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»A CLAMOR FOR MIRACLES«?

MAX REINHARDT, G. B. SHAW UND DAS
NUMINOSE STAUNEN IM ENGLISCHEN
DRAMA UND THEATER DER LITERARI-

SCHEN MODERNE

Verena Keidel

Auch wenn in der Nachfolge der Aufklarung sowie mit
dem Siegeszug der modernen Naturwissenschaften
eine Verlustgeschichte des Transzendenzwunders ge-
schrieben wurde und Max Weber in seinem vielzitier-
ten Diktum von 1917 die moderne Welt als >entzau-
bert« deklarierte, entpuppte sich das vermeintlich vor-
moderne Phadnomen des Wunders in der literarischen
Moderne als Reflexionsgegenstand verschiedener
Fachdisziplinen. Gleichzeitig erlebte das Wunder im
Drama und Theater der Moderne eine Renaissance:
Jener »clamor for miracles«,' so George Bernard
Shaw in seinem Vorwort zu Androcles and the Lion,
wird im zweiten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts in
England nicht nur diskursiv verhandelt, sondern fur
das Publikum durchaus bihnenwirksam eingesetzt,
wie ich im Folgenden erldutern mdéchte.

1. WUNDER(N) UND STAUNEN: EREIG-
NIS UND AFFEKT

Fir Alexander Geppert und Till Késsler bietet das
»Uberflussphanomen« des Wunders im 20. Jahr-
hundert die Méglichkeit, »die vielfaltigen Debatten
um die Grenzen von Wahrnehmung, Erkenntnis und
Wissen [...] zu bliindeln und aufeinander beziehen. [...]
Was sie selbst in héchst unterschiedlichen Kontexten
verbindet, ist das hervorgerufene Gefiihl von Staunen
[...] und Verwunderung, [...] welches in beiden Fallen
auf das [...] Numinose zurlickverweist«.? Die Rezipro-
zitdt von wundersamem Ereignis und Affekt ist dem
Wunderbegriff bereits etymologisch eingeschrieben:
Das griechische Wort thauma, das dem deutschen

1 George Bernard Shaw: »Preface on the Prospects of Chris-
tianity«, in: ders.: Androcles and the Lion, London 1969, S.
1-102, hier S. 25.

2 Alexander C. T. Geppert/Till Kdssler: »Einleitung: Wunder
der Zeitgeschichte«, in: dies. (Hg.): Wunder. Poetik und Po-
litik des Staunens im 20. Jahrhundert, Berlin 2011, S. 9-68,
hier S. 15 1.
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Begriff des Wunders am néchsten kommt, bedeutete
urspriinglich das >Staunenerweckendex-.

In der abendl&ndischen Tradition beginnt die Aus-
einandersetzung mit dem Staunen bekanntlich im
platonischen Dialog Theaitetos, in dem Sokrates den
Affekt des Staunens als Ursprung der Philosophie
beschreibt. Aristoteles dréngt in seiner Beschreibung
des thaumazein in der Metaphysik wiederum auf die
Uberwindung der sich im Staunen manifestierenden
Unkenntnis angesichts des nur scheinbar Wunderba-
ren: »denn wunderbar erscheint es einem jeden, der
den Grund noch nicht erforscht hat«.®

Die spéatere christliche Vorstellung des Staunens als
stupor lasst sich auf die Beschreibungen der Wunder-
tatigkeit Jesu zurtckfuhren, in denen die Reaktion auf
das Wirken Christi mit dem griechischen Ausdruck
des thaumazein, spéter stupere, belegt wird. Auch
wurden die echten miracula Christi von der >Zauberei«
des Simon Magus abgegrenzt. Bereits in den Evange-
lien wurde also das >falsche< Wunder mit einer Form
der Theatralitat in Verbindung gebracht, wahrend
gleichzeitig die besondere performative Wirkkraft des
>richtigen< Wunders betont wurde: In den neutesta-
mentlichen Wundererz&hlungen »ist nicht das Ereig-
nis selbst, sondern die Wirkung im Akt der Rezeption
der Ort, an dem das biblische Wunder Wirklichkeit
wird«.* Im Zuge der spateren reformatorischen Bewe-
gungen wurde schlieBlich unter anderem von Martin
Luther gegen die nicht-biblischen »Gé&ukelwunder«
und damit gegen einen katholischen Wunderglauben

3 Aristoteles: Metaphysik, ubers. von Hermann Bonitz, Mln-
chen 1966, 983a, 16—17. Vgl. ebenso Stefan Matuschek:
Uber das Staunen. Eine Ideengeschichtliche Analyse,
Tubingen 1991, S. 8-23.

4 Ruben Zimmermann: »Wundern Uber >des Glaubens liebstes
Kind«. Die hermeneutische (De-)Konstruktion der Wunder
Jesu in der Bibelauslegung des 20. Jahrhunderts«, in: Gep-
pert/Kdssler (Hg.): Wunder (Anm. 2), S. 95-125, hier S. 101.

62



polemisiert.®> Und im Kontext der Aufklarung verband
sich die Kritik am religiésen miraculum mit der Kritik
am Staunen. So deutet beispielsweise Spinoza das
Moment des stupor angesichts des Wunders als
Mittel priesterlicher Bevormundung und hegemonialer
Machterhaltung.® Das Wunderdispositiv und der damit
zusammenhangende Staunensdiskurs wurden somit
im Laufe der Jahrhunderte zwischen den nur schein-
bar gegensétzlichen Theoremen von Glauben und
Wissen, Verwunderung und Erkenntnis, Religion und
Aufklarung verhandelt.

Bevor ich auf die Fortschreibung des Wunders
beziehungsweise auf dessen Reinszenierung im eng-
lischen Kulturraum der Moderne zu sprechen komme,
mochte ich auf zwei zeitgendssische religionsphéno-
menologische und -soziologische Reflexionen tber
das Wunder verweisen, die ebenfalls dessen perfor-
mative und affektive Momente in den Vordergrund
stellen und das Wunder zudem als transnationale
Diskursformation der literarischen Moderne zu erken-
nen geben.”

2. NUMINOSES UND CHARISMATI-
SCHES: DAS WUNDER BEI RUDOLF
OTTO UND MAX WEBER

Es war bekanntlich der protestantische Theologe
Rudolf Otto, der den bereits erwéhnten Begriff

des Numinosen in seiner Schrift Das Heilige. Uber
das Irrationale in der Idee des Géttlichen und sein
Verhéltnis zum Rationalen (1917) pragte. In seiner
Abhandlung sucht sich Otto der »besondere[n]
Gefluhlsreaktion« anzundhern, welche die Begegnung
mit dem Heiligen auslést. Der Theologe betont dabei
das affektive Potential des Wunders, das auch in der

deutschen Sprache etymologisch festgeschrieben sei:

»Sich wundern< kommt [...] — was wir fast vergessen
haben — von Wunder und bedeutet in seinem ersten
Sinne: im Gemdite von einen [sic] Wunder, einem
Wunderding, einem mirum betroffen sein. Das Sich
Wundern im echten Sinne ist also ein rein im Gebiete
des numinosen Gefiihles liegender GemUtszustand

5 Vgl. Rubert Bruce Mullin: Miracles and the Modern Reli-
gious Imagination, New Haven/London 1996, S. 12-14.

6 Vgl. Matuschek: Staunen (Anm. 3).

7  Zum Wunder in der Moderne siehe auch Natascha Ada-
mowskys Monographie: Das Wunder in der Moderne. Eine
andere Kulturgeschichte des Fliegens, Paderborn 2010.
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und nur in abgeblaBter und verallgemeinerter Form
wird es zum Erstaunen im allgemeinen.«®

Den christlichen Affekt des stupor beschreibt Otto

im Anschluss als addquaten Ausdruck »flr die dem
mirum entsprechende Gemiutsreaktion«.° Das Wunder
erklart Otto abschlieBend als »Ausdrucksmittel [des
Moments des Numinosen], das in allen Religionen
wiederkehrt und von Religion schier unzertrennlich zu
sein scheint«.'®

Wéhrend der Theologe und Religionswissenschaftler
Otto das Geflihismoment angesichts des Wunders

in den Kontext der numinosen Erfahrung einordnet,
erwéahnt der (Religions-)Soziologe Max Weber das
Wunder im Zusammenhang mit seiner machttheo-
retischen Begriindung sozialer Ordnung: der Analyse
sogenannter >charismatischer< Herrschaftsformen. Die
Etymologie des Wortes Charisma, von Gott verliehene
Gnadengabe, verweist dabei bereits auf den urspriing-
lich religiésen Deutungskontext. Bevor der Begriff
einem sékular-soziologischen Wandel unterzogen
wurde, assoziierte man Charisma folglich mit einer
besonderen Nahe zu Gott. Weber fragt nach der Legi-
timitat charismatischer — militérischer wie religiéser —
Fuhrerfiguren, die sich »durch Bewdhrung — urspring-
lich stets: durch Wunder — [...] die Anerkennung durch
die Beherrschten«" sichern kénnen. Das Wunder sieht
Weber als Voraussetzung religidser Herrschaftsme-
chanismen. »Er mu3 Wunder tun, wenn er ein Prophet,
Heldentaten, wenn er ein Kriegsfihrer sein will.«'2

Valentin Rauer néhert sich Webers Konzeption
innerhalb eines performanztheoretischen Rahmens
an und hebt dabei den zeitlich-situativen Aspekt von
Charisma hervor: Rauer fasst Webers Vorstellung
des Wunders als charismatisches event, als »uner-
wartete« Kontingenzerscheinung, in deren perfor-
mativem Vollzug sich jedoch fur die Zeugenschaft
eine neue Form der Wirklichkeit konstituieren wirde.
Die tatséchlichen Ursachen des charismatischen
Ereignisses seien fur die Anhanger charismatischer

8 Rudolf Otto: Das Heilige. Uber das Irrationale in der Idee
des Goéttlichen und sein Verhéltnis zum Rationalen, Mln-
chen 2004, S. 29.

9 Ebd, S. 30.
10 Ebd, S. 82.

11 Max Weber: Wirtschaft und Gesellschaft I, hg. von Johan-
nes Winckelmann, Kéin/Berlin 1964, S. 179.

12 Ebd. Il, S. 835.
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»A Clamor for Miracles«?

Flhrerfiguren und Propheten sekundar.” Bei aller
sékularen Entzauberung gesteht also auch Weber
dem Wunder eine besondere affektive, >charismati-
sierende« Wirkmacht zu. Im frihen 20. Jahrhundert™
oszillieren somit die religionssoziologischen und
religionsphdnomenologischen Beschreibungen des
Wunders zwischen Transzendenz- und Kontingenzer-
scheinung: als numinoses Staunen erzeugendes mi-
rumim Sinne Ottos und als charismatisches Ereignis
im Sinne Webers.

3. KATHOLISCHES THEATERWUNDER
IN LONDON: MAX REINHARDTS INSZE-
NIERUNG VON »THE MIRACLE«

In der Theaterpraxis stellte das Wunder seit jeher
bisweilen manipulative Praktiken der Steuerung

von Emotionen und Affekten bereit. Im englischen
Kulturraum bildete sich im Mittelalter eine eigene
Form des religidsen Spiels heraus, das sogenannte
miracle oder saints’ play, welches seinem Publikum
das wundersame Wirken von Heiligenfiguren mittels
friher Bilhnen- und Pyrotechnik als groBes Spektakel
prasentierte.' Eine moderne Neuauflage des mittelal-
terlichen Wundertheaters lieferte Max Reinhardt 1911
mit einer Inszenierung im Herzen von London: The
Miracle feierte — in der Tradition der English Christ-
mas Pantomime — einen Tag vor Weihnachten seine
Englandpremiere in der Londoner Olympiahalle.

Reinhardts Inszenierung, die als antipodischer
Referenzrahmen fir die Shaw’sche Dramaturgie des
Wunders dienen soll, bot seinen Zuschauern eine
spektakuldre Uberblendung aus religidsen miracula
und technischem Wunderwerk, weswegen Tobias
Becker The Miracle in seiner detaillierten Analyse

als paradigmatisch fir den Wunderdiskurs im 20.
Jahrhundert beschreibt, da es »Gegensatze zwischen

13 Valentin Rauer: »Magie der Performanz. Theoretische
Anschllsse an das Charisma Konzeptx, in: Pavlina Rych-
terova/Stefan Seit/Raphaela Veit (Hg.): Das Charisma.
Funktionen und symbolische Représentationen, Berlin
2008, S. 155-171.

14 Fur eine interdisziplindre Auseinandersetzung mit dem
Phanomen des Heiligen in der Moderne siehe auch Héctor
Canal u. a. (Hg.): Das Heilige (in) der Moderne. Denkfiguren
des Sakralen in Philosophie und Literatur des 20. Jahrhun-
derts, Bielefeld 2013.

15 Darryll Grantley: »Saints’ plays«, in: Richard Beadle (Hg.):
The Cambridge Companion to Medieval Theatre, Cambrid-
ge 1996, 265-289.
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Wunder und Wissenschaft, Religion und Rationalitat,
Transzendenz und Technik diskutiert«.'®

Zundachst ist The Miracle ein weiteres Beispiel fur die
ErschlieBung neuer Theaterrdume durch den Avant-
garderegisseur Reinhardt. Fur die Inszenierung wurde
die gesamte Londoner Olympiahalle in typisch Rein-
hardt’schem Inszenierungsstil in einen gigantischen
gotischen Dom verwandelt: mit Pfeilern, bunten Glas-
fenstern und Seitenschiffen, die als Zuschauerrénge
dienten. Der besondere theatrale Raum in Form einer
Kathedrale sollte eine performative Vergemeinschaf-
tung von Zuschauern und Schauspielern erleichtern.!”

Es wurden Uber 1.500 Statisten verpflichtet und ein
500-kdpfiger Chor eingesetzt. Im Mittelpunkt der
Textvorlage des Miracle, die sich an eine Legende
des Mittelalters anlehnt, stehen die Erlebnisse einer
Nonne, die dem Klosterleben entflieht und am Ende
den Weg zurilck in die Klostergemeinschaft findet.
Der Hohepunkt des Dramas ist die Menschwerdung
der kldsterlichen Marienfigur, die daraufhin im Kloster
den Platz der entflohenen Nonne einnimmt."® Diese
Szene liest sich in der Textvorlage von Karl Vollmoel-
ler und Max Reinhardt folgendermafBen:

»Die Lichtergirlande tber dem Marienbild beginnt zu
zucken und blaulich zu glihen. Der ausgestreckte
Arm der Maria sinkt langsam herab. [...] Sie steigt
langsam vom Altar hernieder, nimmt das Gewand
und den Schleier der entflohenen Nonne auf und hullt
sich in die heilige Tracht. Die Lichter verldschen. [...]
Plétzlich deutet die alte Sakristanin mit verziicktem
Ausdruck auf die junge Schwester; die vordersten
Nonnen weichen mit lautem Schreien zuriick: Die
go6ttliche Schwester erscheint wie von unsichtbaren
Handen emporgehoben, ihr Haupt umstrahlt ein
Heiligenschein. Alles liegt betend auf den Knien, das
Gesicht vor dem neuen Wunder gesenkt.«'"

Der Dramentext betont zum einen die affektiven
Reaktionen der Klostergemeinde auf das Wunder
(»verzickte[r] Ausdruck«, »laute[s] Schreien«). Zum

16 Tobias Becker: »Das doppelte Mirakel. Theaterwunder und
Wundertheater im frithen 20. Jahrhundert«, in: Geppert/
Kdéssler (Hg.): Wunder (Anm. 2), S. 332—-362, hier S. 335.

17 Vgl. Erika Fischer-Lichte: »Einleitung. Wahrnehmung —
Korper — Sprachex, in: dies. (Hg.): TheaterAvantgarde.
Wahrnehmung — Kérper — Sprache, Tubingen/Basel 1995,
S.1-14, hier S. 7.

18 Vgl. Becker: »Mirakel« (Anm. 16), S. 336—337.

19 Karl Volimoeller/Max Reinhardt: The Miracle: Great Pan-
tomime in Two Acts and an Intermezzo, Berlin 1912, Nabu
Public Domain Reprints, S. 36—42.
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anderen wird deutlich, dass die Menschwerdung der
Marienfigur auf der Bihne nur mithilfe der Mittel der
Theatertechnik, etwa einer gigantischen Licht- und
Soundmaschinerie, einer Hebeblihne und Falltliren,
inszeniert werden konnte. Bezlglich der schweben-
den Marienfigur, die »wie von unsichtbaren Handen
emporgehoben« werden sollte, notierte Reinhardt in
seinem Regiebuch fir die New Yorker Auffihrung:
»[S]he gently floats a short distance into the air
without changing her position. This is done on a trap
on the right.«2°

Und Reinhardts Ziel einer perfekten Theater-lllusion —
hervorgerufen durch die modernen >Wunder der Tech-
nik< — schien in der Londoner Auffihrung aufzugehen:
Der Publizist und Jesuit Jacob Overmans, der eine
der Londoner Inszenierungen besuchte, beschreibt
die Reaktionen des Publikums auf das Marienwunder
1912 wie folgt: »[W]ahrend die Erscheinung langsam
niederschwebt, erklingen die sanften Téne eines
englischen Marienliedes. [...] Der erste Akt ist aus. Die
Zuschauer sitzen in stummer Ergriffenheit. Niemand
wagt Beifall zu klatschen: man flhlt sich fast wie in
einer Kirche.«2' Und ein Rezensent der New Yorker
Auffihrung bemerkte: »I’'m not quite sure even now
that it was a play | saw [...] it was a Miracle [...] It is an
epoch-making wonder.«?2?

Mit seiner Inszenierung der Bihnenwunder, die nicht
nur die Zeugen der Fiktionsebene, sondern auch

die Zuschauer vor der Biihne in Staunen versetzen
sollten, knlipfte Reinhardt also nicht nur namens-
technisch an mittelalterliche Spielformen wie das
miracle oder mystery play an. Ebenso erinnert das
Reinhardt’sche Wunderspektakel von 1911 an das
multimediale und synésthetische Theater der Jesui-
ten, das visuellen und auditiven Effekten und deren
performativer Wirkkraft ebenfalls eine gro3e Bedeu-
tung zusprach? (wie zum Beispiel auch dem Einsatz
symbolhafter Gewander, wie sie auch in The Miracle
eingesetzt wurden). Ahnlich wie The Miracle handel-

20 »Appendix |. The Miracle«, in: Oliver M. Sayler (Hg.): Max
Reinhardt and his Theatre, New York/London 1968, S.
249-322, hier S. 262.

21 Jakob Overmans: »Reinhardts Miracle in London«, in:
Stimmen aus Maria-Laach. Katholische Blétter 82 (1912) 4,
S. 373-387, hier S. 379.

22 Alan Dale, zit. nach Becker: »Mirakel« (Anm. 16), S. 354.

23 Vgl. Barbara Bauer: »Multimediales Theater. Ansatze zu ei-
ner Asthetik der Synasthesie bei den Jesuiten«, in: Heinrich
F. Plett (Hg.): Renaissance-Poetik. Renaissance Poetics,
Berlin/New York 1994, S. 197-238. Den Hinweis auf das Je-
suitentheater verdanke ich Wolfgang Braungart und Daniel
Weidner.
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ten auch die frihen jesuitischen Dramen oftmals von
personlichen religidsen Entscheidungssituationen,
»an denen der Weg eines >Helden« zur Katholischen
Kirche nachvollzogen werden konnte«.2*

Reinhardt inszenierte mit dem Marienwunder folglich
nicht nur einen zentralen Aspekt einer spezifisch
katholischen Glaubensauspréagung, er stellte sich
auch theaterhistorisch in eine vor- beziehungsweise
gegenreformatorische Tradition. Wéahrend der Jesuit
Overmans das Miracle daher als »glénzende Ver-
herrlichung der reichen katholischen Kultusformen«2
lobte, regte sich im Herzen von London Widerstand
vonseiten evangelikaler Gruppierungen. Die Rein-
hardt’sche Inszenierung katholischer Bihnenwunder
fiel mit Rekatholisierungsversuchen der zweiten Ge-
neration des Oxford Movement zusammen, die sich
fur eine Starkung der katholischen Elemente in der
anglikanischen Kirche aussprach. So werteten An-
hénger der Protestant Truth Society 1911 The Miracle
als Ruckfall in einen katholischen »Aberglauben«
und versuchten, mit Plakaten gegen den »Papismus«
bewaffnet, Geistlichen den Eingang zur Olympiahalle
zu verwehren.2® Im Kontext eines wiedererstarkenden
konfessionellen Disputs um die Exegese des Prob-
lemkinds der Theologie schien Reinhardts Miracle

in seiner Verknipfung der technisch-theatralen und
religidsen Dimension des Wunders schlieBlich selbst
zum tremendum et fascinosum der literarischen
Moderne zu werden.

4. CHARISMATISCHE BEKEHRUNGS-
WUNDER IN SHAWS »ANDROCLES AND
THE LION«

Wenige Monate nach der Auffihrung von Reinhardts
Miracle in London informiert der anglo-irische Drama-
tiker George Bernard Shaw seinen Ubersetzer und
langjéhrigen Freund, den dsterreichischen Dramatiker
Siegfried Trebitsch, Uber seinen neuen Dramen-

text, Androcles and the Lion: »| have written a new
play quite unlike any of the old ones. [...] One of the
principal characters is a lion. The rest are Christian
martyrs [...] and Roman emperors. The final scene

24 Thomas Erlach: Unterhaltung und Belehrung im Jesui-
tentheater um 1700. Untersuchung zu Musik, Text und
Kontext ausgewdhlter Stlicke, Essen 2006, S. 17.

25 Overmans: »Reinhardts Miracle in London: SchluB«, in:
Stimmen (Anm. 21), Heft 5, S. 511-519, hier S. 514.

26 Vgl. »Mystery Play. Clergy Men See >The Miracle««, in:
The Telegraph [Brisbane] 20. Jan. 1912, http://trove.nla.
gov.au/newspaper/article/175080202? (zuletzt aufgerufen:
05.06.2017). Vgl. auch Becker: »Mirakel« (Anm. 16), S. 348.
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»A Clamor for Miracles«?

is in the Coliseum and requires a revolving stage.
[Max] Rheinhardt [sic] had better build a big circus
and produce it.«?” Shaws Hinweis auf eine potentielle
Reinhardt’sche Bihnenversion bringt zum Ausdruck,
dass er den Inszenierungsstil des Avantgarderegis-
seurs und dessen ErschlieBung neuer Theaterrdume
(wie die aufwendige Umgestaltung des Olympiastadi-
ums oder die Inszenierung von Aischylos’ Orestie im
Berliner Zirkus Schumann) zur Kenntnis genommen
hatte.

Der Brief an Trebitsch signalisiert zudem das Inte-
resse des Theaterregisseurs Shaw an alternativen
Buhnenformen wie der Drehbilhne, die Reinhardt
bereits 1905 fur eine sehr erfolgreiche Produktion
von Shakespeares A Midsummer Night’s Dream
im Neuen Theater in Berlin eingesetzt hatte. Der
Theaterwissenschaftler Hans Knudsen beschreibt
das szenische Mittel der Drehblihne, die 1896 von
Carl Lautenschlager erfunden worden war, als »a
welcome artistic tool for people like Reinhardt whose
aim was a [...] theatre to enchant the audience«.2®

Kurz nach der Fertigstellung von Androcles and the
Lion. A Fable Play schreibt Shaw abermals an Tre-
bitsch: »Androcles is just the sort of play for Reinhardt
to produce.«2° Wie The Miracle steht auch Shaws
Androcles and the Lion in der Tradition der Christmas
Pantomime, die jahrlich einen Tag vor Weihnachten
aufgefuhrt wurden. Androcles ist ein hybrides Drama,
das physische Biihnenaktion, farcenhafte Komik

und lange diskursive Passagen Ulber Fragen der
Glaubensfreiheit verbindet. Die Handlung spielt zur
Zeit der friihen Christenverfolgung und lehnt sich an
bekannte Fabelelemente und biblische Narrative an.

In Shaws idiosynkratischem Méartyrerdrama ist es die
Figur des griechischen Schneiders Androcles, die
einem verletzten Léwen zu Hilfe kommt. Nach dieser
Begegnung wird der Christ aufgrund seines Glaubens
von den Rémern verhaftet und soll im Kolosseum den
wilden Tieren vorgeworfen werden. Als er in der Are-
na jedoch auf >seinen< Léwen trifft, erkennt ihn dieser
als friiheren Retter wieder und verschont ihn. Der
anwesende rémische Kaiser zeigt sich durch dieses

27 George Bernard Shaw: »To Siegfried Trebitsch«, 7. Mar.
1912, in: Samuel A. Weiss (Hg.): Bernard Shaw’s Letters to
Siegfried Trebitsch, Stanford 1986, S. 159.

28 Hans Knudsen: »Max Reinhardt in Berlin«, in: Theatre
Research 5 (1963) 3, S. 128—133, hier S. 132.

29 Shaw: »Trebitsch«, in: Weiss (Hg.): Letters (Anm. 27), S.
164.
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>Wunder« so beeindruckt, dass er dem Christen die
Freiheit schenkt.

In der anglistischen Forschung gilt der Dramatiker
Shaw bis heute vornehmlich als Représentant des so-
genannten discussion play, eines ideologiekritischen,
aufklarerischen Diskurstheaters. Dies ist wahrschein-
lich einer der Gruinde, weswegen die Forschung

das Wunder als zentrales Element der Shaw’schen
Dramaturgie in Androcles and the Lion bisher nicht
zur Kenntnis genommen hat. Eine Verknlpfung von
miraculum, (charismatischem) Wundertater und mo-
derner Wunderbdihne, die bereits das Reinhardt’sche
Publikum 1911 in Staunen versetzte, ist aber auch in
Shaws Dramentext angelegt.

Nach einer expositorischen clownesken Interaktion,
der ersten Begegnung von Androcles und dem
Léwen, verlagert sich der Schauplatz von Androcles
and the Lion vor die Tore Roms. Der erste Akt spielt
auf einem o6ffentlichen Platz, auf dem die Romer
»Christian prisoners of both sexes and all ages«*
versammeln. Androcles, dessen Gefangennahme
sich off-stage ereignet hat, trifft hier unter anderem
auf den christlichen Waffenschmied Ferrovius, dem
»wonderful conversions in the northern cities«®'
zugeschrieben werden.

Shaw lasst nun zu Beginn des ersten Aktes die
versammelten Christen Zeugen eines solchen Be-
kehrungswunders werden. Der folgenden Interaktion
zwischen dem missionarischen Christen und einem
Roémer, dem Patrizier Lentulus, geht voraus, dass
Letzterer dem hiinenhaften Ferrovius eine Ohrfeige
verpasst hatte — in der Annahme, dass dieser als
Christ keine (Gegen-)Gewalt anwenden dirfe, worauf
er eines Besseren belehrt wird:

»[He (Ferrovius) holds him (Lentulus) with one hand
and clenches the other fist]. [...]

Lentulus. Let me go. Your religion forbids you to strike
me.

Ferrovius. On the contrary, it commands me to strike
you. How can you turn the other cheek, if you are not
first struck on the one cheek?

Lentulus [almost in tears] [...] | apologize for striking
you.

30 Shaw: Androcles (Anm. 1), S. 109.
31 Ebd., S.113.
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Ferrovius [greatly pleased] My son: have | softened
your heart? Has the good seed fallen in a fruitful
place? Are your feet towards a better path?

Lentulus [abjectly] Yes, yes. There’s a great deal in
what you say.

Ferrovius [radiant] Join us. Come to the lions. Come
to suffering and death.

Lentulus [falling on his knees and bursting into tears]
Oh, help me. Mother! mother!

Ferrovius. [...] God has greatly blessed my efforts

at conversion. Shall | tell you a miracle — yes, a
miracle — wrought by me in Cappadocia? A young
man — just such a one as you, with golden hair like
yours — scoffed at and struck me as you scoffed at
and struck me. | sat up all night with that youth wrest-
ling for his soul; and in the morning not only was he a
Christian, but his hair was as white as snow. [Lentulus
falls in a dead faint] There, there: take him away. The
spirit has overwrought him, poor lad. Carry him gently
to his house; and leave the rest to heaven. [...] The
deepest awe has settled on the spectators.«3

Durch die Dopplung von einer sich in der Spielgegen-
wart >live< vollziehenden Bekehrung und einer
erzdhlten Bekehrungsgeschichte der Vergangenheit
ironisiert Shaws Drama bereits zu Beginn die perfor-
mative Wirkmacht charismatischer Ereignisse sowie
deren affektive Begleiterscheinungen. Das >reenact-
ment« des Bekehrungswunders der Erzéhlung, das
mit dem Ohnmachtsanfall des Romers endet, wieder-
holt scheinbar das >Glaubensbekenntnis< des jungen
Mannes aus Kappadokien, weswegen Ferrovius

das Geschehen als (erneute) Bestatigung gottlicher
Wirkkréfte in der Gegenwart deutet. Er betrachtet
Lentulus’ Ohnmacht als Folge der besonderen >numi-
nosen« Erfahrung: »The spirit has overwrought him«.33
Ferrovius bewirkt jedoch — fir das Theaterpublikum
offensichtlich — nicht die erhoffte innere Wand-

lung, ein wahrhaftiges Bekenntnis zum christlichen
Glauben, vonseiten Lentulus’. Im Akt der Erz&hlung
vollzieht sich vielmehr mehr die Selbstvergewisse-
rung des vermeintlich charismatischen Wundertaters
selbst, was wiederum auch die anwesende Zeugen-
schaft des Wunders auf der Bihne in »deep awe«3*
zurlicklasst. Dass die kérperlichen Reaktionen der

32 Ebd., S. 120-121.
33 Ebd., S. 121.
34 Ebd.
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»Bekehrten« beide Male lediglich der Angst vor der
imposanten Physis des selbsternannten Missionars
Ferrovius geschuldet sind, bleibt dem >Wundertater-
ebenso verborgen wie seiner ehrflirchtig staunenden
Zeugenschaft. Die Diskrepanz zwischen Ferrovius’
Anliegen — seinen Zuhérern Gottes »blessing« als
Ursache des »miracle« kenntlich zu machen —und
der tatséchlichen Ursache der Geschehnisse verkehrt
somit in Androcles das erste charismatisierende
>Wunder« schlichtweg ins Komische. Dies wird
schlieBlich am Ende der Szene von der Konvertitin
Lavinia auch ironisch angemerkt: »So that is how you
convert people, Ferrovius.«%

Und auch im zweiten Akt von Androcles wird der
Wunderdiskurs von Shaw aufgegriffen und dieses Mal
mittels der modernen Theatertechnik bihnenwirksam
vorbereitet. Anders als in Reinhardts und Vollmoellers
Textvorlage von The Miracle lassen bei Shaw diskur-
sive Formen der Selbstreferenz die Theatralitat des
BlUhnengeschehens stets deutlich werden. So werden
die Christen mit dem Aufruf »The stage is waiting« in
die Arena geschickt und die blutigen Spiele als heid-
nisches »spectacle«®* bezeichnet. Auch ermdéglicht
Shaw seinem Publikum in Androcles zunachst eine
Distanz zum Bihnengeschehen, indem er ihm das
blutige Spektakel der Kdmpfe im Kolosseum visuell
schlichtweg vorenthalt. Die Gladiatorenk@mpfe in

der Arena werden dem Theaterzuschauer zu Beginn
nicht sichtbar gemacht. Der dramatische Schauplatz
ist »behind the Emperor’s box at the Coliseum,

where the performers assemble before entering the
arena«.>

Diese mangelnde Einsicht in das Kolosseum andert
sich kurz vor dem eigentlichen Héhepunkt des drama-
tischen Geschehens: dem Wunder in der Arena.
Androcles, der dem Léwen vorgeworfen werden

soll, marschiert von der flir den Theaterzuschauer
sichtbaren Riickseite des Kolosseums in die Arena,
was der dramatische Nebentext folgendermaf3en
beschreibt: »[He marches out along the passage]. /
The cast audience in the amphitheatre now sees

the Emperor re-enter his box and take his place as
Androcles, desperately frightened, but still marching
with piteous devotion, emerges from the other end of
the passage, and finds himself at the focus of thou-
sands of eager eyes.«%*

35 Ebd.
36 Beide Zitate ebd., S. 135-136.
37 Ebd., S. 126 (Hvh. V.K.).

38 Ebd., S. 142.
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Um nach Androcles’ >Marsch« dem Theaterpublikum
nun die Innenseite des Amphitheaters mitsamt dem
rdmischen »cast audience« sichtbar zu machen,
muss an dieser zentralen Stelle bei der Auffiihrung
die Drehblihne zum Einsatz kommen, die Shaw in
seinem Brief an Trebitsch erwéhnt hatte. Die nach-
folgende Rezension beschreibt eine Inszenierung am
New Yorker Wallack’s Theatre im September 1915:
»The scene is built so that the back side shows the
reverse of the door and the wall and the emperor’s
box; and when [...] Androcles starts through the door
to his martyrdom, the lights go out, the stage revolves
[...], and when the lights flash on we see Androcles
coming through the other side of the door. The illusion
is perfect.« Der unmittelbare Schauplatzwechsel
durch die Drehbiihne ermdglicht auch in Shaws
Androcles zumindest temporér jene Theaterillusion,
die der Theaterwissenschaftler Heinrich Braulich als
charakteristisch fur den Reinhardt’schen Inszenie-
rungsstil ansieht: »Er [der Zuschauer] schwang sich
im Geist auf das Drehscheibenkarussell, um mitzutun
in der Welt des theatralischen Spiels. Die Magie des
Theaters hatte ihn gefangengenommen.«#°

Mithilfe der modernen Wunderbuhne wird auch das
Shaw’sche Theaterpublikum in Androcles kurzerhand
mitten unter die rémischen Zuschauer der Spielebene
katapultiert. Erst dieser zeitgendssische special
effect, die technisch-theatrale Fortschreibung des
Mirakulésen in der Moderne,*' gibt bei Shaw den Blick
frei auf das nun folgende blihnenwirksame Spek-
takel in der Arena. Nachdem die Ereignisse in der
Arena dem Theaterzuschauer bisher lediglich tber
teichoskopische Berichte der Spielfiguren iberbracht
wurden, kann der Zuschauer durch den Einsatz der
Drehblihne am Ende selbst Zeuge der wundersamen
Wiederbegegnung von Androcles und dem Léwen
werden:

»The Emperor gives a signal. A gong sounds.
Androcles shivers at the sound; then falls on his
knees and prays. [...] The lion bounds into the arena
[...] and utters an appalling roar. Androcles crouches
and hides his face in his hands. [...] The lion checks at

39 Walter Prichard Eaton: Plays and Players. Leaves from a
critic’s scrapbook, Cincinnati 1916, S. 191, https://archive.
org/stream/playsplayersleavO0Oeato/playsplayersleavOOea-
to_djvu.txt (zuletzt aufgerufen: 05.06.2017).

40 Zit. nach: Edda Fuhrich/Gisela Prossnitz (Hg.): Max Rein-
hardt — »Ein Theater, das den Menschen wieder Freude
gibt...« Eine Dokumentation, Minchen 1987, S. 51.

41 Vgl. Hent de Vries: »Of Miracles and Special Effects«, in:
International Journal for Philosophy of Religion 50 (2001) 1,
S. 41-56.
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the sight of Androcles’s face. He then [...] smells him;
arches his back; purrs like a motor car; finally rubs
himself against Androcles, knocking him over. [...]
Androcles holds out his hands to the lion, who gives
him both paws, which he shakes with enthusiasm.
They embrace rapturously, finally waltz round the
arena amid a sudden burst of deafening applause,
and out through the passage, the Emperor watching
them in breathless astonishment until they disappear,
when he rushes from his box and descends the steps
in frantic excitement.

THE EMPEROR. My friends, an incredible! an ama-
zing thing! has happened. | can no longer doubt the
truth of Christianity.««*?

Das Wunder in der Arena, die Reaktion des Léwen
auf den christlichen >Martyrer:, bewirkt bei den
Zuschauern der Fiktionsebene — &hnlich wie bei der
Klostergemeinschaft im Reinhardt’'schen Mirakel —
eine besondere Affizierung, die sich in affektiven
Gesten der Beifallsbekundung — »a sudden burst

of deafening applause« — offenbart und sich beim
rémischen Imperator gar in der religidsen admiratio,
einem numinosem Staunen, entladt: Der Nebentext
beschreibt die physische Reaktion des Caesaren als
Moment atemloser Verwunderung und Aufregung
angesichts des schier >Unglaublichen<. Das charis-
matische Ereignis wie der vermeintliche Wundertéter
Androcles werden durch die Ausrufe des heidnischen
Herrschers schlieBlich auch diskursiv als »au3er-
gewohnlich« legitimiert: »an incredible! an amazing
thing! has happened. | can no longer doubt the truth
of Christianity.«

Dieses Bekenntnis resultiert jedoch abermals nicht
aus einer tieferen Einsicht in die >Richtigkeit< des
neuen Glaubens, sondern aus der performativen
Wirkmacht des charismatischen Ereignisses. So
bezeichnet der Herrscher Androcles auch nach
seinem vermeintlichen Bekenntnis zum Christentum
als »Christian sorcerer«.*® Der Begriff der Zauberei
erinnert dabei eher an die Gaukelwunder des Simon
Magus, die dem >echten< Wunderwirken Christi
jedoch diametral entgegenstanden.

Im Gegensatz zu den Theaterzuschauern ist der
rémische Kaiser Uber die tatsidchliche Ursache
des Wunders, die friihere Begegnung von Mensch
und Tier, nicht informiert, weswegen er Androcles

42 Shaw: Androcles (Anm. 1), S. 142—-143.
43 Ebd., S. 143.
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besondere Kréfte zuschreibt. Im Sinne des aristoteli-
schen thaumazéin** ist die tatsachliche Ursache der
Verbriderung von Mensch und Tier nicht bekannt,
was die unwissenden Zuschauer der Fiktionsebene
daher in Staunen versetzt. Wahrend die Rémer darum
Androcles als charismatischen Wundertéter ansehen,
weif3 das Theaterpublikum durch den Prolog um die
frihere Begegnung zwischen Mensch und Léwen;

es kann die kollektive Begeisterung der Rémer sowie
das Staunen des rémischen Imperators aus der
sicheren Distanz belachen und das Phanomen des
Wunders und seine affektive Wirkmacht reflektieren.
Nach dem Uberraschungsmoment des technischen
Wunders der Drehbuhne erfolgt die Affizierung der
Theaterzuschauer in Androcles daher gerade nicht
durch ein perfektes lllusionstheater, sondern durch
die absurd-komische Entzauberung des vermeint-
lichen miraculum: Eine génzlich anthropomorphe
und somit illusionsbrechende Léwenfigur schuttelt
seinem Retter Androcles die Hand und umarmt

ihn publikumswirksam. Beziglich der englischen
Urauffiihrung in London beschreibt Meisel, dass die
Darstellung der Léwenfigur durch den Schauspieler
Edward Shillard als »absurd stage lion«* jeglichen
Buhnenrealismus verhindert habe. Und auch der
grausame >Todestanz:« des historischen Méartyrers
wird von Shaw allzu wértlich in einen echten Walzer
verwandelt: einen konventionalisierten Standard-
tanz, der hier von zwei génzlich unkonventionellen
Tanzpartnern aufgefuhrt wird, was abermals eine
distanzierte Rezeption der sich anschlieBenden
finalen Bihnenaktion ermdglicht: Ein fir das Theater-
publikum wenig furchteinfléBender Léwe hetzt einen
panischen rédmischen Imperator durch die (Theater-)
Kulisse. Der »Zauberer« Androcles wird schlieBlich aus
Furcht vor dem >wilden« Tier in die Freiheit entlassen.

Reinhardts Miracle wie Shaws Androcles and the
Lion lassen sich als zeitgendssische dramatische und
theatrale Auseinandersetzungen mit dem Wunder-
diskurs der literarischen Moderne betrachten. Beide
verhandeln diskursiv wie performativ die affektiven
Wirkkréfte des Wunders, die sowohl Rudolf Otto als
auch Max Weber in ihren Uberlegungen zum Phéano-
men des Heiligen als zentral erachten. Trotz unter-
schiedlicher Positionen und fachdisziplindrer Pramis-
sen verweisen Otto und Weber darauf, dass Religion
und Glaube nicht von Geflihlszustdnden zu trennen
sind, dass das Wunder als numinoses oder charis-

44 Vqgl. Aristoteles: Metaphysik (Anm. 3), 982 b, 10—-20; 983 a,
12-17.

45 Martin Meisel: Shaw and the Nineteenth Century Theatre,
New Jersey 1963, S. 331.
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matisches Ereignis mit bestimmten Affektzustanden
verbunden ist und sich fur den >Glaubigen«< im Erleben
des Wunders eine neue Wirklichkeit manifestiert.

Max Reinhardts spektakulére Inszenierung von The
Miracle konnte die Londoner Zuschauer 1911 eben-
so in ein ehrflrchtiges Staunen versetzen wie die
Figuren der Spielebene. So wurden die zahlreichen
Transzendenz- und Marienwunder fir das Publikum
mittels des technischen Theaterapparats effektvoll
in Szene gesetzt, was ein perfektes lllusionstheater
kreierte, das von Rezipienten als quasireligiéses Er-
lebnis, als >miracle< und >wonder« bezeichnet wurde.
Im Gegensatz zu Reinhardt setzt Shaw in Androcles
and the Lion auf die komische Brechung des Wun-
ders, wenn am eigentlichen Héhepunkt des Dramas
ausgerechnet die clowneske Pantomime des Léwen
den rdmischen Herrscher in einen Zustand (vermeint-
lich) numinoser Verwunderung versetzt. Anders als
bei Reinhardt werden die (Bekehrungs-)Wunder und
die mit ihnen einhergehenden Affektzustande stets
fir das Theaterpublikum ironisiert und daher gerade
die Kontingenz charismatischer events vorgefihrt.
Gleichzeitig wird den Ereignissen auf der Spiel-
ebene wie auf der Rezeptionsebene aber eine echte
performative Wirkkraft zugestanden, indem sie als
jene Gesinnungsrevolutionen prasentiert werden, die
Wolfgang Schluchter als zentrales Merkmal charis-
matischer Situationen betrachtet.*®

Die anfangliche Profanisierung des christlichen
miraculum korreliert bei Shaw am Ende mit dem
Einsatz der modernen Bihnentechnik im Stile von
Max Reinhardt; die revolving stage beeindruckt

den Theaterzuschauer in Androcles nicht nur durch
den raschen Szenenwechsel, sondern lasst das
nachfolgende Wunder der Spielebene Uberhaupt
erst sichtbar werden. Bei aller (komischen) Distanz
zum Bihnengeschehen und zu den aufgefihrten
Konversionswundern sollte also auch das Publikum
des Shaw’schen Blhnenstilicks 1912/13 in Staunen
geraten, wie Shaws Brief an Trebitsch sowie die
zeitgenossische Rezension der Auffiihrung verdeut-
lichen: Nicht durch eine illusionistische Aufflihrung
von Transzendenzwundern wie in The Miracle, aber
ebenfalls mittels der damaligen technischen Bihnen-
wunder. Die Renaissance des miraculum im engli-
schen Drama beziehungsweise seine Inszenierung
auf der englischen Buhne schienen zwischen 1910
und 1920 gerade durch die Begleiterscheinungen

46 Wolfgang Schluchter: Religion und Lebensfiihrung. Studien
zu Max Webers Religions- und Herrschaftssoziologie, Bd.
2, Frankfurt a. M. 1988, S. 539.
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der Sékularisierung, die stechnischen Mittel< einer
vermeintlich entzauberten Moderne, erst befeuert zu
werden.

Die Wunder der Spielebene erfolgen bei Shaw wie
auch bei Reinhardt aber wiederum unter dem Ruick-
griff auf die historische Vergangenheit: den Beginn
des friihen Christentums oder das Mittelalter — eine
Zeit, in der das miraculum noch nicht durch Natur-
wissenschaften oder Aufklarung >entzaubert« war.

Es scheint, dass erst die historische Distanz eine
smoderne Dramaturgie des Wunders< ermdglicht: ein
Theater, das beide kontraren Deutungen des Wun-
ders, als Kontingenz- und Transzendenzerscheinung,
verhandeln kann; ein Theater, das den Synergieeffekt
aus theatraler >Ent- und Verzauberung« einsetzt

und das religiése wie das Theaterwunder auch in
seinen metadramatischen und komischen Elementen
reflektiert.

Die idiosynkratische Dramaturgie des Wunders bei
Shaw, die in Androcles and the Lion zwischen komi-
scher Entzauberung des miraculum und performativer
(Publikums-)Verzauberung durch die Drehblhne
oszillierte, machte das vermeintliche Diskursdrama
Shaws schlieBlich auch fir den Meister des (Mas-
sen-)Spektakels und Effekttheaters interessant: Die
deutsche Urauffihrung von Androklus und der Léwe
erfolgte am 25. November 1913 an den Berliner Kam-
merspielen in einer Inszenierung von Max Reinhardt.
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