue kiinstlerische wie gesellschaftliche Dimension erreichen wiirde. Wer
nach Salzburg kommen wiirde, egal von wo, wiirde hier etwas finden, was es sonst
nicht gab.'?” Selbst die Kleinheit der Stadt sollte zur Wirkkraft der Festspiele
beitragen: statt urbaner Deflektion lidndliche Konzentration auf eben jenem
Welttheaterniveau, das die geladenen Kiinstler*innen garantieren wiirden. Doch
gerade dieses ,,Weltbiirgertum® war es dann auch, das es den Festspiclen in den
ersten Jahren so schwer machte. Es war notwendiger Teil des Aufschwungs und
zugleich zutiefst abgelehnter Storfaktor. Nach 1945 sollte es erneut zu einem der
Hauptverkaufswerte werden, war sich Osterreich doch spitestens zu diesem
Zeitpunkt selbst schmerzhaft bewusst, dass es nicht mehr jene méchtige Monarchie
war, von der zu Ende des Ersten Weltkriegs noch getrdumt wurde. Der Blick zuriick
bot hier die ideale Losung vor jeder Selbstkritik, die ,,Ideologie® des Salzburger

Programms wurde zum Kulturprogramm einer ganzen Republik.

107 Vgl. hier das Zitat Hofmannsthals in Steinberg 2000, S. 33.
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,»Es war nur ein Anfang®!%

Die ,,Programmatik“ und ihre Umsetzbarkeit

Wenn 1920 die Festspiele doch das Licht der Welt erblickten, so lag es, schreibt
Michael P. Steinberg, auch daran, dass es, vor allem durch Hofmannsthals Kunst
der Formulierung, zu diesem Zeitpunkt gelungen war, ,,auf iiberzeugende Weise
Salzburger Traditionen mit dem nationalmythologischen Weihespiel a la Bayreuth
zu kombinieren®. Ein englisches Mysterienspiel aus dem spéten 15. Jahrhundert in
der Bearbeitung eines zum Katholizismus iibergetretenen Juden im barocken
Ambiente einer landlichen Kleinstadt im deutsch-6sterreichischen Grenzland auf
dem Weg zur Weltkulturstadt: Vorerst noch ohne Mozart!® war ein

Erfolgskonzept geboren worden. '

Bereits der Jedermann des Jahres 1920 war jedoch — weniger was den Ort selbst
denn das Stiick betraf — eine ,,Notlosung“, hatte Hofmannsthal doch fiir die
Eroffnung Das Salzburger grofies Welttheater geplant. Nun also ein altes Stiick,
das die beiden bereits 1911 uraufgefiihrt hatten, dafiir sein eigens fiir Salzburg
geschriebenes Welttheater in der Lade. Dass Reinhardt selbst im Jahr der
Eroffnung keinesfalls der ,,Leiter” des Unternehmens ,,Festspiele” war, wird aus
seinem Bittschreiben an den Salzburger Fiirsterzbischof Ignaz Rieder von 16. Juli
des Jahres deutlich: Er war Gast der SFG, der Ertrag der Einnahmen sollte der SFG

108 Hugo von Hofmannsthal: Festspiele in Salzburg [1921]. In: Ders.: Reden und
Aufsitze 11, 1914—1924. Frankfurt/M.: S. Fischer 1979 (= Gesammelte Werke in zehn
Einzelbédnden, Bd. 9), S. 266.

109 Die ersten groflen Vorstellungen der Wiener Staatsoper mit Werken Mozarts fanden
erst 1922 statt, damals in Ermangelung eines Festspielhauses im kleinen Stadttheater —
wiahrend Welttheater in der Kirche Einzug nahm. Am Dirigentenpult: Strauss und Schalk.
110 Wobei fiir die Salzburger Bevolkerung selbst das nationale oder gar ,,v6lkische®
Interessen vertretende Vorbild Bayreuth auch weiterhin wichtiger war als der
paneuropéische oder gar weltkulturelle Geist: Das Salzburger Volksblatt etwa warf der
SFG vor, mehr am Fremdenverkehr als an der Forderung des Kunstlebens interessiert zu
sein, andere sprachen bereits nach dem ersten Jahr von ,,Judenfestspielen®, und dem
Jedermann wurden auf Anweisung Fiirsterzbischof Rieders im zweiten Jahr die Glocken
des Doms entzogen.
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zugutekommen, und ,,[d]ie Darsteller und selbstverstindlich auch ich haben in

Anbetracht des guten Zweckes ihre Mitwirkung unentgeltlich zugesagt.“111

Bis 1925 sollte es kein eigenes Festspielhaus geben, und von den urspriinglichen
Plénen, die Salzburg zu einem zweiten, einen spartenreicheren paneuropéischen
,osterreichischen Bayreuth™ hitten werden, lassen, blieb letzten Endes auch nichts
mehr. Vom Konzept einer Festspielstadt, in der Musik und Literatur, religidse
Insignien eines humanistisch-laizistischen Welttheaters und Theaterkunst auf
internationalem Niveau fiir ein vor allem lokales, ja ,,landliches* Publikum sich die
sommerlichen Héinde reichen wiirden, waren die meisten der ,,Griinderviter®
bereits zu diesem Zeitpunkt weit entfernt, ja ,,der einfache Biirger konnte sich die
teuren Eintrittskarten* schon im ersten Jahr der Festspiele nicht leisten. ,,Grof3e
Kunst kostet Geld, und dieses Geld musste vorwiegend iiber den Kartenverkauf

«“112 _ daran hat sich in den letzten 100 Jahren tatsdchlich nichts

verdient werden
gedndert. Und auch wenn Reinhardt selbst mit der Entwicklung, fiir die er, neben
der SFG, zugleich von Beginn an als kiinstlerischer Kopf in der Offentlichkeit
verantwortlich gemacht wurde, nicht gliicklich war: Er empfing in seine privaten
Residenz gerade diese Elite des dsterreichischen und internationalen Geld- und
Kunstadels und war sich auch der — vor allem finanziellen — Notwendigkeit dieses
eminenten weltbiirgerlichen Salons im fiirstlichen Ambiente von Leopoldskron

bewusst.

In den folgenden Jahren hielten Reinhardt und Hofmannsthal noch am
urspriinglichen Konzept fest. Zumindest in den ersten vier Jahren versuchten sie,
mit groBem Einsatz und dennoch vergeblich die vorgeschlagenen kiinstlerischen
Plane umzusetzen: Neben dem Salzburger grofsen Welttheater waren dies u. a. die

Bearbeitung von Jakob Bidermanns frithbarocker Tragddie Cenodoxus, eine neue

111 Max Reinhardt an den Fiirsterzbischof von Salzburg Ignaz Rieder, Schloss
Leopoldskron bei Salzburg, 16. Juli 1920, hier zit. n. Reinhardt/Fetting 1989, S. 226. Was
nun noch fehlte, war, neben der ,,hochfiirstlichen Zustimmung zu den Auffithrungen, das
Aussetzen des ,,Glockenldutens* aller Salzburger Kirchen rund um den Domplatz wéhrend
der Vorstellung — auch das sollte Reinhardt in diesem ersten Jahr, und das einzige Mal,
gelingen.

112 Gallup 1989, S. 35.
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Fassung des Radstdidter jiingsten Gerichtsspiels sowie eine geplante Ubertragung
von Paul Claudels im Spanien des 16. Jahrhundert spielendem Stiick Der seidene
Schuh  (1925), durchwegs Stoffe, die Reinhardts Vorstellung eines
zeitgenossischen fiir den konkreten Ort konzipierten Theatrum mundi mit Motiven
,,des Welttheaters und des Memento Mori“'!® entsprachen: Sie alle wurden bereits
ab dem ersten Jahr mit dem Verweis, sie seien zu aufwindig und zu teuer, von der
SFG abgelehnt. Noch bis 1930, fast ein Jahr nach Hofmannsthals Tod, bemiihte
sich Reinhardt etwa, das ,,Jesuitendrama Cenodoxus, Doktor von Paris* in dessen

Bearbeitung zu platzieren. Ohne Erfolg.!!*

1921 bestritten der Jedermann — ohne Glocken, dafiir mit einem viel diskutierten
Lichtkonzept Reinhardts — eine einmalige Vorstellung von Max Mells Komddie
Der  Barbier von Berriac am  Stadttheater und eine einmalige
Nachmittagsvorstellung von Mozarts Singspiel Bastien und Bastienne im
Heckentheater des Mirabellgartens das Festspielprogramm des zweiten Jahres. In
den Augen Hofmannsthals war wohl das Jahr 1922 mit der Urauffiihrung seines fiir
Salzburg verfassten Salzburger grofien Welttheater das, wenn schon nicht in einem
Festspiclhaus, so doch im vielerlei Interessen abdeckenden Ambiente der
Kollegienkirche realisiert wurde, das Beste, das er bis zu seinem Tod sieben Jahre
danach erleben sollte.'!'* Noch im selben Jahr {ibernahm Strauss die Prisidentschaft
der SFG. ,,Reinhardt zum Présidenten nehmen diese Spieflbiirger nie; sie hassen
ihn, hassen ihn drei- und vierfach, als Juden, als SchloBherrn, als Kiinstler und
einsamen Menschen, den sie nicht begreifen®, hatte auch Hofmannsthal Strauss zu
diesem Schritt animiert.''®

1923 und 1924 hingegen bedeuteten harte Riickschlige: Weder die
Kollegienkirche durfte mehr bespielt werden, noch war das Festspielhaus fertig,
und Reinhardt, Strauss und Schalk waren fiir den Sommer 1923 mit Gastspielen in
den USA und Siidamerika verplant. Reinhardt, der — nach gescheiterten
Verhandlungen um eine Ubernahme des Burgtheaters in den beiden Jahren zuvor

113 Heininger 2015, S. 279.

114 Vgl. dazu Fuhrich/Prossnitz 1990, S. 109.

115 Zum Welttheater in der Kollegienkirche vgl. v. a. auch Heininger 2015, S. 265ft.

116 Hofmannsthal in einem Brief an Strauss im Herbst 1922; hier zit. n. Fuhrich/Prossnitz
1990, S. 42.

41



— zu diesem Zeitpunkt bereits in Wien an der Renovierung und Neueréffnungen
des Theaters in der Josefstadt arbeitete, setzte 1923 spontan zuerst auf Schloss
Leopoldskron und anschlieend am Stadttheater Molicres Der eingebildete Kranke
an. ,,Damit rettet Reinhardt die Kontinuitit der Festspiele.“!'” 1924 wurden die
Festspiele hingegen géinzlich ausgesetzt. Bereits im Herbst des Vorjahres hatte sich
Strauss fiir dieses Jahr zuriickgezogen,!'® die Streitigkeiten innerhalb der
Salzburger und Wiener Direktoriums- und Beiratsmitglieder konnten wéhrend des
Friihjahrs nicht geldst werden, und auch die antisemitische Haltung Salzburgs
gegeniiber den Festspielen war bereits zu diesem Zeitpunkt massiv. Salzburg gegen
die Festspiele. Die passive Resistenz der Gemeinde — Der Salzburger Breitner'® —
antisemitische Beweggriinde, titelte so u. a. ein Artikel des Neuen Wiener Journal
vom 15. Juni 1924. Und schlieBlich scheiterte auch das fiir dieses Jahr
angekiindigte Gastspiel der international gefeierten Mirakel-Produktion.!?
Reinhardt, der im April dieses Jahres das Theater in der Josefstadt unter seiner
Direktion erdffnete hatte, war zwar bereits in Salzburg, um an der Salzburger
Variante der 1911 in London uraufgefiihrten Pantomime zu arbeiten, mit der er
bereits in zahlreichen europdischen Stiddten und in New York einen
»Sensationserfolg erzielt hatte; doch am 12. August stand fest: Das Projekt miisse
in Salzburg um ein Jahr verschoben werden. 1924 blieb die Festspielstadt im
Sommer unbespielt. Das schadete der Stadt zwar, doch der vom Antisemitenbund
herausgegebene Eiserne Besen argumentierte damit, dass bei allem Interesse an
einer blithenden , Fremdenindustrie“ das ,sittliche Empfinden einer Mehrheit

unseres Volkes“ dadurch gestort wiirden, dass ,rassenfremde und

117 Fuhrich/Prossnitz 1990, S. 46.

118 Vgl. Brief Richard Strauss an Franz Schalk am 25. September. In: Richard Strauss —
Franz Schalk: Ein Briefwechsel. Tutzing: Schneider, 1983, S. 358.

119 Interessant ist, dass das Neue Wiener Journal in seinem Beitrag mit dem Breitner-
Vergleich auf den damaligen Stadtrat Richard Hildmann versuche, der versuche, das
Projekt eines ,,provisorischen Festspielhauses durch massive Steuerabgaben zu verhindern:
Hildmann wurde im November 1924 neben dem langjahrigen Begleiter des SFG Erwin
Kerber Président der Salzburger Festspiele. Siehe dazu auch Fuhrich/Prossnitz 1990, S. 47
u. S. 49.

120 Vgl. dazu im Detail den Beitrag von Helmut G. Asper: Vom ,,Heiligenkino® zum
,Judischen Oberammergau“? Max Reinhardts Inszenierungen von Karl Vollmoellers
Mirakel/Miracle (1911-1927) und Franz Werfels The Eternal Road (1933-1937). In:
Patka/Fellner 2021, S. 108-121.
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religionsfeindliche Elemente uns ihre undeutschen Kiinste darbieten®. In deutlicher

Anspielung auf Reinhardt, Hofmannsthal und deren Mitstreiter hief3 es hier weiter:

Judische Dichter, Direktoren, Spielkréfte, rauchende ausléndische,
sich frech gebirdende Jiidinnen, [...], das ist zu viel in so kurzer Zeit
in den Tagen der Schmach unseres gesamten deutschen Volkes,
welches durch die Schuld der Judenrasse so unendlich tief erniedrigt
wurde. Die verehrliche Festspielhausgemeinde moge in Erwigung
dieser Umstdnde sich endlich entschliefen, auf die Gemiitsfassung
unserer bodenstdndigen Bevolkerung Riicksicht zu nehmen und eine
andere Art von Spielen zur Auffithrung bringen. Es gibt Wagnersche
Opern, deutsche Schauspiele wie Wilhelm Tell und Volk in Not und
andere mehr. Kann man sich denn wirklich keine Festspiele denken,
wo nicht Juden die Macher vom Anfang bis an das Ende sind.!?!

Wenn Reinhardt nicht zuletzt angesichts der massiven antisemitischen
Gegnerschaft spatestens ab 1925 und von da an bis 1937 fast jahrlich mit seinen
Repertoire-Stiicken, viele davon aus dem 1924 in seiner Direktion neu erdffneten
Theater in der Josefstadt, nach Salzburg kam, brach er die viel zitierte ,,Ideologie*
auf mehrfache Weise: Von nun an brachte er statt ausschlieBlich fiir den Ort
konzipierter Werke eben doch auch jene internationalen ,,Gebrauchsstiicke®, die in
Salzburg so gut funktionierten wie in London, Paris oder New York (und gerade
deshalb hier mit viel lokaler Missmut aufgenommen wurden). Damit machte er
freilich auch deutlich, dass fiir ihn Salzburg nicht mehr kiinstlerisches Zentrum war
— zu viele Interessen lieen ihm hier zu wenig Platz fiir die Durchsetzung eigener
Vorstellungen; zu viele Angriffe verleideten ihm die personliche Priasenz in der
Stadt auBerhalb von Leopoldskron. Bereits ab Mitte der Zwanzigerjahre zog es ihn
ganz aus Europa in die USA, wo er zehn Jahre spéter mit dem Sommernachtstraum
in Hollywood seinen ersten und einzigen Film realisierte und spitestens ab dem
nur zu freiwilligen ,,Anschluss* Osterreichs an Hitler-Deutschland im Mirz 1938

nicht mehr nach Europa und Osterreich zuriickkehren konnte.

121 Der Eiserne Besen, 15. August 1924, hier zit. n. Fuhrich/Prossnitz 1990, S. 48.
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Dass Reinhardt 1924 trotz abgesagter Festspiele und tausende Kilometer von
Salzburg entfernt noch an seinem urspriinglichen Konzept festhielt, macht ein

Interview, das es anldsslich seiner Amerikareise in diesem Jahr fiihrte, deutlich:

Salzburg ist wegen seiner Lage, seiner Architektur, seiner fritheren
Geschichte, wegen Mozart, wegen der groflen Intelligenz und der
Unabhingigkeit der kirchlichen Kreise, die hier regierten und
infolgedessen immer viel Einflul gehabt haben, der natiirliche Ort
fiir dieses Theater. Ein echter Festspielort, wo viele Menschen
zusammenkommen, um ihre Ferien zu verbringen — gleich ob sie die
Berge besteigen, sich an der fast unzerstérbaren Architektur fritherer
Zeiten erfreuen oder Musik horen wollen. So war es ein
selbstverstindlicher Gedanke, dort ein Theater zu begriinden, das
sowohl Festspiel- als auch Ferien-Geist atmet, das auf Grundlagen
aufgebaut sein wiirde, die anders sind als diejenigen, unter denen ein
Theaterunternehmer in einer Grofistadt leidet. [...] Der
Grundgedanke war: das Theaterspiel sollte wieder ein Fest werden,
wie es in der Antike und im Mittelalter unter Fithrung der Kirche
gewesen war, wihrend es in den GroBstidten meistens mehr
Unterhaltung und Belustigung ist. '?

1925 kehrte er mit groBem Triumph nach Salzburg zuriick. Den Erfolg dieses
Jahres hatte er vor allem der Unterstiitzung Rehrls zu verdanken. Am 13. August
1925 wurde — nach fast 40 Jahren Bemiihungen — das ,,provisorische®
Festspiclhaus, zu dem nun die mitten in der Stadt gelegene ehemalige
flirsterzbischofliche  Winterreitschule umgebaut worden war, mit einer
Wiederaufnahme des Salzburger grofien Welttheater er6ffnet. Hofmannsthal hatte
sein Stiick fiir den Ort textlich neu adaptiert, Reinhardt schloss das Ambiente

123 ynd brachte in diesem Jahr zudem

gekonnt in seine Neuinszenierung ein
tatsdchlich auch mit einem Jahr Verspdtung seine international tourende
GroBproduktion Das Mirakel in die Stadt. ,,Das Mirakel legt den Grundstein dafiir,

dass Salzburg der internationale ,Big Party® wird®“, konstatiert der Schweizer

122 Vgl. Sayler, Oliver M.: Max Reinhardt and his theatre. New York 1924, S. 186—193;
Reinhardts Text Auf der Suche nach dem lebendigen Theater hier in dt. Ubers. zit. n.
Reinhardt/Fetting 1989, S. 2271f.

123 Chronik, S. 54.
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Kritiker Andres Miiry in seiner ,,Geschichte eines Salzburger Kults“ und
bezeichnet die mit der englischen Aristokratin Lady Diana Manners als weibliche
Protagonistin besetzte Inszenierung als ,,verkitschte Pantomime mit Musik®.'?* Die
von Carl Vollmoeller adaptierte ,,alte Marienlegende®, ohne jeden Text und mit der
Musik Engelbert Humperdincks, erhielt dennoch derart groflen internationalen
Zuspruch, dass die Stadt nahezu ausgebucht war. '’

Eine weitere éltere Produktion hatte Reinhardt in diesem Jahr im Salzburger
Gepéck: die Ballettpantomime Die griine Flite. Die Musik stammte von Mozart,
dem sich Reinhardt hier zum ersten Mal in Salzburg widmete, war jedoch von
Reinhardts langjdhrigem kiinstlerischen Begleiter Einar Nilson neu eingerichtet
worden, die Vorlage stammte von Hugo von Hofmannsthal. Mit der Griinen Flote
hatten sich Reinhardt, Hofmannsthal und Nilson ebenfalls bereits zehn Jahre zuvor
beschiftigt. Der Einakter war im 1916 fertiggestellt und 1917 an den
Kammerspielen des Deutschen Theaters uraufgefiihrt worden.'?® Reinhardt
realisierte das Salzburger Gastspiel mit der in diesem Jahr neu gegriindeten
Internationalen Pantomime-Gesellschaft, mit der er ein Theater verwirklichen
wollte, ,,das durch alle Sprachen, Volker und Lénder hindurch universell
verstindlich ist*.'?

Reinhardts Interesse an musikalischen Pantomimen war iiber Jahres ein
anhaltendes — bereits 1912 hatte er ein eigenes Tanzensemble an seinen Berliner

124 Vgl. Andres Miiry: Jedermann darf nicht sterben. Geschichte eines Salzburger Kults
1920-2001ff. Salzburg, Miinchen: Anton Pustet 2001, S. 32.

125 Wer aller kommt, Chronik S. 56.

126 Dass gerade Die griine Fléte in Salzburg gezeigt wurde, ist auch insofern interessant,
als Hofmannsthals 1916 mit Reinhardt in Berlin zugleich an Der eingebildete Kranke, Die
Schdferinnen, Die griinen Flote und Die Listigen gearbeitet hatte — schlieBlich wurde in
Berlin 1916 dann Die griine Flite aufgefiihrt — als Vorspiel begleitet von Molieres
Einakter Die Ldstigen, die Hofmannsthal nach dessen Comédie-ballet Les Fdcheux neu
bearbeitet und eigentlich in Hinblick auf den Eingebildeten Kranken zu einem Vorspiel
umgearbeitet hatte. Pallenberg tibernahm bereits 1916 auch die Rolle des ,,Argan®, mit der
er sieben Jahre spéter in Salzburg zu Gast war. Die gemeinsame Arbeit an Moliére
bezeichnete Hofmannsthal letzten Endes jedoch gegeniiber Strauss als enttduschend und
setzte sich von da an nicht mehr Moliére auseinander. Vgl. dazu Heininger 2015, S. 2144f.
sowie Strauss 1926, S. 391-402. Nach der weniger gliicklichen Arbeit an Moliere regte
Reinhardt Hofmannsthal zu einer ersten Calderon-Bearbeitung an, die sich, nicht zuletzt in
Salzburg, wesentlich gliicklicher fiir den Autor gestalten sollte.

127 Heinzinger 2015, S. 121.
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Biihnen ins Leben gerufen'?® — und griindete neben kiinstlerischen Erwigungen
nicht zuletzt an dessen damit verbundenen Uberlegungen, dass Produktionen ohne
Sprache auch international leichter zu vermarkten und adaptieren waren. Dies
gelang hier wie auch mit dem Mirakel. Weitere Reinhardt’schen Pantomimen-
Versionen, die wesentlich auf Choreografie und Musik bauten, darunter eine
Bearbeitung des Christianus-Stoffes oder auch eine mit Hofmannsthal begonnene
Version des Welttheaters, konnten in Salzburg nicht mehr realisiert werden.

Die letzte Reinhardt-Produktion des Jahres 1925 kann als eine Verbeugung vor
dem traditionell-ldndlich-katholischen Publikum gesehen werden — gezeigt wurde,
ebenfalls eine Ubernahme des Theaters in der Josefstadt, Max Mells Das
Apostelspiel. Auch die Wiener Staatsoper konnte in diesem Jahr erneut punkten:
Bruno Walter debiitierte in Salzburg — die Opernkarten waren zur Génze
ausverkauft, wihrend es fiir Mirakel und Welttheater noch Restkarten gab. 1925
war das Jahr, in dem Reinhardts Konzept — Eigenproduktionen fiir den konkreten
Ort, Gastspiele und ein kiinstlerisch vielféltiges Mischprogramm — erstmals in
seiner Fiille realisiert werden konnte und auch der Siegeszug des Musiktheaters
seinen ersten Hohepunkt erzielte.

1926, im selben Jahr hatte er die Leitung zur Vorbereitungen des neuen Komitees
,»Freund der Salzburger Festspiele® {ibernommen, prisentierte Hugo von
Hofmannsthal bei einer Pressekonferenz Das Salzburger Programm und
argumentierte den immer breiter werdenden Spielplan mit folgenden Worten, mit
denen man sich auch deutlich gegeniiber anderen Festspielen wie jenen in
Bayreuth, Weimar, Koln, Diisseldorf, Miinchen oder auf der Wartburg abheben
will: ,,Was wir anstreben, ist durchaus nicht eine Gemeinde, sondern ein Publikum
im weitesten Sinne. Daraus ergibt sich deutlich, dass wir ein vielfiltiges Programm
machen miissen. Von Jahr zu Jahr wurden die Darbietungen immer reicher und
bunter.“ Hofmannsthal fiihrte im Rahmen der Prisentation deutlich die
Unterschiede zwischen Salzburg, Bayreuth und Wien an und verwiese dabei auf
die einende Idee, die alle Darbietungen ,,zusammenhielt®, das ,,geistige Band*, das

weiterhin aus ,diesem bayerisch-Osterreichischem, diesem siiddeutschen

128 Vgl. dazu Edda Fuhrich, Gisela Prossnitz (Hg.): Max Reinhardt. Die Traume des
Magiers. Salzburg: Residenz 1993, S. 52.

46



Theatergeiste, dem einzigen, den es innerhalb der deutschen Kultur iiberhaupt gibt*

bestand, ,,innerhalb dessen wir uns bewegen*.'?

Reinhardt wiederum wurde ab diesem Zeitpunkt in Wien wie auch Salzburg nur
noch selten gesehen, doch hielt der international Vielbeschiftigte immer noch am

Ursprungsprogramm fest, ergéinzt um Namen und Titel aus den letzten Jahren.

Drei Elemente [...], Musik, Mysterienspiel, Hanswurstkomddie,
bestimmen den Charakter der Salzburger Festspiele. [...] Diese drei
Kunstgattungen zu pflegen, ist der Zweck der Festspiele. Jedes Jahr
wollen wir irgendwie etwas Besonderes bringen. Heuer waren es die
vier Komiker grofiten Formats, welche noch nie zusammen gespielt
haben und vielleicht nie mehr wieder zusammen spielen werden —
Moser, Pallenberg, Romanovsky, Waldau in Turandot. Im
kommenden Jahre denken wir den Faust aufzufithren, um Stil der
alten Volksmysterienspiele, wie es dem Programm unserer
Veranstaltungen entspricht. Zusammenfassend 148t sich sagen, daf3
der Charakter der Salzburger Festspiele im Wesentlichen auf der
Pflege und Lebendigmachung der alten Osterreichischen
Kulturtradition beruht und darum in allen drei Elementen (Musik,
Mysterienspiel, Hanswurstkomddie) ein historischer sein muf3. Eine
Darstellung der modernen Kunstbewegung wiirde daher den Sinn
unserer Festspiele verwischen. Das Material an historischen Werken
ist so reich, daB3 es Generationen nicht ausschopfen kénnen, selbst
wenn man nur das Wertvollste herausgeben wollte. [...]"3°

Hinter den Kulissen sah es freilich anders aus: Reinhardt verabschiedete sich
langsam von Salzburg — und wohl auch Osterreich, auch wenn es weitere zehn
Jahren dauern sollte, ehe er den Kontinent fiir immer verlassen wiirde. In einem

Brief an Helene Thimig schrieb er bereits in diesem Jahr:

[...] Eines Tages werde ich die Festspiele wahrscheinlich {iber haben
und sie mich — vielleicht balde, ach balde. Das, was mich anzog,
verliert sich, ist eigentlich nicht da. [...] Es bleibt etwas Farbiges,
Buntes, Glidnzendes, Drangendes, Schaumendes — aber so gut es mir

129 Zit. in Fuhrich/Prossnitz 1990, S. 64ff.
130 Interview mit Max Reinhardt in: Neues Wiener Journal v. 29. August 1926.
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noch oft schmeckt — ich mochte es nicht immer trinken. Es ist auch
zu anstrengend, um wirklich festlich zu sein. Das Ganze ist aber
eines von den vielen priachtigen Kleidern des Lebens, das man eben
richtig getragen haben muf. Eine hiibsche Form des Theaters, nicht
mehr. 3!

Ab diesem Zeitpunkt ,gastierte“ Reinhardt im Grunde nur noch bei den
Festspielen, dessen ,,Prasident er nie gewesen war: 1926 brachte er seine
Josefstadt-Ero6ffnungsinszenierung Der Diener zweier Herrn an zwei
unterschiedlichen Orten heraus: am Stadttheater und in der noch offenen
Felsenreitschule; daneben Turandot von Carlo Gozzi als zweite Commedia-
dell’arte-Produktion — ebenfalls keine Neuinszenierung, auch wenn er von Alfred
Polgar eigens neue Extempores schreiben lie3. Die Vorstellung wurde viel zu lang
—und kein Erfolg. Auch der Jedermann wurde in diesem Jahr erneut aufgenommen
—und von da an bis 1937 jéhrlich wiederholt.

skokok

1927 war von nicht weniger zahlreichen Konflikten iiberschattet — ,,Reinhardt oder
Burgtheater” war in diesem Jahr der Tenor. SchlieBlich zog das Burgtheater sein
geplantes Faust-Gastspiel zurlick; Reinhardt brachte einen erneut viel zu
»uppigen Sommernachtstraum sowie Schillers Kabale und Liebe, beides
Ubernahmen, nach Salzburg und blieb so seiner neuen Linien, sich nicht ganz
zurlickzuziehen, Salzburg jedoch mit Gastspielen und Reprisen zu bestiicken, treu
— ein wohl auch seiner Frustration iiber die anhaltenden Konflikte und das
Scheitern seiner Visionen geschuldetes Vorgehen, das seinerseits in den
kommenden Jahren zu immer schirferer Kritik fiihrte.!*? In einem Brief an Rehrl
duferte sich Reinhardt im April dahingehend deutlich:

131 Max Reinhardt: Brief an Helene Thimig, undat. [Venedig, 1924]; Wiener Stadt- und
Landesbibliothek, Teilnachlass Max Reinhardt, 2.2.1.140.

132 Reinhardts Vorschlag, Josefstadt-Inszenierungen ,,eingestreut zwischen den
Festspielauffithrungen nach Salzburg® bringen zu wollen, wurde offiziell abgelehnt. Vgl.
dazu u. a. Salzburger Volksblatt v. 16. Janner 1929 u. Fuhrich/Prossnitz 1990, S. 88.
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[...] ich habe [...] alles, was in meinen Kréften stand, fiir die Idee
der Festspiele eingesetzt und unter nicht unbetrachtlichen Opfern
meine kiinstlerische Tatigkeit immer wieder in den Dienst der Sache
gestellt. [...] Nur die eindringlichen, wenn auch verspiteten
Darlegungen der Festspielleitung und zuvorderst meine eigene
Uberzeugung, ich diirfe die Sache in ihrem augenblicklich noch
kritischen Stadium nicht im Stich lassen, haben mich bewogen,
wenigstens vorldufig noch auszuhalten. '33

Und an Heinz Herald hielt er am 8. Juli 1927 aus Beauvallon ebenso deutlich fest:
,wDer Sommernachtstraum wurde ebenso wenig wie die Kabale von mir
vorgeschlagen. Die Idee ist wohl urspriinglich von Hofmannsthal ausgegangen,
von den Herrn der Salzburger Festspielhausgemeinde angenommen und mir, vor
meiner Abreise nach Amerika, empfohlen worden.“!3

Reinhardt hatte sich zu diesem Zeitpunkt noch Bedenkzeit ausbedungen — doch
wurde Hofmannsthals Vorschlag, ohne Reinhardts finale Entscheidung
abzuwarten, von der SFG angenommen, sodass (s)ein ,,Ja“ zuletzt, so Reinhardt
gegeniiber Herald, nur noch von ,,ornamentaler Bedeutung™ gewesen sei, ja, er sich
sogar gegen die Kabale in Salzburg ausgesprochen —und den Sommernachtstraum
in einer génzlich anderen, ,.festspielméBigen Form einer Auffithrung im Freien®

geplant hatte. ,,Ich bitte Sie*, bat er Herald kurz vor Er6ffnung der Festspiele 1927,

diese Tatsachen und auch die folgenden Ausfiihrungen mdoglichst
vollinhaltlich an Herrn Dr. Kerber bzw. an die Salzburger
Festspielhausgemeinde weiterzugeben, weil ihrer von den Parteien
Gunst und Hass [!] verwirrte und deshalb immer leicht
schwankenden Meinung gegeniiber die klare Feststellung meins
Standpunktes notwendig erscheint und weil solche, gewil3
absichtslos eingestreuten, Behauptungen [...] spiter im Salzburger
Schniirlregen rasch zu einer festen Pflanzung hochwachsen. !*3

133 Salzburger Landesarchiv, Nachlass Franz Rehrl, NL-116, unnum.; hier zit. n.
Fuhrich/Prossnitz 1990, S. 74.

134 Reinhardt/Fetting 1989, S. 233.

135 Reinhardt/Fetting 1989, S. 234.
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Deutlich hielt Reinhardt auch noch in diesem Jahr fest, dass er trotz der Buchungen
von internationalen Gastspielen wie den seinen (gegen seinen Wunsch) auf dem
Standpunkt stehe, dass die Festspiele neben den teuren Mozart-Auffithrungen nur
dem ,Mysterienspiel“ sowie dem ,volkstimlich religiosen Spiel“ gewidmet
bleiben sollten, alles andere ,,minder reizvolles Rankwerk* sei, das zudem tiberall

anders auf der Welt auch aufgefiihrt werden konnte. '3¢

Auch der Kunstrat der SFG, nun unter der neuen Leitung des englischen
Komponisten und Dirigenten Paul Kerby, schien sich, wie in den Jahren zuvor,
nicht auf eine einheitliche Programmgestaltung einigen zu konnen. ,,Die Tétigkeit
des Kunstrates beseht in Wirklichkeit darin, dass der Président oder der
Generalsekretér der Festspielhaus-Gemeinde (SFG) sich fallweise bei [...] Schalk
oder Hofmannsthal [...] einen Rat oder Vorschlag holt, der subjektiv, ohne
Zusammenhang mit den lebendigen Forderungen Salzburgs, oft mit Persdnlichem
vermengt abgegeben wird®, schrieb ein anonymer, gut informierter ,,Beobachter*
in diesem Jahr in der Salzburger Chronik.'>’

1928 formulierte Hofmannsthal in einem in der Neuen Freien Presse publizierten
Essay den Leitgedanken anhand des Spielplans dieses Jahres: ,,Der Pflege des
,hoheren Theaterwesens der Nation‘ wiirden die Auffilhrungen von Mozarts
Zauberflote neben Beethovens Fidelio, Schillers Die Réuber und Goethes
Iphigenie auf Tauris ideal gerecht werden. Mit der Wiederholung des ,Jedermann-
Spiels auf offenem Domplatz vor einer Zuschauermenge‘ und der Einstudierung
von Richard Billingers Perchtenspiel wire zudem ,die Kluft zwischen Volk und
Gebildeten wirklich ausgefiillt®.«!38

136 Reinhardt/Fetting 1989, S. 234. Reinhardt geht im Brief weiter im Detail auf die
geplanten Gastspiele seiner Inszenierungen ein wie auch auf die in die Jahre gekommene
Inszenierung seines Jedermann und die Frage der Finanzierbarkeit eines Festivals in der
Art, wie er es sich fiir Salzburg gewlinscht hatte.

137 Ausfiihrlich dazu Fuhrich/Prossnitz 1990, S. 90f.

138 Neue Freie Presse v. 22. Juli 1928; hier zit. n. Fuhrich/Prossnitz 1990, S. 81. In der
Regie Reinhardts: Hofmannsthals Jedermann auf dem Domplatz, Goethes Iphigenie auf’
Tauris in einer Uberarbeitung Richard Beer-Hofmanns, ein Gastspiel des Theaters in der
Josefstadt, am Stadttheater, und Schillers Rduber im Festspielhaus. Daneben Richard
Billingers Perchtenspiele als Gastspiel der Innsbrucker ExIbiihne als deutliche
Verbeugung vor dem ,,alpenléndisch* christlichen Gedankengut.
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Ein nicht gezeichneter Beitrag unter dem Titel Randglossen zur Salzburger
Festspielfrage fragte Anfang 1929 danach, ob sich bei Reinhardt bereits eine
»gewisse Festspielmiidigkeit™ eingestellt haben mochte, die zum einen auf den
unaufthorlichen Diskussionen um seine Produktionen — sei es in finanzieller
Hinsicht, in Fragen der Spielortwahl (und deren Scheitern) oder auch aufgrund der
,abgebrochenen Verhandlung beziiglich der Ubernahme der Festspiele durch ein
Konsortium mit ihm an der Spitze* — zum anderen auf die immer wieder ins Spiel
gebrachten fehlenden Anwesenheiten des ,,Festspielmagneten* und, nicht zuletzt,
die kritische, oftmals deutlich antisemitisch grundierte Aufnahme durch Teile der
Salzburger Bevolkerung griindete. Fest stand fiir den Beobachter jedenfalls, dass
sowohl der Ruf Reinhardt, der bereits vor 1920 ein ,,européischer gewesen war,
wie auch der ,,grandiose Erfolg der Erstauffithrung des Jedermann vor dem Dom*,
der zum ,,groBten Aktivposten der Festspielbewegung bis zum heutigen Tage*
wurde, zwei der wesentlichsten Fundamente des kiinstlerischen Erfolges, aber auch
der langfristigen Absicherung des Weiterbestands der Jahr fiir Jahr auf wackeligen
Beinen stehenden Festspiele bildeten. Umgekehrt hatten die Festspiele auch fiir
Reinhardt den grofen Schritt auf das internationale Theaterparkett mit geebnet. ,,Ja,
man darf sogar behaupten, dass die eigentiimliche Verbindung mit Salzburg
Reinhardts Stellung in Amerika geradezu begriindet hat.“ Die Griinde dafiir lagen
im perfekten Zusammenspiel des ,,schauspielerischen Grofmeisters mit jener
,europdischen Romantik* und ,,dem uralten Zauber der katholischen Kirche®. Hier,
»im Spiel vor dem historischen Dome®, war alles auf ideale Weise
zusammengekommen, um Reinhardt, den ,,Schlossherr[n] des erzbischoflichen
Schlosses Leopoldskron zu représentieren und dort die Spitzen der neuen Welt in
einer Umgebung voll historischer Weihe zu empfangen. Fazit: Ein glinzendes
Geschift fiir beide Teilnehmer, Reinhard und Salzburg, jedem dem anderen zu
Dank verpflichtet, aber buchmiBig sozusagen Null zu Null aufgehend.“'3° Kritik
iibte der gut informierte Autor in einem weiteren anonymen Artikel daran, dass von
einer Umsetzung der Programmatik keine Rede war: ,,Die Téatigkeit des Kunstrates
besteht in Wirklichkeit darin, dal der Prisident oder der Generalsekretiar der

Festspielhausgemeinde sich fallweise bei einem der genannten Herrn — meist ist es

139 Randglossen zur Salzburger Festspielfrage; Salzburger Landesarchiv; Nachlass Franz
Rehrl, NL-116, hier zit. n. Fuhrich/Prossnitz 1990, S. 91.
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Schalk oder Hofmannsthal — einen Rat oder Vorschlag holt, der subjektiv, ohne
Zusammenhang mit den lebendigen Forderungen Salzburgs, oft mit Persdnlichem

vermengt abgegeben wird.«!4?

Wihrend fieberhaft nach Programmpunkten fiir die Festspiele 1929 gesucht wurde
und sich parallel dazu auch auf organisatorischer und finanzieller Ebene Vorschlag
um Vorschlag reihten, iiberschatteten im Sommer dieses Jahres zwei Todesfille die
Festspiele: Am 15. Juli starb Hugo von Hofmannsthal und damit einer der
wichtigsten geistigen Schopfer und Autoren des Festivals, am 18. August
Reinhardts Bruder und dessen engster finanzieller Berater, Edmund Reinhardt. Auf
dem ,,Notprogramm*“'#! dieses Jahres stand dann tatsichlich mit dem Jedermann
nur eine Reinhardt-Inszenierung; er selbst befand sich im Sommer in Amerika, die
Eroffnungs- und Gedenkrede an Hofmannsthal auf dem Domplatz wurde von
Reinhardts Ehefrau, der Schauspielerin Helene Thimig, gesprochen. Es folgte,
neben drei Mozartopern, zum ersten Mal in Salzburg, Richard Strauss
Rosenkavalier mit dem Libretto Hugo von Hofmannsthals — eine Neueinstudierung

der 1911 in Dresden uraufgefiihrten Inszenierung Lothar Wallensteins.

skokok

1930 standen neben dem Jedermann neuerlich ,kleinere* Arbeiten Reinhardts,
durchwegs Wiederaufnahmen élterer Produktionen auf dem Programm: Der

Diener zweier Herrn, Kabale und Liebe und Maughams Victoria'*.

140 Ebda.

141 Fuhrich/Prossnitz 1990, S. 91.

142 Das Stiick war 1915 (andere Quellen sprechen vom letzten Winter vor Ende des
Ersten Weltkrieges) entstanden und am 30. August 1919 mit groem Erfolg und 235
Vorstellung (bis 3. April 1920) am Londoner Playhouse Theatre uraufgefiihrt worden. Im
Nachlass Max Reinhardts im Wiener Theatermuseum findet sich eine Bearbeitung des
Regisseurs des englischen Originals, in dem Reinhardt neben dem englischen Text
handschriftliche Regieanweisungen niederschrieb. Vgl. Theatermuseum, Nachlass Max
Reinhardt, 22/355/1 bzw. HS VM1968Re, www.theatermuseum.at/online-
sammlung/detail/948434 (25.1.2019).
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Reinhardt selbst gab in diesem Jahr eine Radiorede, in der er hingegen immer noch
auf sein urspriingliches Konzept fiir Salzburg hinwies — jedoch mehr als deutlich
machte, dass diese ,, Traum* wohl ein solcher bleiben wiirde:

Als mir vor zehn Jahren der Gedanke zu diesen Festspielen kam, war
dieses Spiel vom Jedermann eigentlich nur als Auftakt gedacht zur
Wiederbelebung der alten Mysterienspiele. Andere sollten folgen.
Ich dachte an das Radstddter Spiel vom Jingsten Gericht, an das
Spiel von Doktor Xenodius [!], die alten Spiele aus Laufenberg und
Lungau, Dr. Paumgartner schrieb eine Musik zu dem Halleiner
Weihnachtsspiel von Max Mell, da ich hier auffiihren wollte. Aber
zwischen dem Schlaf, aus dem wir kommen, und dem Schlaf, in den
wir gehen, haben wie den Ganz des kurzen Traumes nicht durchwegs
in der Hand. Das Weihnachtsspiel kann einmal nur zu Weihnachten
richtig aufgefiihrt werden. Aber mir dem Jedermann ist der
Festspielgedanke siegreich geblieben. Dieses Spiel wurde zum
Mittelpunkt, zum Symbol der Festspiele. 14

Demgegeniiber standen mit der dritten eigens fiir Salzburg erarbeiteten Mozart-
Oper!'** das Musikangebot zu diesem Zeitpunkt bereits auf wesentlich solideren
Boden. Und das sollte so bleiben: Auch im Jahr darauf blieb die Konzentration —
mehr denn je — auf dem stetig an Bedeutung gewinnenden Musikprogramm.
Abseits des Konfliktes zwischen Clemens Krauss (1893—-1954) und Bruno Walter
(1876—1962) — Krauss wollte in Hinkunft auf den jiidischen Kollegen ,,verzichten®,
der mit einer Wiedereinladung des vor allem international viel beachteten dlteren

Kollegen endete,'®

und der Absage Arturo Toscaninis fiir dessen Salzburg-Debiit
in diesem Jahr brachten auch 1931 die Festspiele schlielich vor zahlreichen
internationalen Géste eine ganz Reihe an Wiederaufnahmen und
Neuinszenierungen heraus. Was im Musikprogramm fiir internationale
Begeisterung sorgte, blieb das Sprechtheaterangebot in diesem Jahr schuldig.
Reinhardt schien sein Interesse fiir Salzburg nun génzlich verloren zu haben,

Hofmannsthal und Bruder Edmund standen nicht mehr an seiner Seite, einige

143 Max Reinhardt: [Radiorede, 1930]. In: Reinhardt/Fetting 1989, S. 241.
144 Die Hochzeit des Figaro; Dirigent: Clemens Krauss; Regie: Lothar Wallenstein.
145 Vgl. Fuhrich/Prossnitz 1990, S. 109.
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seiner wichtigsten Kréifte hatten abgesagt, und geplante groBere Projekte schienen
nicht und nicht realisierbar zu sein. Zu sehr hatte sich das Interesse, neben dem
Publikumsmagneten Jedermann, auf das Opern- und Konzertprogramm
verschoben. Statt Novitidten gab es ,,Reprisen und Ubernahmen®: Der Diener
zweier Herrn, die schon fiir 1928 angekiindigte ,,Meisterinszenierung™ der
Hofmannsthal’schen Komddie Der Schwierige, die bereits ab 1924 am Theater in
der Josefstadt und seit 1930 in Berlin zu sehen war. Und, als dritte Reinhardt-
Inszenierung dieses Jahres, Goethes Stella, ebenfalls eine Ubernahme einer fast
zehn Jahre alten Wien-Berliner Erfolgsproduktion. Noch eine weitere Komdodie
stand, wenn auch nicht ganz im Fokus der allgemeinen Festspielgéste, auf dem
Programm dieses Jahres und bildete zugleich die Premiere eines neuen
Theaterprojektes Max Reinhardts: Mit Shakespeares Was ihr wollt erdffnete er das
nach seinen Vorstellungen erbaute ,,Gartentheater im Areal von Schloss
Leopoldskron. An die 250 Festgiste waren geladen, doch das Wetter war auch bei
dieser Produktion nicht auf Reinhardts Seite — die Vorstellung wurde mit dem
»Regenlied des Narren frithzeigt beendet, die Géste flohen ins Schloss zu einem
,,Grand Buffet”. Und Reinhardt stellte ,,wieder einmal resignierend fest, dass man
nordlich der Alpen keine Freilichttheater veranstalten sollte, 146

In den Planen zu einer grof3 angelegten Gerhart-Hauptmann-Feier im Festspiel-Jahr
1932, die von Stefan Zweig und Felix Salten vorgelegt wurden, fanden sich
deutliche Worte zur problematischen Situation, die im Grunde bereits seit Beginn
der Festspiele zwischen der SFG und Reinhardt entstanden war: ,,Grundsituation:
Die Festspielhausgemeinde befindet sich in punkto Schauspiel Professor Reinhardt
gegeniiber in einer heiklen Lage. Einerseits hat er die Hand auf das Schauspiel
gelegt und zu verstehen gegeben, dass er es allein fithren will, dass ihm also
Gastspiele der Burgtheaters oder private Initiativen anderer Regisseure nicht
erwiinscht sind. Anderseits hat er sich aber in den letzten beiden Jahren nicht
entschlieBen konnen, irgendein neues Stiick hier herauszubringen, was
selbstverstindlich die Festspielhausgemeinde auf das Lebhafteste wiinschte.*!%’
Auf die Anfrage des SFG, ob Reinhardt bereit sei, 1932 mit einer Hauptmann-
Neuinszenierung in Salzburg anzutreten, sagte er vorerst fiir dessen Hanneles

146 Chronik 1990, S. 117.
147 Zweig an Salten am 15.12.1931; hier zit. n. Fuhrich/Prossnitz 1990, S. 121.
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Himmelfahrt zu — und schlieBlich wieder ab. Auch dessen Vor Sonnenuntergang
brachte er nicht in Salzburg, sondern am 16. Februar 1932 am Deutschen Theater
in Berlin zur Premiere, bot dessen Wiederaufnahme spiter — statt der geplanten
Hannele-Produktion — fiir Salzburg an. Letzten Endes sollte es aber weder das eine
noch das andere werden und im Sommer 1932 in Salzburg keine Hauptmann-
Ehrungen stattfinden. Das Jahr stand ganz im Schatten der weltweiten
Wirtschaftskrise, von der auch die Planung der Salzburger Festspiele betroffen war.
Eine Absage der Festspiele war, trotz fehlender Subventionen, aufgrund der
zahlreichen bereits getroffenen Vereinbarungen und drohender
Abfertigungszahlen nicht mehr moglich. Die Bespielung des Stadttheaters war
bereits abgesagt worden, Kiinstler*innen-Vertrdge sollten nur noch in
osterreichischer Wéhrung abgeschlossen werden — und eine Reihe internationaler
Giste wurden mit ,kiinstlerisch gleichwertig[en], finanziell billiger[en]*'*®
Kollegen ersetzt. Tatsdchlich fanden sich im Hauptprogramm der Festspiele 1932
neben dem Jedermann wieder keine Reinhardt-Inszenierungen. Einzig eine
Auffiihrung von Shakespeares Sommernachtstraum in Garten und Radumen von
Leopoldskron, bei dem das Publikum bei einem sommerlichen Stationentheater
eingeladen war, von Schauplatz zu Schauplatz zu spazieren, und bei dem
Schiilerinnen des Seminars sowie der Isadora-Duncan-Schule ihr Kénnen unter
Beweis stellten, fand positiven Anklang.

Nach Hitlers Machtiibernahme in Deutschland und dem Ausrufen der ,, Tausend-
Mark-Sperre®, sah die Situation in Salzburg finanzieller und kiinstlerischer
Hinsicht 1933 katastrophal aus. Auf die deutschen und 0Osterreichischen
Kiinstler*innen machte ,,Hitler massiv Druck, nicht mehr in Salzburg aufzutreten®.
,Linientreue* Kiinstler folgten Hitlers Anweisungen und sagten in Salzburg ab.
Bruno Walter und Max Reinhardt hatten ihrerseits Deutschland verlassen.
Reinhardt iibergab in diesem Jahr seine Berliner Biithnen ,,dem deutschen Volk®,
reiste erneut in die USA, wo er auch erstmals die Staatsbiirgerschaft beantragte'#’,
und begann mit den Vorarbeiten fiir seinen ersten, und einzigen, Hollywood-Film
Ein Sommernachtstraum. Doch fiir Salzburg hatte er sich etwas ganz Besonderes

iiberlegt — lange angekiindigt, realisierte er in diesem Jahr endlich Goethes Faust

148 ASF/Aufsichtsratsprotokoll v. 13.5.1932, hier zit. n. Chronik 1990, S. 123.
149 Erst 1940 wird sie ihm schlielich bewilligt.
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1. ,,Die Begleitmusik sind Bombendrohungen der illegalen Nazis und Hakenkreuze
am Himmel aus Feuerwerkskorpern, die von der Berchtesgadener Seite
hochgeschossen werden.“!> Nach der Urauffilhrung des Salzburger grofen
Welttheater ein Jahrzehnt zuvor war Faust die erste GroBinszenierung, die
Reinhardt wieder eigens fiir Salzburg konzipierte. Anders als mit dem Jedermann,
den er aus dem Berliner Zirkus Schumann in die Salzburger Innenstadt hob, lie8
Reinhardt nun eine (mittelalterliche) Stadt in der (barocken) Stadt bauen — die
vielzitierte ,,Stadt als Bithne* wurde dabei in einem anderen Licht gesehen, denn
nicht die kleine, ,erzkatholische Grenzstadt Salzburg, seit Hitlers
Machtiibernahme umso mehr im Fokus der Nationalsozialisten, wurde hier in das
Zentrum geriickt, sondern die Biihne als ganze Stadt, als urbanes und doch
landlich-historisches Ambiente in der — noch uniiberdachten — Felsenreitschule.
Obwohl die Premiere in diesem Jahr wieder einmal ,,buchstiblich ins Wasser*!>!
fiel, wurde die Inszenierung mit Paula Wessely, Ewald Balser und Max Pallenberg
zum zweiten ,,smash hit“!*? nach dem Jedermann — und bestritt, neben diesem und
Reprisen kleinerer Gebrauchsstiicke bis 1937 mit Erfolg das Schauspielprogramm
der Festspiele.

Trotz des anhaltenden Interesses von Publikum, Politik und Prominenz an den
Produktionen der Festspiele war die finanziellen Situation am Ende des Jahres
verheerend, was zu einem grofen Teil an einem massiven Einbruch der
Besucher*innenzahlen in diesem Jahr lag. Hatten im Jahr zuvor noch iiber 70.000
Personen die Festspicle besucht und davon mehr als 45.000 in der Stadt
iibernachtet, so waren es 1933 rund 15.000 Besucher*innen weniger — der hochste
Einbruch war hier auf der Seite der Géste aus dem ,,Deutschen Reich® zu zdhlen —
statt tiber 15.500 waren es in diesem Jahr nur um die 850, wihrend sich die Zahl
der internationalen Géste etwas gehoben hatte. Den grofBten Erfolg verzeichnete
dabei Reinhardts Faust — doch es war auch jene Inszenierung, die erneut zu den
meisten Mehrausgaben gefiihrt hatte. Eine schwierige Situation, in der sich die

SFG zu entscheiden hatte, ob sie die Produktion erneut aufnehmen wiirde oder sich

150 Miiry 2001, S. 36.

151 Ebda.

152 Vgl. u. Miiry 2001 sowie den Beitrag von Michael P. Steinberg: Die katholische
Kultur der dsterreichischen Juden in der Moderne des Fin de Siecle. In: Patka/Fellner
2021, S. 18-35.
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auf ,,glinstigere* Produktionen aus dem Repertoire der Bundestheater, vor allem
der Wiener Staatsoper, aber auch des Burgtheaters, dessen Julius César von Benito
Mussolini man unter den optionierten Produktionen des Folgejahres listete,

konzentrieren sollte.

skeskosk

Auch das Jahr 1934 war von den Auseinandersetzungen zwischen Osterreich und
Deutschland dominiert. Wahrend Reinhardt sich in einem Brief an Rehrl um die
dringende Notwendigkeit einer Uberdachung der Felsenreitschule bemiihte, um die
von ihm gefiirchteten Absagen bzw. Vorstellungsabbriiche in Hinkunft zu
vermeiden, nahmen die Auseinandersetzungen zwischen Heimwehr,
Republikanischem Schutzbund und Nationalsozialisten weiter zu, wie der
nunmehrige Président, Heinrich Puthon (1872—1961) in seinem Tagebuch nach
einem Bombenanschlag im Festspielhaus am 17. Mai notierte.'33 Bereits im
Februar kam es im Zuge der ,,Februarunruhen* auch zu Hausdurchsuchungen in
Salzburg, darunter in Stefan Zweigs Wohnung, in der man Waffen des
Schutzbundes vermutete. ,Man wohnt gleichsam in einem militdrischen
Briickenkopf™, schrieb Zweig wenige Tage spéter an seinen Freund Hans Carossa.
Salzburg hatte aufgrund seiner Grenzlage, die einst Ausdruck der
,volkerverbindenden* Kraft der wachsenden Kleinstadt gewesen war, nun einen
»dermaBen politischen Akzent bekommen®, dass die ,,Erregung durch alle Ritzen
und Fugen des Hauses dringt®.!>* Hitlers Anweisungen folgend, sagten fiir dieses
Jahr Richard Strauss und Wilhelm Furtwingler ihre Teilnahmen ab. Strauss
bewirkte zwar durch eine Vorsprache bei Minister Goebbels die Erlaubnis, den zu
Ehren seines 70. Geburtstag programmierten Zyklus zumindest als ,,Gast™ zu
besuchen. Doch die Festspiele waren auch von anderen Ereignissen iiberschattet
und konnte so unter anderem erst einen Tag spéter als geplant er6ffnet werden, da

zeitgleich in Wien das Begriabnis des am 25. Juli 1934 von Nationalsozialisten

153 Siehe Archiv der Salzburger Festspiele (ASF), hier Michael P. Steinbergn.
Fuhrich/Prossnitz 1990, S. 151.

154 Stefan Zweig an Hans Carossa am 9. Mérz 1934. — Stefan Zweig: 1881/1981.
Aufsitze und Dokumente. In: Zirkular, Sondernummer 2 (Oktober 1981), S. 89, hier zit. n.
Fuhrich/Prossnitz 1990, S. 151.
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ermordeten Engelbert DollfuB3 stattfand. Am Tag der Erdffnung wurde Kurt von
Schuschnigg zum neuen Bundeskanzler ernannt. Demonstrativ besuchten in
diesem Jahr prominente Gegner*innen Hitlers, unter ihnen Thomas Mann und
Marlene Dietrich, Salzburg. Neben den auch in diesem Jahr gut besuchten
Vorstellungen des Jedermann und Faust waren es erneut die Opernproduktionen,
die die Aufmerksamkeit auf sich zogen. Jedermann und Faust waren durch
zahlreiche Umbesetzungen belastet, und auch wenn Reinhardt von Attila Horbiger,
dem neuen ,,Jedermann® ab diesem Jahr, begeistert war und mit ihm noch fiir 1937
ein Gastspiel im Rahmen der Pariser Weltausstellung plante, das er selbst bereits
als ,,Abschiedsvorstellung“ von Europa bezeichnete, zog er kurz vor seinem
endgiiltigen Abschied noch einmal kritisch Bilanz, bezeichnete seine urspriingliche
Konzeption als mit den Jahren ,,verwischt™ und den ,,strengen, einfachen Stilreiz*

der ersten Auffiihrungen als verlorengegangen. '

In einem Gesprich, das Reinhardt wohl mit Erwin Kerber im Jahr 1935 fiihrte,
stellte er eines der letzten Male seine einstige Vision fiir Salzburg vor und was,
,von dieser hohen Warte aus®, daraus geworden war — in seinem Falle: Jedermann
und Faust, die Reinhardt bezeichnenderweise als einzige Produktionen hervorhob
und einander in ihrer kiinstlerischen Konzeption und Aussagekraft
gegeniiberstellte. Hier der ,,Jedermann®, dem all jenes zustoBt, das ,,unser Alltag
geworden® ist. Dort der ,,Faust®, dessen ,,Streben, alles zu umfassen [...] uns fremd
geworden® ist. Beide waren auf ihre Weise ,,Symbol fiir unser aller Leben
geworden, in der Art, wie sie von Reinhardt in Szene gesetzt worden waren.
Interessant ist das Gesprach auch in Hinblick darauf, dass Reinhardt hier auch einen
Weg benennt, der von dem Mysterienspielen des Mittelalters einer Kette gleich zu
den ,Schaustellungen und Spielen unserer Zeit™“ fiihrt, zu deren zahlreichen
Gliedern das ,,Heckentheater in Mirabell“ und das ,,Steintheater in Hellbrunn®

ebenso zdhlten wie die ,,erste deutsche Oper®.

Noch im Sommer 1937 hielt er in einem seiner letzten ,,Resiimees® iiber den

Jedermann fest, dass dieser ,stdrker und reifer denn je vorher geworden war

155 Vgl. Miiry 2001, S. 39.

58



,durch die innere Erlebniskraft Horbigers, durch die warme Schlichtheit der Frau

Richardt und durch die iiberirdische Transparenz des Glaubens (Frau Thimig)“.156

»Nach Beendigung der Festspiele im Jahr 1937 wurden noch allerlei Plédne fiir 1938
besprochen®, schreibt Franz Hadamowsky in seinem 1964 erschienenen Band
Reinhardt und Salzburg. ,,Im Oktober reiste Reinhardt in bedrohlicher, politische
Gewitter verkiindender Zeit nach Amerika; er sollte sein Schlo Leopoldskron
nicht mehr sehen.” Noch im Oktober 1937 formulierte Reinhardt aus New York
aus in einem Schreiben an Gusti Adler seinen dringlichen Plan, Die Fledermaus
Hunter allen Umstidnden in Salzburg®“ ,,wenn nur irgendmdglich schon in der
ndchsten Festspielzeit™ auffiihren zu konnen, die er ,,zugleich eine meiner besten
und liebsten Inszenierungen® nannte.'>’

Doch auch dieser Wunsch wurde letztlich nicht mehr erfiillt.

Uberblickt man Reinhardts Salzburger Titigkeit als Regisseur und
kiinstlerischer Berater, so zeigt sich, dass nur drei seiner
Inszenierungen der Idee ,festlicher Spiele”, wie er und
Hofmannsthal sie anlédsslich der Griindung formuliert hatten,
wirklich entsprachen: Neben dem Jedermann das Salzburger Grofse
Welttheater und Goethes Faust. Die theaterhistorische Bedeutung
dieser drei Inszenierungen liegt in der Wahl der Vorlagen —
mittelalterliches Mysterienspiel, barockes Welltheater und
klassische Dichtung — in Verbindung mit drei auBergewohnlichen
Schauplitzen — Domplatz, Kirche und Felsenarkaden eines offenen
Hofes.

Sein Vorhaben, 1938 in Salzburg eine Inszenierung der Fledermaus
herauszubringen, konnten nicht mehr realisiert werden.

fasst Edda Fuhrich die Salzburger Jahre Reinhardts zusammen.'3® Was blieb, war

der schwere Abschied von Leopoldskron.

156 Reinhardt/Fetting 1989, S. 244.

157 Max Reinhardt an Gusti Adler, New York, 13. Oktober 1937. In: Reinhardt/Fetting
1989, S. 246.

158 Ambivalenzen. Max Reinhardt und Osterreich. Ausgew. zus.gest. u. hg. v. Edda
Fuhrich, Ulrike Dembski u. Angela Eder. Wien: Brandtsitter 2004, S. 77.
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Ein letztes Fest ruft sie alle herbei: Den Erzbischof, Mitglieder der
Regierung, Magnaten der Hochfinanz, Stiitzen der Gesellschatft.
Aber es ist, als wiren sie Schatten. Es sind dieselben Akteure, doch
sie spielen ein anderes Stiick, andere Rollen. Die Menschen in den
lichterglanzenden Silen passen nicht mehr zueinander. Reinhardt ist
einsam geworden. Seiner Schopfung droht Verfall. Liige frif3t sich in
alle Bindungen ein. Handedriicke sind vergiftet, Lob ist hdmischer
Verrat, manch listiger Blick schétzt bereits die Verlassenschaft eines
zu Vertreibenden, zu Beraubenden ein. Reinhardt, gelassen,
entgegenkommend, doch distanziert, ist wie immer ein Gastgeber
von vollendeter Hoflichkeit, Grandseigneur in allen Lebenslagen,
Fiirst eines Reiches, das nicht erobert werden kann. !>

159 Berta Zuckerkandl: Osterreich intim. Erinnerungen 1892—1942. Frankfurt/M. u. a.:
Ullstein 1970, S. 210f.
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