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Einführung 

Am Anfang dieser Arbeit steht die Frage nach der Rezeption des deutschsprachigen 

Schauspiels in den Niederlanden in den 1920er Jahren. Inwiefern spielten bestimmte 

Deutschlandbilder so kurz nach dem Ersten Weltkrieg eine Rolle bei der Rezeption von (ursprünglich) 

deutschsprachigem Theater? Die Ausarbeitung der allgemeinen Rezeptionsfrage und der Frage nach 

dem Deutschlandbild stellten aber eine Herausforderung dar. Dieses Thema ist Neuland, abgesehen 

von einem kurzen beschreibenden Artikel des Theaterwissenschaftlers Ben Albach in einem Band über 

die Wechselbeziehungen zwischen Amsterdam und Berlin.1 Zur Rezeption des deutschsprachigen 

Repertoires und der deutschsprachigen Theaterwelt auf dem niederländischen Theater der 1920er 

Jahren wurde in der Vorbereitung dieser Arbeit abgesehen von dem einen Artikel nichts gefunden. Die 

Lage wird noch erschwert, weil das niederländische Theater dieser Zeit überhaupt noch nicht 

tiefgreifend erforscht wurde. Ein Übersichtswerk zu dem Zeitraum 1850-1950 von dem 

Theaterwissenschaftler Benjamin Hunningher liegt vor,2 sowie einige mittlerweile veraltete 

Biographien zu wichtigen Ensembleleiter und Regisseure wie Willem Royaards und Eduard Verkade,3 

und einige Bücher zum niederländischen Theater worin diesen Jahren ein(ige) Kapitel gewidmet 

werden.4 Konzentrieren sich die Biographien sehr auf das Schaffen einzelner Personen, die übrigen 

Werke sind sehr allgemein, und entsteigen einander nicht, was die Detailliertheit der Informationen 

oder die Tiefe der Interpretationen betrifft. 

Auf der Suche nach einem Faden für diese Arbeit ergab sich aber bald eine erste und in diesem 

Rahmen unverzichtbare Aufgabe, nämlich die Inventur der in diesem Zeitraum gespielten 

(ursprünglich) deutschsprachigen Stücke. Die Auseinandersetzung mit den Biographien der 

Theatermacher Eduard Verkade und Willem Royaards zeigte zudem, dass sie prägende Jahren in 

Deutschland verbrachten, und sich besonders was der Regie betrifft auf deutschen Vorbildern berufen 

konnten. Die deutschen Kapitel dieser beiden Männer waren deshalb ein guter Ausgangspunkt für das 

Hintergrundkapitel, besonders auch weil ihre Leben schon relativ ausführlich beschrieben wurden. 

Dieses Kapitel versucht zugleich dem Leser die niederländische Theaterwelt dieser Zeit vorzustellen, 

und die wichtigsten Entwicklungen in diesem Bereich in einen größeren Zusammenhang zu stellen. 

1 Ben Albach, ‘Weerklank van het Duitse toneel in Nederland’, in: Kathinka Dittrich, Paul Blom, Flip Bool, Berlijn-
Amsterdam 1920-1940, Wisselwerkingen (Amsterdam 1982) 134-152. 
2 Benjamin Hunningher, Een eeuw Nederlands toneel (Amsterdam 1949). 
3 Top Naeff, Willem Royaards: de toneelkunstenaar in zyn tijd (Amsterdam 1947); Johan van der Woude, Eduard 
Verkade en het toneel (Zwolle 1962); Eline Francoise Verkade-Cartier van Dissel, Eduard Verkade en zijn strijd 
voor een nieuw toneel (Zutphen 1978). 
4 z.B. G.J. de Voogd, Facetten van 50 jaar Nederlands toneel, 1920-1970. 
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Nach diesen beiden Kapitel stellte sich die Frage, wie die niederländische Rezeption des 

deutsch(sprachig)en Theater weiter auszuarbeiten wäre. Das wichtigste war einen Rahmen zu finden, 

der in dieser Situation fehlender Sekundärliteratur die Primärarbeit des Historikers – das Sammeln und 

Interpretieren von Quellen – zu diesem Thema ermöglichte und strukturierte. Da boten sich Fallstudien 

an als ein geeigneter Einstieg in der Rezeptionsfrage. Die Inventur ermöglichte die Wahl einiger 

Theaterstücke, deren Rezeption anhand der damaligen Zeitungsberichten erforscht werden konnten. 

Diese Fallstudien erlaubten es nicht nur die Rezeption einiger Theaterstücke zu beschreiben, sondern 

auch diese Rezeption zu deuten.  

Die Fallstudien haben ausdrücklich den Charakter eines ersten Streifzugs in ein neues Thema. 

Diese Arbeit möchte Perspektiven bieten, die eine nähere Erforschung des Themas ermöglichen 

können. Diese Perspektiven beziehen sich nicht nur auf die Rezeption des deutschen Theaters, denn 

im Theater wie in der Theaterrezeption gibt es keine festen Trennwände zwischen Theaterstücke 

verschiedener Herkunft. Versuche die Rezeption dieser deutschen Stücke zu deuten, ergeben deshalb 

auch Perspektiven für die Erforschung der niederländischen Theaterrezeption im Allgemeinen. Da das 

niederländische Theater und ihr Publikum in den vergangenen Jahren kaum intensiv erforscht wurden, 

werden die Themen dieser Arbeit hoffentlich auch in manchen Bereichen eine neue Sicht auf die 

faszinierende niederländische Schauspielgeschichte dieser Epoche ermöglichen. Im Schlusskapitel 

werden diese Möglichkeiten anhand der Ergebnisse der Arbeit ausführlicher dargestellt. 

Die Arbeit ist als Abschluss von sowohl dem Bachelorstudiengang Deutsche Sprache und Kultur 

als vom Bachelorstudiengang Geschichte vorgesehen. Zudem schließt diese Arbeit eine Teilnahme am 

Humanities Honours Programme der Universität Utrecht ab. Mit der selbständigen Erkundung von 

wissenschaftlichem Neuland, und der Versuch neue Perspektiven für einen Forschungszweig zu 

eröffnen, sollten die folgenden Kapitel den Ansprüchen einer Honours-Arbeit gerecht werden. 

Zum Schluss bleibt noch eine Bemerkung zu dem für die Arbeit gewählten Zeitraum. Der ist 

festgelegt auf den Jahren 1919-1929. 1919 markierte das erste Jahr nach dem Ende des ersten 

Weltkrieges, und damit der Anfang einer Normalisierung der internationalen Beziehungen, in deren 

Rahmen auch der Austausch zwischen Deutschland und den Niederlanden stattfand. Das Jahr 1929 

bietet sich als Endpunkt an. In diesem Jahr starb nicht nur der einflussreiche Theatermacher Willem 

Royaards, sondern auch die Finanzkrise hatte eine verheerende Wirkung auf die niederländische 

Theaterlandschaft.5 

5 Albach, ‘Weerklank’, 141. 
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1. Hintergrund: Die Genese einer neuen Kultur außerhalb und 
innerhalb des Theaters 
 

In diesem Hintergrundkapitel wird zuerst zurückgeschaut auf die Jahre vor dem Ersten Weltkrieg. Dies 

geschieht aus der Überzeugung heraus, dass die Blüte einer neuen Kultur in den Jahren, so wie sie von 

Auke van der Woud in De nieuwe mens skizziert wird, uns hilft, das Wesen der Theaterreformen des 

frühen 20. Jahrhunderts zu verstehen. Der Ausgangspunkt der Reformen lag in Deutschland, obwohl 

auch Großbritannien seinen Anteil lieferte. Die Entwicklungen in diesen Ländern waren für die 

Theaterpraxis in ganz Europa bedeutsam. Auch Willem Royaards und Eduard Verkade, die zwei 

Theatermacher, die heute als die wichtigsten Figuren im niederländischen Theaterleben der Zeit 

wahrgenommen werden, standen unter Einfluss der britischen und deutschen Reformer.  Wie in 

diesem Kapitel aufgezeigt wird, hatten beide ihre eigenen Erfahrungen am deutschen Theater 

gemacht. Diese dürfen jedoch nicht überbewertet werden, wenn ihre eigenen Leistungen betrachtet 

werden sollen. Daraufhin werden noch einige Umstände skizziert, die für die Inventur und die nähere 

Betrachtung des deutschen Repertoires in den Niederlanden wichtig sind. Dieses Kapitel sollte einen 

Rahmen bieten, um den deutschen Einfluss auf den niederländischen Bühnen näher betrachten zu 

können. 

 

1.1 Eine neue Kultur 
Schon vor dem Ersten Weltkrieg hatte die niederländische Gesellschaft – im Einklang mit den 

Entwicklungen in ganz Europa und in den Vereinigten Staaten – eine Zeit des Umbruchs erlebt. In der 

sogenannten Hochkultur hatte die Moderne sich laut Peter Gay schon vor 1914 entscheidend 

entwickelt.6 Der niederländische Historiker Auke van der Woud schreibt in seinem Buch mit dem 

programmatischen Titel De nieuwe mens [Der neue Mensch], dass in der Zeit um 1900 in der Tat eine 

‚neue Kultur‘ geformt wurde, die umfasste aber nicht nur die Hochkultur, sondern auch die breite 

Kultur der gesamten Bevölkerungsschichten. Diese war kein Spross der ‚alten Kultur‘, sondern schuf 

eine neue Welt neben dem Alten, die die alte Zivilisation langsam verdrängte. In der ‚alten Kultur‘ 

bestimmten das Ideelle und Geistige als höchste Kategorien, was ‚wirklich‘ ist. In der neuen 

materialistischen Kultur hingegen wurde die Wirklichkeit von dem, was man am eigenen Leibe spüren 

kann, definiert.7 

 Als Musterbeispiel dieser Entwicklung zitiert Van der Woud Zeitungsberichte aus 1816 und 

1877 über die Ausstellung eines Panoramagemäldes von der Schlacht bei Waterloo. 1816 rühmte der 

                                                            
6 Peter Gay, Schnitzler’s Century (New York/London 2002) xx. 
7 Auke van der Woud, De nieuwe mens (Amsterdam 2015) 9. 
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Berichterstatter das Panorama, weil es wahrheitsgemäß ist. Diese Wahrheit und Genauigkeit waren 

die Tugenden des Werkes. 1877 wurde das gleiche Panorama gerühmt, weil es dem Zuschauer 

vortäuscht, auf dem Schlachtfeld anwesend zu sein. Die suggestive Kraft war jetzt zu den Tugenden 

der Darstellung geworden. Dies ist musterhaft, denn in der neuen Kultur wurde die Illusion zu einer 

geschätzten Erweiterung der Realität.8 

In dieser neuen Vorstellung von Realität spielte das Visuelle eine bisher ungekannt große Rolle. 

Nicht nur das Panorama, sondern auch die Reize des Panoptikums und die Anziehungskraft der neuen 

Kinos zeugen davon. Aber auch in der Architektur traten neue Werte in den Vordergrund. Die neuen 

Kaffeehäuser und Kaufhäuser sind Musterbeispiele davon, dass von diesem Moment an nicht nur das 

Produkt, sondern vor allem die Gesamterfahrung sinnlicher Reize entscheidend wurde. Die neue 

Wertschätzung von Sport zeugt auch davon, dass der Körper und die Sinneserfahrung zu wichtigen 

Elementen der Realität geworden waren. Schließlich zeigt auch die veränderte Werbekultur, dass in 

der neuen Massenkultur das Visuelle die Aussagekraft und die Autorität des Wortes übernommen 

hatte. Schaufenster und Anzeigen sollten den Käufer mit visuellen Mitteln überzeugen.9 

Das Theater spielte sowohl in der alten als in der neuen Kultur eine wichtige Rolle. Nicht nur 

die Kinos und der prächtige neue Theaterbau von Oscar Carré, sondern auch die visuellen Effekte und 

die „Gesamterfahrung“ im Sinne Richard Wagners, gehörten zur neuen Kultur. Zur gleichen Zeit wuchs 

ein Verlangen nach ‚Tempeln‘ zur Pflege der alten Kultur. Die staatlich subventionierten Stadttheater 

waren die Folge eines lang andauernden Plädoyers der Eliten für die Förderung der hohen Kultur. Dabei 

konstituierte um 1900 vor allem das Publikum den Unterschied zwischen unterschiedlichen 

Spielstätten. Das Repertoire der unterschiedlichen Theater war gleich vielfältig, nur bestimmte die 

bestehende gesellschaftliche Ordnung, wer welches Theater frequentierte.10  

Van der Woud erwähnt Wagner und sein Streben nach einer Gesamtkunst als früher erster 

Exponent der neuen Kultur.11 Wagners Musik und seine Ideen zum Theater hatten auch nach seinem 

Tod noch großen Einfluss in ganz Europa.12 An dieser Stelle könnte man weiterdenken, und die 

Theaterreformen des frühen 20. Jahrhunderts als Sprösslinge der neuen Kultur betrachten. Die neue 

Kultur kam nicht nur zum Ausdruck im Kino, Panoptikum und Kaffeehaus, sondern auch auf den 

Bühnen. Ab dieser Zeit war die Präsentation, das Gesamterlebnis einer Aufführung, genauso wichtig 

wie das Stück selbst. Die Gestaltung der Bühne wurde zu der großen, einflussreichen Aufgabe einer 

Figur mit neuer Autorität: des Regisseurs. Es ist also keine Überraschung, dass in den Diskussionen 

über Theater zu dieser Zeit weniger das Repertoire im Mittelpunkt stand, sondern die Präsentation.  

8 Van der Woud, Nieuwe mens, 16-21. 
9 Van der Woud, Nieuwe mens, 28-29, 41-55, 57-59, 247-248. 
10 Van der Woud, Nieuwe mens, 72-74. 
11 Van der Woud, Nieuwe mens, 68-69. 
12 Jan Romein, Op het breukvlak van twee eeuwen (Amsterdam 1976) 741. 
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1.2 Das neue Theater 
Die Geschichte des modernen Theaters wird hier am Beispiel seiner niederländischen Protagonisten 

vorgeführt. In einem Übersichtswerk zu 50 Jahren niederländisches Schauspiel wird die Periode 1919-

1929 dargestellt als eine Zeit, in der die drei Theatermacher Eduard Verkade, Willem Royaards und Cor 

van der Lugt Melsert die niederländische Szene beherrschten.13 Hunninger dagegen beschränkt sich in 

seinem eigenen Überblick zu hundert Jahren niederländisches Theater auf Verkade und Royaards als 

die bestimmenden Kräfte in der Entwicklung des niederländischen Theaters in der ersten Hälfte des 

20. Jahrhunderts.14 Beide standen dabei unter Einfluss der großen Theaterreformer der Zeit.

Willem Royaards (1867-1929) war der ältere der beiden. Nach einigen alternativen 

Karriereplänen und einem kurzen Studium an der niederländischen Schauspielschule spielte er bei 

verschiedenen Theatergruppen. Er war ein so erfolgreicher Darsteller von Svengali in Trilby (basierend 

auf dem Roman von George du Maurier), dass ein deutscher Impresario ihn 1897 einlud, die Rolle in 

Deutschland zu verkörpern. Ein deutscher Schauspieler war gestorben, und auf der Suche nach einem 

Ersatzdarsteller, hatte er wohl den Niederländer im Blick bekommen. Den Sommer von 1898 

verbrachte Royaards in Großbritannien, wo er eine Rolle in einem reisenden amerikanischen Musical 

übernahm.15 Der Gedanke an Deutschland ließ ihm aber keine Ruhe. Am 12. Juni 1900 reiste er 

zusammen mit seiner zukünftigen Ehefrau Jaqueline Sandberg nach Frankfurt, wo sie bis zum März 

1901 blieben.16 Um Schwierigkeiten zu entgehen, stellte Sandberg ihn vor als „‘mein Herr Bruder‘“.17 

Die Geschwister nahmen Aussprache- und Sprechunterricht. In ihren Erinnerungen begründet 

Jaqueline Royaards-Sandberg den Frankfurt-Aufenthalt mit den Worten: „Het was eigenlijk zijn illusie, 

in Duitsland toneelspeler te worden. Hij vond het toneel in Holland te achter.“18 In den Augen dieses 

ehrgeizigen niederländischen Schauspielers war Deutschland also das Land des Theaterfortschritts, wo 

er eigentlich eine Karriere aufbauen wollte oder sogar sollte.  Auch zwischen 1904 und 1907 verbrachte 

er aus unklarem Anlass nochmals große Teile des Jahres in Deutschland.19 Die erste Zeit in Deutschland 

13 Voogd, Facetten, 8. 
14 Hunningher, Eeuw, 103. 
15 Ben Albach, ‘Dr. Willem Cornelis Royaards’, in: Toneelmuseum Amsterdam, Willem Royaards (Amsterdam 
1967) 6. 
16 Jacqueline Royaards-Sandberg, Herinneringen (Baarn 1979) 246. 
17 Royaards-Sandberg, Herinneringen, 52. 
18 Royaards-Sandberg, Herinneringen, 52. 
19 Albach lässt es erscheinen, als sei Royaards für Studium nach Deutschland gezogen, wo er dann nach einiger 
Zeit das Angebot bekam bei Max Reinhardt in Berlin zu spielen (Albach, Royaards, 10). In ihren Memoiren 
schreibt Jaqueline Royaards-Sandberg aber, dass er das Angebot bekam, eine wichtige kleine Rolle in einer 
Produktion Max Reinhardts zu übernehmen. Die sprachliche Vorbereitung dieses Engagements sollte der 
Anlass gewesen sein nach Deutschland zu ziehen. (Royaards-Sandberg, Herinneringen, 71-72). Die Dauer des 
Aufenthaltes bei Reinhardt in Berlin ist auch unklar. Albach und die Chronologie in Jaqueline Royaards-
Sandbergs Memoiren erwähnen einen einjährigen Aufenthalt (Albach, Royaards, 11; Royaards-Sandberg, 



9 
 

widmete er sich dem Studium der deutschen Sprache, und vor allem deren Verwendung auf der Bühne. 

Daraufhin zog er nach Berlin, wo er mindestens eine Spielzeit (1905-1906) Mitglied im Ensemble von 

Max Reinhardt war.  

 Max Reinhardt (1873-1943) gilt bis heute als der Mann, der das Theater auf revolutionäre 

Weise verwandelt hat. Er wird als Gründer und einer der wichtigsten Vertreter der modernen 

Regiekunst betrachtet. Reinhardt verbrachte seine prägende Jahren im Ensemble des Deutschen 

Theaters von Dr. Otto Brahm. Brahm bestand auf einen realistischen Regiestil, den Reinhardt im Laufe 

der Zeit als beengend empfand. Bald leitete Reinhardt seine eigenen Theatergruppen und ab 1905 war 

er der Nachfolger von Brahm. Reinhardt legte sich in seiner Regie nie auf einem bestimmten Stil fest. 

Im Impressionismus fühlte er sich wohl, aber alle Stile waren denkbar, wenn die Interpretation des 

Werkes sie nur forderte. Denn nach Reinhardts Ansicht sollten Regiekonzepte das Werk nicht nur 

wiedergeben, sondern auch ergänzen: Jedes Werk habe eine Schwäche, die vom Regisseur 

aufgenommen und bearbeitet werden sollte. Aus der Vision des Regisseurs sollte eine Einheit von 

Bühnenbild und Schauspiel entstehen, die dem Zuschauer das Wesen des Stückes zeigen sollte. Die 

Möglichkeiten der neuen (Licht-)Technik, Bühnenmusik, und Massenchoreographie wurden dabei 

ausgiebig genutzt.20  

Für Royaards war Max Reinhardt ein wichtiges Vorbild. Alle Royaards-Biographen beeilen sich 

aber in der Feststellung, dass er keineswegs nur ein treuer Nachfolger des Meisters war. Hunninger 

kritisierte Reinhardts Neigung, das Stück und den Text zu vernachlässigen und zu einem Anlass für eine 

üppige Regie zu reduzieren. Genau in diesem Punkt sollte Royaards sich von Reinhardt unterscheiden, 

indem der Text für ihn immer der Mittelpunkt der Anstrengungen blieb.21 Top Naeff betont in einer 

Erörterung im gleichen Wortlaut, dass Royaards im Gegensatz zu Reinhardt vor allem ein „litterator“ 

war.22 Die Beziehung zwischen Royaards und Reinhardt wird von den niederländischen 

Geschichtsschreibern auffällig oft in solchen Gegensätzen beschrieben. Der Vergleich fällt dabei positiv 

aus für Royaards. So bestätigt Albach, dass Reinhardt ein wichtiger Lehrmeister war, aber er betont 

auch sofort, dass Royaards sich nicht dem Übermaß der Effekten auslieferte wie Reinhardt.23  

Royaards Regie zeichnete sich aus durch eine große Hingabe zu Details. Jeder Aspekt der 

Bühne, der Kleidung und der technischen Gestaltung wurde von Royaards durchdacht und überwacht. 

                                                            
Herinneringen, 247). Biographin Top Naeff und Hunningher berichten aber von einem zweijährigen Aufenthalt 
(Naeff, Royaards, 94; Hunningher, Eeuw, 114). 
20 Benjamin Hunningher, De opkomst van modern theater: Van traditie tot experiment (Amsterdam 1983) 93-
106; Hunningher, Eeuw, 109-111; Leonhard M. Fiedler, ‚Reinhardt, Max‘, in: Neue Deutsche Biographie 21 
(2003), 357-359 [Online-Version]. URL: https://www.deutsche-biographie.de/pnd118599380.html#ndbcontent 
(10. Februar 2018). 
21 Hunningher, Eeuw, 114. 
22 Top Naeff, Willem Royaards (Den Haag 1947) 82. 
23 Albach, Royaards, 10. 
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Albach charakterisiert seine Inszenierungen als ‚Traumbilder von außergewöhnlicher Schönheit‘.24 Er 

brachte die Bühne und die Leistungen der Schauspieler in Einklang mit dem jeweiligen Stil, den er für 

das Stück vorgesehen hatte. Wie bei Reinhardt spielte Musik eine wichtige Rolle zur Vertiefung der 

Wörter. Das Schauspiel sollte alle Sinne des Zuschauers anregen.25 

Aber bevor Royaards als Ensembleleiter selbst die Regie führen konnte, war er Schauspieler im 

Ensemble des Meisters, und hatte seine Anweisungen zu befolgen. Wie die Zusammenarbeit mit 

Reinhardt in Berlin verlief, und ob es zu intensiven Kontakt gekommen ist, ist unklar. Royaards 

übernahm Rollen in u.a. Shakespeares Kaufmann von Venedig und Hofmannsthals Ödipus.26 Reinhardt 

sah sich jedoch umgeben von talentierten Schauspielern aus Deutschland und dem Ausland. Der 

Niederländer bekam zwar einige Rollen, konnte sich aber aus seiner zweitrangigen Position nicht 

befreien. Nach ein oder zwei Spielzeiten verließ er Berlin. Er reiste noch einige Zeit durch Deutschland, 

und hielt Vortragsabende, die oft sehr positiv empfangen wurden. Letztendlich kehrte er aber definitiv 

in seine Heimat zurück.27 

 1907 fing er eine kurze Zusammenarbeit an mit einem niederländischen Kollegen, der kurz 

zuvor auch in den Berliner Kreisen Max Reinhardt verkehrt hatte. Dieser Kollege war Eduard Verkade 

(1878-1961). Zehn Jahre jünger als Royaards und Sohn eines Fabrikanten, war für ihn auch eine Zukunft 

im Gewerbe vorgesehen. Zuerst studierte er zwei Jahre in London, wo er bald sowohl mittags als 

abends die Theater besuchte. Sein Biograf Johan van der Woude meint, dass diese Jahre seine spätere 

eher englische Orientierung bestimmten.28 Aber auch Verkade kam nicht ohne deutschen Einfluss zum 

Schauspiel. Auf der Suche nach einem geeigneten Gewerbe, ließ er sich in der Nähe von Potsdam 

nieder, um sich zum Webermeister ausbilden zu lassen. Die Ausbildung schloss er ab, nur galt seine 

Begeisterung schon bald nicht mehr dem Weben, sondern dem Theater. Mit dem Zug war es nur eine 

kurze Reise nach Berlin, und er besuchte mehrmals die Woche das deutsche Theater von Dr. Otto 

Brahm. Nach seiner Rückkehr in die Niederlanden eröffnete er 1902 noch eine Weberei, aber schon 

bald war er sicher, dass er sich dem Theater widmen wollte. Er nahm Privatunterricht, und 1904 

veranstaltete er schon Vortragsabende, wo er unter anderem Shakespeares Macbeth und Goethes 

Faust vortrug. Darauf war er kurz engagiert bei Het Nederlandsch Tooneel. Seine alles entscheidende 

Erfahrung aber machte er 1906, als er den englischen Theaterreformer Gordon Craig kennenlernte.29 

 Die neue Bekanntschaft mit Gordon Craig, der Atelierräume in Berlin hatte, war auch der 

Grund, dass Verkade nochmals in diese Stadt zog. Er war einige Zeit Gasthörer an der Schule von Max 

                                                            
24 Ben Albach, Duizend jaar toneel in Nederland (Bussum 1965) 88-89. 
25 Albach, Duizend jaar, 88-89; Hunningher, Eeuw, 116-117. 
26 Albach, Royaards, 10. 
27 Albach, Royaards, 10-12. 
28 Johan van der Woude, Eduard Verkade en het toneel (Zwolle 1962) 17. 
29 Van der Woude, Eduard Verkade, 14-52. 
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Reinhardt, aber er stand nicht wie Royaards unter dem Einfluss des deutschen Meisters. Für Verkade 

war Craig der „Messias“, wie er seiner damaligen Ehefrau schrieb.30 Gordon Craig meinte, dass für die 

Erneuerung des Theaters die Nachahmung der Realität auf der Bühne aufgegeben werden sollte. Der 

Inhalt eines Stückes sollte durch die Bewegungen des Schauspielers zum Ausdruck gebracht werden. 

Die Bühnenausstattung, das Licht, die Musik und alle anderen Elemente einer Aufführung sollten im 

Einklang mit diesen Bewegungen sein. Bühnenkünstler sollten auf diese Weise eine Idee buchstäblich 

darstellen. Der Text wäre dabei nur Teilelement einer umfassenderen Gesamterfahrung. Der Regisseur 

ist in dieser Theaterauffassung ein mächtiger Mann, denn er sollte aus seiner Konzeption des Stückes 

heraus, jedes Element der Vorstellung bestimmen. Der Schauspieler sollte zwar über großes mimisches 

und bewegungstechnisches Können verfügen, aber diese Fähigkeiten dienen dazu, die Vorstellungen 

des Regisseurs umzusetzen.31 Seine Ideen waren den Auffassungen des Vorreiters der 

Theatererneuerung, Adolphe Appia verwandt. Appia vertrat auch die Anschauung, dass auf der Bühne 

keine Nachahmung der Realität angestrebt werden sollte. Er bezog sich insbesondere auf das 

Musiktheater, und meinte, dass die Inszenierung die Bewegungen des Darstellers unterstützen sollte, 

jedoch ohne über die Bedürfnisse der Musik hinauszugehen. Die materielle Gestaltung eines Stückes 

sollte Musik und Text dabei nur ergänzen. Vor allem die Lichtgestaltung spielte bei Appia eine wichtige 

Rolle, denn mithilfe des Bühnenlichts konnte ohne direkte Nachahmung der Realität eine passende 

Atmosphäre geschaffen werden.32 

 Verkade verkehrte in Berlin einige Zeit in den Kreisen Gordon Craigs. Der Meister hatte zwar 

viele Ideen, verfügte aber über keinerlei Geschäftssinn. Verkade half ihm bei der Suche nach 

finanziellen Mitteln – in Deutschland, England und die Niederlande –, um seine Ideen umsetzen zu 

können. Diese Bestrebungen scheiterten aber, und nach einem Jahr kehrte Verkade endgültig in die 

Niederlande zurück. Seine spätere Ehefrau und Biographin E.F. Verkade-Cartier van Dissel betrachtet 

diesen Moment als den Abschluss seiner Lernzeit.33 Ab jetzt sollte Verkade als Direktor verschiedener 

Ensembles seine eigenen von Craig inspirierten Ideen zum Theater umsetzen. Bei Verkade sollten die 

Schauspieler keine Situationen und Typen darstellen, sondern die psychologischen Hintergründe. Der 

Schauspieler hatte dabei die Aufgabe, sich in die mentalen Zustände seiner Figur zu vertiefen und diese 

Gefühle zum Ausdruck zu bringen. Die Spielart der Schauspieler sollte vom Regisseur zu einem 

harmonischen Ganzen zusammengefügt werden, sodass keinem Darsteller ein höheres Maß an 

Aufmerksamkeit des Publikums zukommt als anderen. Im Streben nach einer ästhetischen 

Gesamterfahrung sollte der Regisseur die Aufführung auch schlicht halten, ohne lautstarke Ausbrüche 

                                                            
30 E.F. Verkade-Cartier van Dissel, Eduard Verkade en zijn strijd voor een nieuw toneel (Zutphen 1978) 97. 
31 Hunningher, Eeuw, 105-107; Albach, Duizend jaar, 85-86; Hunningher, Modern theater, 39-49; Van der 
Woude, Eduard Verkade, 53-55. 
32 Hunningher, Eeuw, 104-105; Hunningher, Modern theater, 25-32. 
33 Verkade-Cartier van Dissel, Eduard Verkade,  87-132. 
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oder übertriebene Betonungen durch die Darsteller, wie in der alten Theaterpraxis durchaus üblich 

war.34 

 Sowohl Verkade als Royaards hatten sich in einer schwierigen niederländischen Theaterszene 

durchzusetzen. Eine Zahl großer und kleiner Ensembles stand miteinander im Wettbewerb, und das 

Fehlen stabiler staatlicher Förderung forderte die Geschäftsführung jedes Ensembles und jedes 

Theaters heraus. Ensembles wurden gegründet, aufgehoben und wieder neu gegründet. Die 

Spielstätten wurden häufig gewechselt, und für die meisten Theatergruppen galt, dass sie für ihr 

finanzielles Überleben von Reisen und ‚Hitrepertoire‘ abhängig waren.35 Die Suche nach 

publikumswirksamen Stücken erklärt die sehr hohe Anzahl an Premieren. Top Naeff sprach sogar von 

einer ‚Lotterie‘, da so viele wie mögliche Theaterstücke ausprobiert wurden, um neue 

Publikumslieblinge zu generieren.36 Wenn ein Stück scheiterte, musste eines dieser beliebten Stücke 

gespielt werden, um die Finanzen wieder auszugleichen.37 Die schwierige finanzielle Lage der 

Ensembles ist eine plausible Teilerklärung für das Fehlen großer Repertoirediskussionen zu dieser Zeit. 

Alle große Reformen beschäftigten sich mit der Präsentation der Stücke, und viel weniger mit der 

Zusammenstellung des Repertoires. Obwohl z.B. Willem Royaards wieder Aufmerksamkeit auf die 

Stücke von Vondel lenkte, gab es in den Niederlanden keine wichtigen Diskussionen über die Stücke, 

die man auf die Bühne bringen sollte. 

 

1.3 Das neue Theater als Ausdruck einer neuen Kultur 
 Nicht nur die schwierige finanzielle Lage, sondern auch die Tendenzen in der internationalen 

Theaterwelt können diesen Fokus auf die Bühnenpräsentation erklären. Die schon aufgeführten 

Persönlichkeiten – Reinhardt, Craig und Appia – beschäftigten sich vor allem mit der Darstellung auf 

der Bühne, und viel weniger mit der Botschaft, die das Theater in ihren Texten vermitteln sollte. Zwar 

bevorzugten und befürworteten sie bestimmtes Repertoire, das die Umfassung ihrer Ideen zur 

Bühnengestaltung besonders gut ermöglichte, aber ihre Ideen konzentrierten sich auf die Frage, wie 

die Darstellung auf das Publikum wirken konnte.  

Moderne Theaterbesucher können die Reformen der Bühnendarstellung von z.B. Reinhardt, 

Craig, Appia, Royaards und Verkade – vor allem in der knappen Darstellung, die diese Arbeit erfordert 

– leicht für wenig revolutionär halten. Das liegt daran, dass die für damalige Zeit revolutionären 

Veränderungen heutzutage zur Normalsituation geworden sind. Heute hat jedes Theater eine 

Beleuchtungsabteilung, jede Theaterproduktion wird von einem Regisseur gestaltet, und die 

                                                            
34 Voogd, Facetten, 23-26; Albach, Duizend jaar, 90-91. 
35 Naeff, Willem Royaards, 146-147, 159; Van der Woude, Eduard Verkade, 79-80. 
36 Hunningher, Eeuw, 119-120. 
37 Royaards-Sandberg, Herinneringen, 84. 
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Anfertigung einer maßgeschneiderten Bühnenausstattung für jede Neuinszenierung steht außer Frage. 

Der Regisseur und die zahlreichen Deutungsmöglichkeiten der Regie sind fester Bestandteil der 

Bühnenrealität geworden. Die moderne Regie, ob Luc Bondy, Andrea Breth oder Pierre Audi, wäre aber 

undenkbar ohne die Entwicklungen zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Max Reinhardt und Gordon Craig 

in Deutschland, Konstantin Stanislawski in Russland, und auch die illustre Zusammenarbeit von Gustav 

Mahler und Alfred Roller in Wien, ermöglichten eine neue Art des Theaters.38 

 Die Theaterreformen des frühen 20. Jahrhunderts können anhand der Darstellungen in Van 

der Woud De nieuwe mens als Ausdruck einer neuen Kultur verstanden werden. Dies würde auch die 

Prominenz der Darstellung in den Diskussionen über Theater zum Teil erklären. Denn in der neuen 

Kultur zählten die Sinneserfahrungen wie nie zuvor. So wie Kaffeehäuser und Kaufhäuser nicht nur 

Kaffee oder Kleidung verkaufen sollten, sondern mit einer grandiosen Atmosphäre den Besucher Teil 

einer Sinneserfahrung machten, so sollten auch die Bühnen nicht länger nur den Text oder nur die 

Musik vermitteln. Die Zuschauer wurden zu Teilhabern an einer sinnlichen Gesamterfahrung. Wie im 

Kino oder in den neuen Schaufenster übernahmen visuelle Gestaltungsmittel Teil der Autorität des 

Wortes. Regisseure gaben sich große Mühe, mit ihrer Regie eine eigene Botschaft zu vermitteln. Neben 

dem Text wurde die visuelle Gestaltung so zu einem neuen Bedeutungsträger. Neben dem Autor – 

dem Schöpfer der Botschaft in Worten – wurde der Regisseur – der Schöpfer der visuellen Botschaft – 

zu einer Autoritätsfigur mit einem großen und manchmal sogar diktatorischen Entscheidungsmandat 

über die Theaterpraxis. Auch der neue Fokus auf Körper und Körperbewegungen der Schauspieler 

passt zu der neuen visuellen Kultur, worin der menschliche Körper sich neben dem bisher überlegenen 

Geist in einer gleichwertigen Position sieht.  

 Royaards und Verkade waren die Vorreiter, die die neue Kultur auf den niederländischen 

Bühnen umsetzten. Ihre unterschiedlichen Auffassungen und ihre verschiedenen Lehrmeister zeigen, 

wie vielfältig die Theaterreformbewegung war. Für beide gilt, dass sie Inspiration aus Deutschland 

bekamen. Royaards stand dabei den deutschen Entwicklungen am nächsten und machte die meisten 

Erfahrungen als Schauspieler auf den deutschen Bühnen. Verkade stand eher unter englischem 

Einfluss, obwohl auch sein Vorbild am deutschen Theaterleben beteiligt war. Zusammen genommen 

gaben sie dem niederländische Theater den letzten Schub in die neue Zeit. 

  

                                                            
38 Henry-Louis de la Grange, Wien: Eine Musikgeschichte (Frankfurt a.M. 1997) 344-345. 
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2. Die Inventur 
 

2.1 Quellen und Methode 
 

2.1.1 Die Notwendigkeit einer Inventur 
Der im vorhergehenden Kapitel erkundeten Frage nach dem Einfluss des deutschen Theaters in den 

Niederlanden geht eine andere grundsätzliche Frage voraus, nämlich: Welche deutschen Stücke 

wurden gespielt? Eines der Ziele dieser Arbeit ist es deshalb, eine Inventur von den gespielten 

deutschen Theaterstücken in den Niederlanden zwischen 1919 und 1929 anzufertigen. Im Moment 

sind keine solche Inventure vorhanden, nicht nur für die Aufführungen von deutschen Stücken 

insbesondere, sondern auch für das Gesamtrepertoire im Allgemeinen. Als deutsche Stücke sollen in 

der Inventur alle Beispiele von ursprünglich deutschsprachigem Schauspiel, sei es im Orginal oder in 

niederländischer Übersetzung gespielt, gelten. 

 

2.1.2 Die Wahl der Quellen 
 Zuerst ergibt sich die Frage, welche Quellen im Rahmen dieser Arbeit für eine Inventur des 

deutschen Repertoires geeignet wären. Die umfassendste Quellensammlung stellen die 

Veranstaltungskalender der niederländischen Zeitungen dar. De Telegraaf zum Beispiel erwähnt im 

täglichen Kalender die Veranstaltungen aller wichtigen Spielstätten von Amsterdam, Rotterdam und 

Den Haag. Mithilfe dieser Quelle könnten nicht nur die einzelnen Stücke, sondern auch die Zahl der 

Aufführungen relativ präzis festgelegt werden. Die zwei großen Nachteile einer solchen 

Herangehensweise sind aber, dass die Fülle der Informationen aus den über zweitausend 

Publikationen innerhalb von einem sehr beschränkten Zeitraum nicht zu bewältigen wäre. Hinzu 

kommt, dass die Veranstaltungen in den Zeitungen der Zeit nur sehr knapp angedeutet werden, oft 

ohne Erwähnung von Ensemble und Autor. Diese Daten anhand von Anzeigen und Rezensionen zu 

ergänzen würde den Zeitraum der Arbeit endgültig sprengen. 

 Wenn das Ziel der Inventur eingeschränkt wird, bieten sich neue Quellen an. Eine Inventur mit 

dem Ziel, nur die gespielten Stücke in den Blick zu nehmen, ohne die genaue Zahl der Aufführungen 

und andere Details festzulegen, wäre anhand der Theaterzeitschriften der Zeit möglich. Bei einer 

Sichtung der Theaterzeitschriften, die zwischen 1919 und 1929 erschienen, bietet sich die 

Monatsschrift Het Tooneel als geeignetster Kandidat an. Nicht nur erscheint die Zeitschrift während 

der ganzen Zeitspanne 1919-1929, sondern auch monatlich, was den Umfang des Quellenmaterials in 

Grenzen hält, aber gleichzeitig eine Nähe zur Theateraktualität garantiert. Alle Mitglieder des 
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Nederlandsch Tooneelverbond bekamen die Zeitschrift kostenlos, also hat sie offentsichtlich eine enge 

Verbindung zu diesem Verein. Aus dem Inhalt lässt sich auch schließen, dass die Zeitschrift  innerhalb 

der niederländischen Theaterwelt einen guten Ruf besaß. Als Het Tooneel 1928 umgestaltet wurde, 

warb die Redaktion auf dem Titelblatt mit einer langen Liste von Theaterprominenten, die ihre 

Mitarbeit an einzelnen Editionen der Monatsschrift zugesagt haben. Die Namen Eduard Verkade, Theo 

Mann-Bouwmeester, Albert van Dalsum, Cor van der Lugt Melsert sind ebenso auf den ersten Blick 

auffällig wie die Mitherausgeberschaft des prominenten Amsterdamer Verlegers Allert de Lange.39 

Aber auch schon bei der Ersterscheinung 1915 konnte die Redaktion die Namen von unter anderem 

Roland Holst, Willem Royaards, Johan de Meester, Is. Querido, Herman Roelvink, Dr. J.L. Walch und 

Marcellus Emants aufführen.40 

 Die Beteiligung der Theaterszene an dieser Zeitschrift ist deshalb wichtig, weil auf diese Weise 

ein Anspruch auf Nähe zum zeitgenössischen Theater und eine durchdringende Bekanntschaft mit den 

Akteuren und Entwicklungen der Zeit erhoben wird. Het Tooneel scheint die Zeitschrift zu sein, die 

sowohl in Fachkreisen als in den Kreisen der ernsthaften Theaterliebhaber nicht fehlen durfte. Deshalb 

ist anzunehmen, dass zumindest die wichtigsten und aufsehenerregendsten Produktionen in Het 

Tooneel besprochen werden. 

 

2.1.3 Het Tooneel als Quelle für die Jahren 1919 bis 1929 
Het Tooneel erschien zum ersten Mal in der Spielzeit 1915-1916, die letzte Ausgabe wurde 

1935 veröffentlicht. Die Zeitschrift umfasst also den ganzen Zeitraum von 1919 bis 1929. Auf den 

ersten Blick bietet sie gute Möglichkeiten für eine Inventur deutscher Theaterstücke. Die meisten 

Ausgaben enthielten Rubriken aus Amsterdam, Den Haag und Rotterdam. In diesen Chroniken 

(‚Kronieken‘) berichteten feste Korrespondenten über die aufgeführten Stücke in ihrer Stadt. Diese 

Rubriken kennen aber deutliche Beschränkungen, da sie manchmal unregelmäßig erschienen und 

keinen vollständigen Überblick bieten. Wiederaufnahmen oder nicht-erwähnenswerte Stücke wurden 

ohne Skrupel überschlagen. So teilt ein Korrespondent dem Leser 1924 mit, dass ein nicht näher 

bezeichnetes Theaterstück von Willem Royaards „[…] reeds eerder in „Het Tooneel“ besproken [zal] 

zijn en mocht dit niet het geval wezen, dan is er niet veel aan verloren.“41 Eine weitere Eigenschaft der 

Berichterstattung vor allem in den Jahrgängen bis 1926 ist eine sehr lückenhafte Wiedergabe der 

wichtigsten Daten zu einzelnen Aufführungen. Manchmal fehlt der Autor des Stückes oder das 

aufführende Ensemble, in manchen Fällen wird sogar der Titel des Stückes nicht erwähnt. Die 

Verwirrung wird durch das Layout noch verstärkt, denn oft werden die Stücke in einem Fließtext 

                                                            
39 Het Tooneel, (Dezember 1928) Titelblatt. 
40 Het Tooneel (Juni 1915) 3. 
41 Het Tooneel, (Oktober 1924) 79. 
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besprochen, sodass unklar ist, welche Daten zu welchem Stück gehören. Dieses Problem ist gleichzeitig 

aussagekräftig in Bezug auf den Anspruch der Zeitschrift. Die Berichterstatter gehen nämlich davon 

aus, dass den Lesern die Geschehnisse der zeitgenössischen Theaterlandschaft bekannt sind. Zuletzt 

gilt für beinahe die gesamte Berichterstattung, dass das Datum der Premiere nicht erwähnt wird. Da 

die Rubriken nur einmal im Monat, und manchmal sogar Monate später veröffentlicht werden, 

ermöglicht Het Tooneel ausschließlich eine grobe zeitliche Orientierung. 

Dass nicht alle Leser diese Vorwissensansprüche der Redaktion erfüllen konnten, ist zwar eine 

Spekulation, aber die Veränderungen am Layout und der inhaltlichen Gestaltung der Zeitschrift weisen 

darauf hin. Ab Januar 1926 sind die Rubriken strukturierter, und ab Dezember 1928 erscheint die ganze 

Zeitschrift in neuer Gestalt. Für den Zeitraum Mai bis November 1928 sind aus diesem Grund keine 

Daten zu erheben, da die Zeitschrift während der Vorbereitung der Umgestaltung nicht erschien. Die 

Neugestaltung hat weitere Folgen für die Inventur deutscher Theaterstücke. So verschwinden die 

‚Kronieken‘, stattdessen wird jetzt ausführlicher über einzelne Ensembles berichtet sowie am Ende der 

Spielzeit ein Rückblick auf das Repertoire der Saison vorgestellt. Die Daten zum Repertoire, die aus 

diesen Artikeln gesammelt werden können, unterscheiden sich von denen der Rubriken. Statt einer 

Berichterstattung nach einer Aufführung wird nun oft auf den Probenbeginn eines Stückes verwiesen. 

Die Daten aus Rückblicken und Vorschauen sind, wenn möglich, in der Inventur aufgenommen. Wenn 

ein Stück nur als ‚in Vorbereitung‘ erwähnt wird, ist das notiert. Die Vorschau auf die Spielzeit 1929-

1930 ist nicht in der Inventur aufgenommen, weil nicht festgestellt werden kann, welche Stücke noch 

1929 gespielt wurden. 

 

2.1.4 Die Inventur 
Für die Inventur werden sämtliche Verweise auf deutsche Theaterstücke auf der niederländischen 

Bühne zwischen 1919 und 1929 gesammelt. Dabei werden die Daten auf folgende Weise strukturiert: 

• Ausgabe Het Tooneel 

• Stadt der erwähnten Aufführung 

• Premieredatum 

• Autor 

• Titel 

• Originaltitel 

• Ensemble 

• Künstlerischer Leiter (des Ensembles) 

• Erwähnte Wiederaufnahmen 
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Die jeweilige Ausgabe von Het Tooneel, in der ein Stück erwähnt wird, ist nicht nur wichtig als 

Quellenangabe, sondern dient auch der zeitlichen Orientierung. Da in fast allen Fällen eine genaue 

Datierung fehlt, ist das Erscheinungsdatum der Rubrik der wichtigste Anhaltspunkt. Die Stadt der 

angeführten Aufführung soll einen Eindruck von der Schauspielaktivität in den drei Großstädten 

Amsterdam, Den Haag und Rotterdam vermitteln. Gleichzeitig kann davon ausgegangen werden, dass 

ein Teil der Stücke in mehreren Städten zu sehen waren. Manche ‚Kronieken‘ besprechen die 

Aufführung eines Stückes nicht näher, da es in der letzten Ausgabe der ‚Kroniek‘ einer anderen Stadt 

schon rezensiert wurde. Zwischen Titel und Originaltitel wird unterschieden, da die deutschsprachigen 

Stücke in den meisten Fällen einen neuen niederländischen Titel bekamen. Als Titel wird also 

bezeichnet, unter welchem Namen das Stück an den niederländischen Theatern aufgeführt wurde. Der 

Originaltitel wird angegeben, sofern er in der Zeitschrift erwähnt wurde. Der künstlerische Leiter des 

Ensembles wird eigenständig notiert, weil dieser in den Rubriken oft ohne Erwähnung des zugehörigen 

Ensembles angeführt wird. Gleichzeitig werden regelmäßig Ensembles aufgelöst und neu 

zusammengestellt, wobei oft die gleichen Ensembleleiter ins Spiel sind. Da diese für das Repertoire die 

größte Verantwortung tragen, drängt sich die Frage auf, ob die deutschen Theaterstücke vor allem von 

bestimmten Ensembleleitern ins Repertoire aufgenommen wurden. Schließlich werden auch Angaben 

von Wiederaufnahmen gesammelt. Obwohl diese selten und unsystematisch genannt werden, 

könnten sich hier doch interessante Muster ergeben.  

 Wenn Daten aus Het Tooneel im Nachhinein ergänzt sind, ist das mit einem Sternchen 

angedeutet (*). Die Daten zur Ergänzung kommen, wenn in den Notizen keine andere Angabe steht, 

aus Berichten über das Stück in den damaligen Tageszeitungen. Zum Schluss bleiben noch die 

deutschen Theaterstücke, die nicht in Het Tooneel erwähnt werden, aber in der Sekundärliteratur als 

bedeutende Aufführungen im Zeitraum von 1919 bis 1929 interpretiert werden. Diese Stücke werden 

in der Inventur aufgenommen. Anstatt der Ausgabe von Het Tooneel steht in diesen Fällen in der ersten 

Spalte eine verkürzte Literaturangabe mit dem Namen des Autors sowie Erscheinungsjahr und 

Seitenzahl. 

 Zum Schluss eine Bemerkung zur Schreibweise der Namen und Stücktitel. Bei den Namen der 

Ensembles wird in Het Tooneel oft die Andeutung ‚N.V.‘ (Naamloze vennootschap; Aktiengesellschaft) 

dazugeschrieben. In der Inventur ist diese ausgelassen, weil sie keine Funktion zur Identifikation des 

Ensembles hat. Die Namen der Stücke werden in Het Tooneel oft, aber nicht konsequent, mit 

Großbuchstaben am Anfang jedes Wortes geschrieben, wie es heutzutage im Englischen bei Titeln 

üblich ist. Zum Zweck der Übersichtlichkeit und Einheitlichkeit werden hier alle Stücktitel nur mit einem 

Großbuchstaben am Anfang geschrieben, es sei denn, die niederländische Rechtschreibung gebietet 

anderes. 
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2.2 Die Ergebnisse der Inventur 
 
Das Ergebnis der Inventur ist eine Liste mit 133 Aufführungen deutscher Theaterstücke aus dem 

Zeitraum 1919 bis 1929 (Anlage A). In Übereinstimmung mit den oben angeführten Beschränkungen 

der Quellen enthält die Inventur keine wertvollen Angaben zu Wiederaufnahmen und nur 

unvollständige Daten zu manchen Aufführungen. Vor allem die Angaben zum Ensemble und 

Ensembleleiter sind oft lückenhaft. Trotz der klaren Grenzen dieser Inventur können aber mehrere 

interessante Beobachtungen gemacht werden. 

 

2.2.1 Das Komische 
 Erstens fällt die hohe Zahl der Komödien, Lustspiele und Possen auf. Alle blau markierten Titel 

in der Inventur sind Theaterstücke, die als solche gekennzeichnet sind, und deshalb vor allem 

Unterhaltung und ein herzliches Lachen bezwecken. Während in der Inventur jedoch 

Unterhaltungsstücke aller Arten zusammengenommen sind, unterschieden die zeitgenössischen 

Rezensenten deutlich zwischen verschiedenen Formen. Wiederholt schrieben die Korrespondenten 

aus Amsterdam, Den Haag oder Rotterdam, dass ein Stück nicht als Lustspiel (blijspel), sondern nur als 

Posse (klucht) eingestuft werden durfte.42  

 Tatsächlich taucht im Repertoire eine Varietät an Lustspielen auf, denn das Amsterdamer 

Publikum ließ sich nicht nur Im weißen Rössl (Hotel het witte paard) einladen, um unterhalten zu 

werden.  Bestimmte Autoren scheinen besonders beliebt gewesen zu sein. Franz Arnold und Ernst Bach 

führen das Klassement mit acht Einträgen und sieben unterschiedlichen Theaterstücken an. Mit ihrer 

aus heutiger Sicht komischen und rätselhaften  Titeln, wie Woningnood, De dappere zwemmer, In 

pyama, De ware Jacob, Proppy, Olly-Polly und Hoera…‘n jongen!, müssen sie wohl angesichts der 

regelmäßigen Aufführung ihrer Stücke zwischen 1919 und 1929 den Beifall des Amsterdamer 

Publikums geerntet haben. Woningnood wurde auch in Rotterdam vom Hofstad Tooneel aufgeführt 

und es ist in Anbetracht häufiger Reisen vieler Ensembles durchaus möglich, dass andere Stücke als 

Gastspiel in Rotterdam, Den Haag oder anderswo aufgeführt worden sind. 

 Auch Max Reimann und Otto Schwarz gehören mit sieben Einträgen und sechs 

unterschiedlichen Stücken zu den populärsten (Komödien-)Autoren. De kribbebijter (zweimal), 

Beurskoorts, Een zeer wild huwelijk, De kip zonder kop, Dolle Lotte und De voetbalkoning haben 

niederländisches Publikum der unterschiedlichsten Ensembles unterhalten. Nicht nur Het 

Nederlandsch Vaudeville Gezelschap und Het Vroolijk Tooneel, sondern auch das im Stadsschouwburg 

angesiedelte Vereenigd Tooneel präsentierte seinem Publikum Stücke von Reimann und Schwarz. 

                                                            
42 z.B. Het Tooneel (November 1925) 94-95 & Het Tooneel (Dezember 1926) 142-144. 
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Lustspiele und Anverwandtes wurden also nicht nur von Ensembles präsentiert, die sich auf leichte 

Unterhaltung spezialisiert hatten, sondern auch von jenen, bei denen in gleicher Weise Goethe und 

Schnitzler auf dem Programm standen. Dieses Phänomen ist auch sehr gut zu beobachten bei den 

Stücken von Arnold und Bach, die sowohl vom Hofstadtooneel als von Het Vroolijk Tooneel aufgeführt 

wurden. Die Vielfalt des Repertoires bei den großen Ensembles bezeugt auch Het Nederlandsch 

Tooneel. Als das Ensemble 1923 noch im Stadsschouwburg angesiedelt war, rezensierte Het Tooneel 

im Mai eine Neuproduktion von Danton’s Dood (Georg Büchner) und im September eine Produktion 

von Blumenthal und Kadelburgs Hotel het witte paard. 

 Diese Kombination war Theaterhistoriker B. Hunningher in seiner Theatergeschichte auch 

aufgefallen, und in seinem Buch Een eeuw Nederlands toneel (1949) schreibt er mit einer gewissen 

Ungeduld: „Maar Holland toonde zich niet geínteresseerd [in Dantons Tod]; Het Witte Paard trok beter 

en na een luttel aantal voorstellingen verdween Büchner’s stuk weer van het repertoire.”43 Die 

anklingende Kritik an den Vorzügen des niederländischen Publikums ist auch manchen Rezensionen in 

Het Tooneel zu entnehmen. Aber generell gilt, dass die komischen Stücke deutscher oder anderer 

Herkunft einen festen Platz in den Rezensionen haben, und in dem Nebeneinander mit dem 

literarischen Repertoire scheinen sie eine feste Stellung in dem Theatervergnügen der 

unterschiedlichen Besucherschichten gehabt zu haben.  

 

2.2.2 Das Klassische 
Das klassische deutschsprachige Repertoire taucht an einigen Stellen in der Inventur auf. Schiller ist zu 

Beginn der Inventurperiode mit Maria Stuart, Don Carlos und De Roovers vertreten. Goethes Faust 

wird als Wiederaufnahme einer Produktion aus 1918 auf der Bühne gebracht. Lessings Nathan der 

Weise fehlt nicht, und zu Ehren der Lessinggedenkfeier in Deutschland wird 1929 Minna von Barnhelm 

aufgeführt.44 Auch wenn Danton‘s Dood (zwei Mal) von Büchner zu dieser Kategorie gerechnet wird, 

ist die Ernte also bescheiden. Da davon auszugehen ist, dass alle Aufführungen deutscher Klassiker, als 

Ereignisse betrachtet wurden, und deshalb in Het Tooneel besprochen wurden, kann anhand der 

Ergebnisse der Inventur mit Vorsicht angenommen werden, dass für den untersuchten Zeitraum 

deutsche Klassiker keine wichtige Stelle im Entwicklungsgang des niederländischen Schauspiels 

einnahmen. Es ist aber wie in Bezug auf alle anderen Autoren und Theatergattungen nicht 

auszuschließen, dass Wiederaufnahmen oder sogar Neuproduktionen nicht in Het Tooneel erwähnt 

wurden und deshalb in der Inventur fehlen. 

 

                                                            
43 Hunningher, Eeuw, 155. 
44 Het Tooneel (April 1929) 296. 
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2.2.3 Das Naturalistische 
Die Werke von Gerhart Hauptmann sind in der Inventur viermal vertreten. Nicht nur Die ratten, 

sondern auch Voerman Henschel, De treinduivel en Het verzoeningsfeest wurden dem 

niederländischen Publikum präsentiert. Dem Rezensenten scheint die Wertschatzung des 

Naturalismus aber in den 20er-Jahren abhandengekommen zu sein. Piet Blok, der treue 

Rotterdamkorrespondent von Het Tooneel, kritisierte 1923 Hauptmanns Ratten mit den Worten: 

„Stond men plotseling weer heel nuchter tegenover dit naturalisme – hoe ver ligt Hauptmann’s 

bedoelen alweer achter den geest van dezen tijd – dan moest dit, meen ik, niet aan den spelers 

geweten, maar aan het stuk.”45 Vier Jahre später schreibt er zu Hauptmanns Voerman Henschel:  

„Hoe ongelofelijk snel wij leven, wij ontwaren het tot onze verwondering, tot onze angstige 

verbazing, bij dit drama van Gerhardt Hauptmann, dat nog geen dertig jaar geleden een 

algemeen erkende, sterke, gave uiting was van het naturalisme-op-het-tooneel doch 

waartegenover wij nu wat vreemd en onwennig zitten in het besef, dat “Voerman Henschel”, 

- in zijn genre ongetwijfeld een meesterwerk, welks klaarheid en nuchterheid, […], - toch niet 

meer is van onzen tijd.”46 

Das zweite Mal klingt deutlicher als das erste Mal die Verwunderung über den schnellen Wandel der 

Zeiten in seinen Worten an. Zwar sollten aus diesen Aussagen keine voreiligen Schlüsse auf 

weitverbreitete Auffassungen gezogen werden, aber seine Worte sind ein schönes Beispiel für die 

Empfindungen eines Einzelnen angesichts des raschen Entwicklungsgangs der Theaterwelt im frühen 

20. Jahrhundert.  

Die Theaterstücke von Frank Wedekind sind zwar am Rande des Naturalismus zu positionieren, 

nehmen aber eine zentrale Stelle in der Inventur für die Jahre von 1919 bis 1923 ein. Fünf 

Aufführungen seiner Stücke sind für diesen Zeitraum bekannt. Lente, Erdgeist (Lulu), Liebestrank, und 

Musik (von zwei Ensembles gleichzeitig) wurden dem niederländischen Publikum präsentiert. 

 

2.2.4 Die Moderne 
Bei den modernen Autoren führt Arthur Schnitzler die Reihen an, aber auch Franz Werfel und Stefan 

Zweig wurden aufgeführt. Stefan Zweigs De legende van een leven stand 1929 auf dem Programm. Sein 

Mitbewohner der Donaumonarchie, Franz Werfel, erregte im gleichen Jahr Aufsehen mit Paulus onder 

de joden, das vom Publikum sehr positiv aufgenommen wurde. Het Tooneel berichtet, dass es zwischen 

dem 1. September 1928 und dem 30. April 1929 mit vierzehn Aufführungen das viertpopulärste Stück 

                                                            
45 Het Tooneel (März 1923) 155. 
46 Het Tooneel (April 1927) 224. 
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des Rotterdamsch Hofstadtooneel der Spielzeit war.47 Auch sollten das Berliner Tageblatt und The 

Times ausführlich von der Inszenierung berichtet haben.48  

 Arthur Schnitzler, auch ein Landsmann von Zweig und Werfel, ist mit neun Aufführungen in der 

Inventur vertreten, und ‚überholt‘ damit sogar Komödienautoren Arnold & Bach und Reimann & 

Schwarz. Auffällig ist, dass die Stücke von Schnitzler oft zweimal gespielt wurden. In November 1922 

berichtet Het Tooneel von Gastspielen der Hamburger Kammerspiele, die Schnitzlers Reigen und 

Zwischenspiel den Niederländern präsentierten. Reigen war auf ganz eigene Art aufsehenerregend, da 

der Bürgermeister von Den Haag Personen unter 18 Jahren den Eintritt untersagte. Zudem verordnete 

er, dass manche besonders anstößigen Teile ausgelassen werden sollten.49 Schnitzlers Ruf litt jedoch 

nicht unter dem Reigenskandal. 1923 zeigten die Studenten der Schauspielschule ihre Talente mit 

einem seiner Werke. Het Tooneel berichtet, dass die Studenten bei einer Vorführung ‚unter anderem 

das schwierige Stück De vraag aan het noodlot von Schnitzler‘ spielten. Als 1928 bei einer 

Wiederaufnahme in Den Haag Professor Bernardi gekürzt wurde, ging das dem Berichterstatter und 

Mitherausgeber des Tooneels, Frits Lapidoth, deutlich zu Herzen. Nachdem er in der Dezemberausgabe 

von 1927 das Stück schon besprochen hatte, veröffentlichte er in der nächsten Ausgabe einen zweiten 

Artikel, in dem er die Aufführung lobte, aber vor allem an der Kürzung Kritik übte: 

„Nu is aan de menschen voor het laatste trammetje ten offer gevallen het ironische woord van 

den hofraad. […] Maar vooral mag het laatste bedrijf niet achterwege blijven, omdat het 

gesprek tusschen hoogleeraar  en pastoor eindigt met een wederzijdsche betuiging van 

hoogachting. Over den afgrond, die beider levensopvattingen scheidt, reiken de 

vertegenwoordigers van Catholiscisme en Vrije Gedachte elkander de hand. Dit is zeker, naar 

het inzicht van den schrijver zelf, geen mot-de-la-fin! [markierung des Autors]!”50 

Der gleiche Frits Lapidoth  nannte Schnitzler 1927 „de groote tooneelschrijver“51, schon 1922 schrieb 

er: „Ons hart klopt warm voor Schnitzler […]“52 Erneut muss festgestellt werden, dass die beschränkte 

Autorenzahl des Tooneels nur schwer Generalisierungen erlaubt, was Aussagen zu Schnitzlers Stellung 

im niederländischen Theater betrifft. Die der Inventur nach zu schließen relativ häufigen Aufführungen 

seiner Stücke, ermöglichen aber die Aussage, dass er im untersuchten Zeitraum ein populärer 

Bühnenautor war. 

 

                                                            
47 Het Tooneel (Mai 1929) 321. 
48 Het Tooneel (März 1929) 270. 
49 Het Tooneel (November 1922) 94. 
50 Het Tooneel (Januar 1928) 153. 
51 Het Tooneel (März 1927) 200. 
52 Het Tooneel (Dezember 1922) 103. 
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2.2.5 Das Expressionistische 
Die neuesten Errungenschaften des Expressionismus fanden in diesen Jahren keine große Beachtung 

in den Niederlanden. Dat ben jij! von Friedrich Wolff und Vrijheid! von Herbert Kranz sind 

Ausnahmefälle in der Inventur. Auch der bereits erwähnte Hunningher nennt genau diese beiden 

Stücke, wenn er über den Expressionismus auf der niederländischen Bühne schreibt, und zermalmt 

gnadenlos die Versuche seiner Landsleute:  

„Het expressionisme [in Wolffs ‚Dat ben jij!‘ bei ‘Het Nieuwe Tooneel’] was er even dwaas 

verdwaald als bij Het Schouwtooneel, dat zijn goed burgerlijk realisme in 1922 plots had 

onderbroken met Vrijheid! [Markierung des Autors] van de Frankfurter dramaturg Kranz. 

Dergelijke daden zonder consequentie misten iedere innerlijke noodzaak; het waren enkel 

modereflexen, al hebben zij dan op de spelers misschien enige invloed gehad.”53 

Es habe seiner Meinung nach keine wirkliche Auseinandersetzung mit dem Expressionismus gegeben 

in den Niederlanden. Die einzelnen Aufführungen seien nur von der Mode eingegeben worden, und 

zeuge nicht von neuen Überzeugungen oder gar von einem Lernprozess.  

Diese fehlende Aufmerksamkeit betraf Ben Albach nach nicht nur die Wahl ausländischer 

Stücke, sondern auch die niederländische Theaterschriftstellerei. Er schreibt, dass auch in diesem 

Bereich kaum Einflussname des Expressionismus zu spüren war. 54 In seiner Beschreibung der 

Rezeption des expressionistischen Revolutionsdramas Freiheit, erklärt er das niederländische 

Desinteresse mit den Worten, dass die nüchterne niederländische Mittelschicht ohne jegliche 

Revolutionserfahrung das Stück eher als überhitzt erfuhr.55 Das ist zwar nur ein Ansatz zu einer 

Erklärung, aber es wäre durchaus ein interessantes Thema um weiterzuverfolgen. 

 

2.2.6 Gastspiele 
Ein Gastspiel eines deutschen Ensembles in den Niederlanden wurde bereits oben genannt, aber auch 

verschiedene andere Theatergruppen gastierten dort zwischen 1919 und 1929. Neben den Hamburger 

Kammerspielen waren unter anderem das Düsseldorfer Schauspielhaus, das Münchner 

Marionettentheater (zweimal), das Komödienhaus aus Berlin und das Volkstheater aus Wien zu Gast. 

Die Exl. Bühne von Hugo Helm gastierte im Sommer von 1923 sogar mehrere Wochen in Den Haag, wo 

sie während der theaterarmen Sommerpause die Bühne belebten. Dazu kommen noch einige für den 

heutigen Leser rätselhafte Andeutungen von (möglichen) Gastspielen deutscher Ensembles. Bei 

letzteren ist aber unklar, ob sie bei einem niederländischen Ensemble oder mit einer mitangereisten 

Theatertruppe gastierten. Die großen Lücken in der Liste der Gastspiele sind aber auffällig, manchmal 

                                                            
53 Hunningher, Eeuw, 158. 
54 Albach, ‚Weerklank‘, 138. 
55 Albach, ‚Weerklank‘, 137. 
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wird innerhalb eines Jahres mehrmals gastiert, manchmal Jahren hintereinander gar nicht. Es wäre 

also durchaus möglich, dass es sogar zahlreiche andere Gastspiele gegeben hat, die in Het Tooneel 

nicht erwähnt werden. 

 

2.2.7 Zum Schluß 
Da keine Gelegenheit zu einem Vergleich mit dem Gesamtrepertoire vorhanden ist, besteht keine 

Möglichkeit, den Anteil der deutschen Theaterstücke und damit ihre Bedeutung Theaterstücke für die 

niederländischen Bühnen zu bestimmen. Die zahlreichen Stücke in der Inventur, sowohl in 

unterhaltenden als auch in den literarischen Gattungen, weisen aber darauf hin, dass Theater 

deutscher Herkunft fester Bestandteil des niederländischen Theaterlebens war. 
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3. Fallstudie: Danton’s dood (1923) 
 
 

Danton: Ich weiß wohl, - die Revolution ist wie Saturn, sie frisst ihre eignen Kinder. 
(Nach einigem Besinnen.) Doch, sie werden’s nicht wagen. 
Lacroix: Danton, du bist ein toter Heiliger, aber die Revolution kennt keine Reliquien, 
sie hat die Gebeine aller Könige auf die Gasse und alle Bildsäulen von den Kirchen 
geworfen. Glaubst du man würde dich als Monument stehen lassen? 

- Dantons Tod, Georg Büchner56 
 

Du weißt, was wir wissen, wir wissen, was du weißt. 
Die Revolution wird siegen oder der Mensch wird nicht sein 
Sondern verschwinden in zunehmender Menschheit 
[…] das tägliche Brot der Revolution 
Ist der Tod ihrer Feinde, wissend, das Gras noch 
Müssen wir ausreißen, damit es grün bleibt. 

- Mauser, Heiner Müller57 
 

3.1 Einführung 
Eine Sichtung der Sekundärliteratur und zeitgenössischer Schriften zum niederländischen Theater 

zeigt, dass eine der profiliertesten Produktionen Willem Royaards der 1920er Jahren Danton’s dood 

[Dantons Tod] war. Zusammen mit dem österreichischen Bühnenbildner Prof. Dr. Oskar Strnad brachte 

Royaards das lang vergessene aber damals sich neuer Beliebtheit erfreuende Theaterstück Georg 

Büchners auf die Bühne. Er fertigte selbst die Übersetzung an. Es war ein großes, teures und durchaus 

risikovolles Unternehmen, die 24 Szenen Büchners zu gestalten. Die Theatergeschichtsschreibung 

vermittelt den Eindruck, dass das Stück scheiterte, und die Bemühungen Strnads und Royaards 

ungewürdigt blieben. 

Hunningher hebt die Produktion der Koninklijke Vereeniging het Nederlandsch Tooneel 1949 

in seiner Geschichte des niederländischen Theaters besonders hervor. Er schreibt: „Danton’s Dood 

overvleugelde weldra alles wat Royaards op het Leidseplein gegeven had; een voorstelling van 

zeldzame allure en vehementie, die echter aan het publiek – ook aan een groot deel der pers – 

voorbijging.”58 Mit spürbarem Frust informiert Hunningher dem Leser, dass die Produktion das 

Interesse der Holländer nicht erwecken konnte. Die besuchten lieber eine Vorstellung von Im weißen 

Rössl,59 weshalb Danton’s dood damals schon nach wenigen Vorstellungen wieder von dem Repertoire 

                                                            
56 Georg Büchner, ‚Dantons Tod‘, in: Georg Büchner, Gesammelte Werke (München 2002) 7-96, 29. 
57 Heiner Müller, ‚Mauser‘, in: Heiner Müller, Der Auftrag und andere Revolutionsstücke (Stuttgart 2005) 15-30, 
24-25. 
58 Hunningher, Eeuw, 154. 
59 Hunningher (1949) spricht auf Seite 155 von „Het Witte Paard“. Wahrscheinlich verweist er auf das Stück Im 
weißen Rössl von Oskar Blumenthal und Gustav Kadelburg (1898). 
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verschwunden sei.60 Royaards damalige Ehefrau, die Schauspielerin Jaqueline Royaards-Sandberg, 

erinnert sich in ihren Memoiren auch an Danton’s dood. Sie spricht von einem hoffnungsvollen Anfang, 

die Karten waren schon zwei Wochen vor der Premiere ausverkauft. Aber die wundervolle Gestaltung 

Oskar Strnads konnte, so teilt sie dem Leser mit, die fehlende theatralische Krafts des Stückes nicht 

ausgleichen. Die Figuren waren vom Autor zu wenig belebt, und es blieben „‘Words, words, words‘“. 

Deshalb sei die Produktion zur finanzielle Sorgen bringende Enttäuschung geworden.61 Royaards-

Biographin Top Naeff erwähnt, dass Aufführungen von Danton’s dood zu Royaards liebsten Wünschen 

gehörte. Naeff versteht das vollkommen, und schwärmt in ihrem Bericht für Büchner und seine 

Schöpfung. Die Inszenierung von Strnad und Royaards war ihres Erachtens grandios. Im Kontrast dazu 

führt sie aber das niederländische Bürgertum auf, dass „voor den doodsverachtenden „Epicurist“ 

[=Danton] (levenszoeker in hoogeren zin, tegenover de materialistische aanvaarding der schrale 

allerdaagsheid) geen zintuig bezat.“62 Die „vroede vaderen“ beschwerten sich über die Schlussszene 

mit der Guillotine, und waren, im Gegensatz zu einigen jungen Leuten, „‘Ahnungslos‘“. Naeff schließt 

das Kapitel mit den Worten, dass jemand damals vorhersagte, dass Danton’s dood der Tod der 

Koninklijke Vereeniging het Nederlandsch Tooneel sein würde. Und diese Person hatte, meint sie, in 

gewissem Sinne recht.63 

 Insgesamt entsteht also das Bild einer außergewöhnlichen und sehr guten Theaterproduktion. 

Über die Qualität des Stückes sind die Betrachter zwar nicht einer Meinung, aber das außerordentliche 

Ereignis, dass diese Aufführungen darstellten, steht außer Zweifel. Nur war das niederländische 

Publikum, wie Hunningher und Naeff betonen, dieser Meisterleistung zu würdigen unfähig. Es gibt gute 

Gründe, das Schicksal dieser Produktion neu zu betrachten. Erstens, weil die Produktion einen Eindruck 

hinterlassen hat, dem sich der damalige Theaterliebhaber kaum hat entziehen können. So schreibt der 

Direktor des Amsterdamer Stadttheaters 1926 in seinem Buch über den Stand des niederländischen 

Theaters ein Kapitel über die Möglichkeiten der neuen Beleuchtungstechnik. In einer Fußnote schreibt 

er, ohne genaueren Angaben: „Een grootsch voorbeeld van de verdeelende werking van dergelijke 

lichtsegmenten is bijv. gegeven door Oscar Strnad en dr. Royaards in “Danton’s Dood”.“64 Daraus 

könnte man schließen, dass der informierte Theaterliebhaber jedenfalls von dieser Produktion wissen 

sollte. Bei einem ersten Blick auf den zeitgenössischen Rezensionen, ergibt sich auch, im Gegensatz zu 

den dunklen Schilderungen von Naeff und Huningher, ein eher farbenfrohes Ensemble an Meinungen 

zu dieser Aufführungen von Danton’s dood. 

                                                            
60 Hunningher, Eeuw, 154-155. 
61 Royaards-Sandberg, Herinneringen, 134-135. 
62 Naeff, Royaards, 305-306. 
63 Naeff, Royaards, 308-309. 
64 H.M. Merkelbach, Merkelbach over tooneel (Amsterdam 1926) 15. 
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Es wäre also interessant die Rezeption von Danton’s dood in der niederländischen Presse näher 

zu betrachten, und zu erforschen, ob von einer Diskrepanz zwischen Theatergeschichtsschreibung und 

zeitgenössischer Wahrnehmung die Rede ist. Wenn eine solche Diskrepanz aufzuweisen ist, wäre die 

Erklärung dieses Phänomens die nächste Aufgabe. Im Rahmen dieser Arbeit ist die Betrachtung dieser 

Produktion von Danton‘s dood nicht nur gerechtfertigt, weil es um die Rezeption eines ursprünglich 

deutschsprachiges Stück handelt, sondern auch weil die Bühnengestaltung in den Händen des 

österreichischen Bühnenreformer und avantgardistischen Bühnenbildner Oskar Strnad lag. Damit 

besteht also auch die Möglichkeit die Reaktionen auf dem modernen Theater, wie es im 

Hintergrundkapitel dargestellt und gedeutet wurde, näher zu betrachten. 

Dank den digitalen Hilfsmitteln unserer Zeit, kann auch für eine recht bescheidene Arbeit wie 

diese, eine große Zahl an Zeitungen durchsucht werden, Mithilfe der Zeitungsdatenbank Delpher der 

niederländischen königlichen Bibliothek könnten zahlreiche Verweise auf die 1923er Produktion von 

Danton’s dood gesammelt und ausgewertet werden. Eine Randbemerkung ist aber notwendig, denn 

auch digitale Hilfsmittel wie Delpher sind nicht vollkommen stabil oder sogar fehlerfrei. Manche 

Berichte über Danton’s dood können also, weil sie nicht aufgefunden wurden, in der Analyse fehlen. 

Die Zahl der Artikel und Rezensionen ist aber umfangreich genug, um eine Analyse darauf stützen zu 

können. 

 

3.2 Danton’s dood, 1923: Die Produktion 
 Die ersten Lebenszeichen der Zusammenarbeit von Willem Royaards und Oskar Strnad (in 

zeitgenössischen Berichten immer sehr korrekt als Professor vorgestellt) finden wir im Februar 1923, 

wenn gemeldet wird, dass het Nederlandsch Tooneel mit der Vorbereitung von Danton’s dood 

angefangen hat.65 Anfang März, kurz vor der Premiere fängt das Interesse der Zeitungen erst richtig 

an. Das Algemeen Handelsblad veröffentlichte einen Bericht über eine Begegnung mit Oskar Strnad, 

und nennt ihn ein „kleine bewegelijke Hongaar [sic]“. Strnad gab dem Journalisten einen kleinen 

Einblick in die Produktion, indem er der Zeitung erzählte, dass er durch Licht Räume schaffen möchte. 

Es wird eine außergewöhnliche Produktion sein, stellte der Zeitungskorrespondent schon mal fest, nur 

fragte er sich: ‚Wie wird Amsterdam reagieren?‘66 Weitere Ankündigungen der Premiere folgen,67 und 

bevor Amsterdam die Premiere genießen konnte, wurden auch die Kolonien über das neue Stück auf 

Royaards Repertoire informiert. Ein Korrespondent der Indische courant hatte Hubert Laroche (einer 

                                                            
65 Arnhemsche courant. 7. Februar 1923. 
66 Algemeen Handelsblad. Avondblad. 10. März 1923. 
67 z.B. Haagsche courant. 12. März 1923; Algemeen Dagblad. Avondblad. 12. März 1923; Het Vaderland. 
Avondblad. 13. März 1923 ; De Gooi- en Eemlander. 18. März 1923. 
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der Schauspieler, die die Rolle von Danton übernahmen) getroffen, und von ihm erfahren, dass es eine 

große Darbietung sein würde.68 

 Am 14. März 1923 erfolgte dann die mittlerweile weit und breit angekündigte Premiere.69 

Wenn wir wissen möchten, was das Publikum an dem Abend gesehen hat, widmen wir uns am besten 

ein Heft aus der Reihe Bladen van den Schouwburg, eine Veröffentlichung des Amsterdamer 

Stadsschouwburg. 

 Louis Saalborn, nur nebenberuflich Redakteur dieser Blätter, hauptberuflich war er 

Schauspieler, in der von ihm hier beschriebenen Produktion übernahm er die Rolle von Robespierre, 

berichtete über Strnads Inszenierung:  

„Door het fragmentarisch aanduidende der meest noodzakelijke voorwerpen steunt hij 

[=Strnad] de speelmogelijkheid door drie factoren, die de grondbeginselen van het theater-

decor zijn: licht, kleur en beweging. Licht als realiteit, kleur als symbool, beweging als 

lijnvoering. Geen ingenieurs, zichtbaar uitgedachte decorbouw, die op zichzelf 

architectonische of artistieke (kunstzinnige!)  pretentie heeft, geen exotische kleurfantasie, die 

mogelijkheden schept tot lyrische emoties, geen naturalistisch nagebeelde werkelijkheid in 

een bepaalden stijl, maar een uit den innerlijken noodzaak van het drama voortkomende 

aanduiding van meelevende, dus van meespelende voorwerpen, die den achtergrond en 

tevens den inhoud van het milieu scheppen, waarin het drama leven moet.”70 

Die Wichtigkeit der visuellen Elemente unterstreicht Saalborn noch, indem er schreibt: 

„De techniek verraden is nutteloos. De illusie dient niet verstoord te worden. Ze moet geheim 

blijven (het geheim van de film). […] Dit principe huldigt Strnad volkomen. Onnaspeurbaar laat 

hij alle beelden uit het duister opdoemen, de contouren vervloeiend in het absolute duister, 

het milieu scherp begrensd in de meest intensieve verhoudingen van lengte, hoogte en 

breedte, […].”71 

Durch diese ausführlichen Zitate sind die Prinzipien der Theaterreformer aus dem Hintergrundkapitel 

wiederzuerkennen. Obwohl wir nicht wissen, ob Saalborns Interpretation genau der Strnads 

entspricht, steht er nah genug zur Produktion, um einen guten Botschafter für die Nachwelt zu sein. 

Es ist die Rede von einer dem Essenz des Dramas entsprechenden visuellen Gestaltung. Es sollte ein 

Gesamtkunstwerk sein, das die Zuschauer in eine Illusion mitreißen sollte.  

 

                                                            
68 De indische courant. 10. März 1923. 
69 Das genaue Datum wird in den Zeitungsberichten nicht erwähnt. Das Algemeen Dagblad vom 12. März 
(Avondblad) und der Haagsche courant vom 12. März melden aber, dass die Premiere am Mittwoch sein wird. 
Der 12. März war ein Montag, die Premiere wird also am 14. März gewesen sein. 
70 Louis Saalborn, Bladen van den Schouwburg: Danton’s dood (Amsterdam 1923) 153-166, 158-159. 
71 Saalborn, Bladen, 160-161. 
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3.3 Danton’s dood, 1923: Die Rezeption 
Es mag ein Wunder heißen, dass die Premiere dieses Gesamtkunstwerkes nicht auch die letzte 

Premiere im Amsterdamer Stadsschouwburg war, denn ein Berichterstatter meldet seinen 

Zeitgenossen und uns, dass es in der Tat sehr dunkel war im Saal. Das veranlasste manche Zuschauer 

dazu, regelmäßig Streichhölzer anzuzünden, weil sie etwas nachschlagen wollten.72 Trotz dieser 

großzügigen Einladung zu einem Theaterbrand, wie das 19. Jahrhundert sie zahlreich und 

schreckensvoll kannte, wurde niemands physische Gesundheit an dem Abend gefährdet. Ein leises 

Murren über die möglichen Schäden der Aufführung für die geistige Gesundheit mancher Zuschauer 

ist aber in einem der Rezensionen wahrnehmbar. Der Rezensent der katholischen Maasbode beklagte 

sich, dass die Zusammenarbeit zwischen Royaards und Strnad unzulänglich war, und es die Aufführung 

an Beseelung fehlte. Er hatte aber einen noch viel schlimmeren Einwand gegen die Produktion: Das 

Stück Büchners fehlte es an jede Art geistliche Werte. Büchner „[w]ilde romantiek scheppen uit 

materialisme en kwam niet verder dan het opgezwollene van het rottende.” “Opgezwollene” verweist 

hier wahrscheinlich auf Büchners Sprache, die der Rezensent für einen leeren Wörterschwall hält. Das 

„rottende“ verweist dann auf dem Materialismus, Büchners Bruder Ludwig war der Autor von Kraft 

und Stoff, und Büchner selbst zeigt in Danton wie grenzenloser Materialismus letztendlich in Nihilismus 

mündet. Auch die gottlose Tirade von Sèchelles und das Auftreten der Grisetten sind Elemente die 

dem Rezensenten schwer missfielen. In all dem Getümmel hörte er nur Büchner, und der war ihm 

offensichtlich nicht sympathisch. Besorgt um die geistige und moralische Gesundheit der Zuschauer 

schrieb er zum Schluss seiner ersten Besprechung (am nächsten Tag setzte er die Auseinandersetzung 

mit der Aufführung fort): „Onder deze omstandigheden meenen wij; - ofschoon volwassenen, mits in 

engeren zin verstaan, het leege en holle dezer phrasen en tiraden gemakkelijk zullen doorzien – een 

algemene aanbeveling niet te mogen neerschrijven.“73   

 Diese Rezension, die sowohl die Wahl des Stückes als die Regie als misslungen betrachtet, und 

den großen Aufwand, der dieser Aufführung gewidmet ist, bedauert, ist die einzige ihrer Art, die 

bislang gefunden ist. Ihr gegenüber stehen einige Rezensionen, die die Wahl des Stückes zwar 

missbilligen, aber die Regie trotzdem bejubeln.74 Eine übergroße Mehrheit der vorgefundenen 

Rezensionen ist aber (sehr) positiv über sowohl das Stück als die Regie.75 Eine besonders positive 

                                                            
72 Provinciale Overijsselsche en Zwolse courant. 17. März 1923. 
73 De Maasbode. Avondblad. 15. März 1923. Idem. 16. März 1923. 
74 Suriname: Koloniaal nieuws- en advertentieblad. 24. Mai 1923; Nieuwe Apeldoornsche courant. 16. März 
1923. 
75 Algemeen Handelsblad. Avondblad. 15. März 1923; De Tijd. 31. März 1923; De Gooi- en Eemlander. 24. März 
1923; Provinciale Overijsselsche en Zwolse courant. 17. März 1923; De Telegraaf. Avondblad. 15. März 1923; 
Idem. Ochtendblad. 20. März 1923; Arnhemsche courant. 16. März 1923; Algemeen Indisch Dagblad. 28. April 
1923; De Tribune. 24. März 1923; Bataviaasch nieuwsblad. 26. Mai 1923. 
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Rezension, die angesichts der damaligen gesellschaftlichen Verhältnisse der Verzuiling (Versäulung, 

relevant ist, sollte hervorgehoben werden. 

 De Tribune, das kommunistische Partei- und Tageblatt, lobte die Aufführung. Das Bühnenbild 

hatte dem Zuschauer die Größe der französischen Revolution spüren lassen.  Es ist aber vor allem die 

Wahl des Stückes die den Rezensenten schwärmen lässt. Büchner wird von ihm in den Tagen der 

Sonnenaufgang der Arbeiterbewegung situiert. Das Stück ist zwar keine richtige Geschichtsschreibung, 

und Danton sei zu einseitig geschildert, aber Büchner sei zu politisch sensibel, gewesen, um die 

Abhängigkeit der Revolution von den Massen zu vergessen. Für den Verfasser ist es eine gute 

Gelegenheit zu bedauern, dass das Theater immer noch nicht auf den Arbeitern ausgerichtet ist. Aber 

„[b]ij een stuk als dit is dat anders. Hier zien zij een stuk strijd, hier zien zij strijders, wier erfgenamen 

zij zijn en zich voelen.”76 Der Rezensent beschwert sich noch über die „onnatuurlijke tooneelstem“ 

womit das Stück gesprochen wurde. Es sei schließlich Prosa (der Massen) und kein „vaers“ (die 

hochtrabende niederländische Aussprache von ‚Vers‘). Alles in allem war es aber eine großartige 

Aufführung eines großartigen Stückes.  

 Der Rezensent des Gooi- en Eemlanders ist insofern mit dem der Tribune einverstanden, dass 

er es ein wunderbares Theaterereignis fand. Nur hat dieser Korrespondent einer zentrum-rechten 

Zeitung das Stück ganz anders interpretiert. Er genoss nicht den Triumph der Massen, sondern er 

erfuhr wie Danton und die Seinen sich dem Proletariat auslieferten, in ihrem Versuch sich von Königen 

und Adligen zu befreien. Die dunkle Masse des Volkes hatte sie daraufhin umgebracht. Das der 

Rezensent dabei von russischen oktoberrevolutionären Bildern heimgesucht wird, zeigt er mit dem 

Satz: „[…] wij hebben de roode stemming van den terreur doorleefd.“ 77  

Wenn wir noch die schon besprochene Rezension der katholischen Maasbode hinzunehmen, 

bekommen wir einen schönen Einblick in wie die Versäulung und die damit zusammenhängenden 

gesellschaftlichen und moralischen Vorstellungen die Rezeption des Stückes beeinflussten. Von 

katholischer Seite werden Büchners grober Materialismus und seine Gottlosigkeit beklagt. Die 

neutrale, nicht-religiös definierte Säule, hingegen, betrachtet das Stück positiv. Nur erfährt die obere 

rechts-liberale Hälfte der Säule das Theaterstück als eine Warnung für die Gefahr der Massen, während 

die untere, sozialistisch bis kommunistische Hälfte der neutralen Säule Danton’s dood als ein 

Paradebeispiel für die Kraft und die Möglichkeiten der Masse wahrnimmt. 

Die verschiedenen Auffassungen zur Qualität des Stückes, wie wir sie in der Einleitung auch 

schon in der Sekundärliteratur wahrnahmen, bestätigt sich also in den Rezensionen. Obwohl die 

Mehrzahl der Rezensenten, trotz manchen von ihnen beklagten Fehleinschätzungen Büchners, das 

                                                            
76 De Tribune. 24. März 1923. 
77 De Gooi- en Eemlander. 24. März 1923. 
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Stück positiv würdigt. Auffassungen zur literarischen und ideologischen Qualität des Stückes gehen 

dabei durcheinander. Der Berichterstatter der Maasbode war aber der Einzige, der die 

Zusammenarbeit zwischen Royaards und Strnad für misslungen hielt. Und trotz bescheidenen 

Einwänden einiger Rezensenten gegen die Gestaltung mancher Szenen, die Wirkung mancher 

Massenszenen und, wie Top Naeff schon beklagte, gegen das Zeigen der Hinrichtung,78 galt der 

Inszenierung nur dem höchsten Lob. 

Besonders gepriesen wurde die Einheit der Produktion. Die Rezensenten der Tijd, des 

Telegraafs und auch des Gooi- en Eemlanders schwärmen alle für den einzigartigen Einblick in die 

Revolution und das Gefühl der Revolutionszeit und für die organische, lebendige Einheit auf der 

Bühne.79 Der Rezensent des Telegraafs spricht sogar von einer Einheit der Aufführung, so wie es in der 

Geschichte des niederländischen Schauspiels keine Zweite gegeben hat.80 Die Gesamtpräsentation, die 

Gesamterfahrung die Royaards und Strnad dem Betrachter präsentierten, scheint die Presse also fast 

anonym überzeugt zu haben. Sogar in dem Maße, dass manche ihre Zweifel über bestimmte Elemente 

des Stückes um Wille der Gesamterfahrung zu vergessen bereit waren.81  

Das Bild von Hunningher und Naeff könnte anhand dieser Ergebnisse also durchaus relativiert 

werden. Zwar wissen wir nicht, wie die Stimmung im Theater war. Und es ist durchaus möglich, dass 

manche negative oder auch positive Rezensionen bei der Vorbereitung dieser Arbeit nicht aufgefunden 

wurden. Vor uns liegt aber eine beträchtliche Zahl an Besprechungen, auch in namhaften Zeitungen, 

die Danton’s dood sehr positiv und mit dem höchsten Lob für Royaards und seine Mitarbeiter 

begrüßten. Die fehlende theatralische Kraft des Stückes, die Jaqueline Royaards anspricht, erkannten 

manche zwar auch, aber es kam nicht zu der Ablehnung, die Hunningher und Naeff beklagen. So 

können wir nicht nur feststellen, dass die Rezeption von Danton’s dood bei den Kritikern durchaus 

positiv war, sondern auch, dass die Inszenierung von diesen Rezensenten als einem emanzipierten Teil 

des Schauspiels erfahren wurde. Die von den Theaterreformen der Zeit inspirierte Bühnengestaltung, 

wurde durchaus als Verbesserung des Stückes empfunden. Und die Gesamterfahrung kompensierte 

einzelne Mängel. Die Zuschauer und Kritiker waren schon nicht nur als Zuhörer eines Textes, sondern 

auch als Teil einer größeren Erfahrung etabliert. Damit war diese Produktion nicht nur ein Zeugnis des 

neuen Theaters, sondern auch, wenn wir die Argumentationslinie aus dem Hintergrundkapitel 

fortsetzen, ein Produkt der neuen Kultur. 

                                                            
78 z.B. Algemeen Handelsblad. Avondblad. 15. Marz 1923; Provinciale Overijsselsche en Zwolse courant. 17. 
März 1923. 
79 De Tijd. 31. März 1923; De Gooi- en Eemlander. 24. März 1923; De Telegraaf. Avondblad. 15. März 1923; 
Idem. Ochtendblad. 20. März 1923. 
80 De Telegraaf. Ochtendblad. 20. März 1923. 
81 z.B. Nieuwe Apeldoornsche courant. 16. März 1923; De Tijd. 31. März 1923; Suriname: Koloniaal nieuws- en 
advertentieblad. 25. Mai 1923. 
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Ob Aufführungen von Danton’s dood zahlreich besucht wurden ist schwierig nachzugehen. 

Jaqueline Royaards spricht von einer misslungenen Produktion, die vor allem finanzielle Sorgen 

brachte. Durch manche zeitgenössische Berichte kann vermutet werden, dass es zu einer erheblichen 

Zahl an Aufführungen kam. So berichtet ein Rezensent im Algemeen Indisch dagblad, dass es für ein 

literarisches Stück ziemlich gut läuft. Komödien waren zwar beliebter, aber das hatte nicht spezifisch 

mit Danton’s dood zu tun, sondern war ein allgemeiner Zug der niederländischen Theaterwelt.82 Ein 

Zeichen, das das Publikum nicht ganz uninteressiert war, finden wir in zwei Berichten im Algemeen 

Handelsblad. Am 21. März 1923 meldet die Zeitung, dass es wegen der technischen Anforderungen 

unmöglich ist, den einen Abend Danton zu spielen, und den anderen Abend ein anderes Stück. Deshalb 

sollten die Aufführungen vom 22. und 24. März vorläufig die letzten sein. Am 24. veröffentlicht die 

gleiche Zeitung aber die Mitteilung, dass wegen des großen Publikumsinteresse Danton’s dood noch 

einige Zeit auf dem Repertoire bleiben wird. Um Wille dieser Danton-Aufführungen würden dann an 

den restlichen Abenden nur Stücke mit einer einfachen Bühnengestaltung gespielt werden.83 Damit 

wissen wir noch nichts über den finanziellen Erfolg des Stückes. Die Berichte zeigen aber, dass das 

Publikum dem Stück nicht apathisch gegenüber stand. Ein Beitrag zu noch größerer Verwirrung sind 

die Zeitungsberichte über den Streit zwischen Royaards und dem Stadtrat. Im Juli 1923, im gleichen 

Jahr als Danton’s dood, entbrennt nämlich ein unangenehmer Kampf um die Frage wer der nächste 

Hauptmieter des Stadttheaters sein sollte (das Theater wurde von dem Gemeinde Amsterdam für 

bestimmte Fristen einem Mieter überlassen). Dabei stand auch der finanzielle Beitrag der Stadt an den 

Theateraufführungen zur Diskussion. Manche Zeitungsberichten melden, dass ein Grund für die 

Finanzendiskussion, die schlechten Einnahmen von Danton’s dood waren.84 

Die Diskrepanz kann an dieser Stelle nicht gelöst werden. Die Einnahmen des Stückes waren 

schlecht, aber an Publikumsinteresse scheint es jedenfalls am Anfang nicht gefehlt zu haben. Das heißt, 

für ein literarisches Stück, denn dass Komödien populärer waren als die literarische Stücke war damals 

eine Tatsache im Theaterbetrieb. Mit einem Blick auf die finanziellen Sorgen, und das unangenehme 

Konflikt mit dem Gemeinderat kurz nach der Premiere von Danton’s dood, wird es aber möglich eine 

Hypothese zu formulieren, wieso das Bild der Rezeption des Stückes bei Naeff und Hunningher so 

dunkel gefärbt ist, und wieso Jaqueline Royaards die Reaktionen der Kritiker gar nicht anspricht und 

sich vor allem auf die finanzielle Malaise beschränkt. Die positiven Reaktionen vieler Kritiker, könnten 

im Nachhinein von den folgenden finanziellen Sorgen und dem unerfreulichen Konflikt mit der 

Gemeinde überschattet sein. Der Frust über die Geldproblemen, die nach der Meisterleistung folgten, 

und der fehlende Ehrfurcht der städtischen Vertreter für den Künstler Royaards könnten einen 

                                                            
82 Algemeen Indisch Dagblad. 28. April 1923. 
83 Algemeen Handelsblad. Avondblad. 21. März 1923; Algemeen Handelsblad. Avondblad. 24. März 1923. 
84 z.B. Nieuwe Rotterdamse courant. Ochtendblad. 14. Juli 1923. 
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Schatten über die vorgehenden Monaten, und insbesondere über Royaards letzte große Leistung im 

Stadttheater, Danton’s dood, geworfen haben. 

 

3.4 Danton’s dood, 1923:  Das Nachleben 
Nachdem wir festgestellt haben, dass viele Kritiker positiv waren, und die Reaktionen des Publikums 

schwer auszuloten sind, können wir noch fragen: Was blieb von Danton’s dood? Interessanterweise, 

erwecken manche Zeitungsartikel aus späteren Jahrzehnten den Eindruck, dass den Ruf der 

Aufführungen viele Jahren gewährt hat. Der Eindruck entsteht, dass ein informierter Theaterliebhaber 

wissen sollte, wovon bei ‚Royaards Danton‘ die Rede war. So wurde zum Beispiel Dantons Tod 1928 

von der Ungarischen Regierung verboten. In Meldungen von diesem Verbot, wird Royaards Produktion 

auch erwähnt. De Arnhemsche courant meldet, dass Royaards die Aktualität des Stückes vor einigen 

Jahren noch mit seinen unvergesslichen Aufführungen im Stadttheater bewiesen hat.85 Het volk, eine 

sozialistische Zeitung, bringt die Nachricht aus Ungarn unter der klaren Schlagzeile „Achterlijk 

Hongarije!“, und berichtet sogar, dass Royaards vor einigen Jahren eine erfolgreiche Reihe 

Aufführungen des Stückes veranstaltet hat.86 Fünf Jahre nach der Premiere scheint die Erinnerung an 

den Aufführungen also noch lebendig zu sein. 

 Aber auch ein Jahrzehnt nach der Inszenierung von Danton’s dood wurde die Produktion noch 

erwähnt. 1934 beklagt jemand sich in Het volk über die schlechte Qualität der Statisten auf den 

niederländischen Bühnen. Dabei räumt er ein zu verstehen, dass es nicht mehr möglich ist 

professionelle Schauspieler die Statisterie übernehmen zu lassen, so wie Royaards es bei Danton’s 

dood machte.87 Einige Jahren später, 1938, finden wir eine Nachricht vor über das Jubiläum eines 

‚Schauspielfriseurs‘. Der Journalist berichtet uns, dass unter den Händen dieses Friseurs ‚der alte Herr‘ 

Royaards damals zum Danton dem Gewaltigen wurde.88 Die Berichten zeigen, dass 10 und 15 Jahre 

später auch noch von dem Zeitungsleser erwartet wurde, dass er mal von der Royaards-Produktion 

gehört hatte. Er/sie musste das Stück nicht gesehen haben, oder gar gemocht haben, aber er/sie sollte 

jedenfalls wissen worauf verwiesen wird. Das spricht für den weitverbreiteten (guten) Ruf der 

Produktion. 

 Es endete aber nicht in den dreißiger Jahren. 1954 erwähnt ein Artikel im Algemeen 

Handelsblad in einem Nebensatz, dass in Paris Dantons Tod aufgeführt ist, ein herrliches Stück, das in 

                                                            
85 Arnhemsche courant. 8. Oktober 1928. Eine ähnliche Nachricht erschien am 6. November 1928 in der 
Sumatra Post. Die Wortlaut des Berichtes ist aber dem der Arnhemsche courant sehr ähnlich, weshalb es nicht 
auszuschließen ist, dass der Bericht aus der ersten Zeitung übernommen wurde. Gleichzeitig zeigte auch eine 
Übernahme, dass man offensichtlich auch in den Kolonien von Royaards Danton wissen sollte. 
86 Het volk. Avondblad. 9. Oktober 1928. 
87 Het volk. Avondblad. 3. Januar 1934. 
88 De Telegraaf. Ochtendblad. 6. Juli 1938. 
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den Niederlanden leider seit Royaards nicht mehr aufgeführt wurde.89 Kurz darauf, in 1955, erzählt ein 

Schauspielrezensent in einem Interview zu seinem 80. Geburtstag, dass die besten 

Theaterproduktionen Royaards zu den Höhepunkten seiner Laufbahn gehörten, obwohl sie nicht alle 

so gut waren wie der unvergessliche Danton’s dood.90 Natürlich sind dies nur Details aus den 

Gedächtnissen einzelner Menschen, aber sie zeigen schon, dass die Produktion einen tieferen Eindruck 

hinterlassen hatte, jedenfalls bei manchen. Auch ging man 30 Jahre später davon aus, dass wenigstens 

ein Teil der Zeitungsleser noch eine Ahnung von diesen Aufführungen hatte. 

 Blieb aber noch etwas neben den Erinnerungen? Die Bilder von den Schauspielern in ihren 

Danton-Kostümen haben bis heute überdauert. Das Bühnenbild Oskar Strnads wurde 1932 versteigert, 

nachdem der Koninklijke Vereeniging het Nederlandsch Tooneel Konkurs gemacht hatte.91 Royaards 

war damals schon gestorben. Doch eines blieb, und wurde 1959 noch mal der Vergessenheit entrissen: 

die Wörter des Stückes. Das Bild war vergangen, aber die Wörter zeigten sich beharrlich. Denn 1959 

kündigte die Wochenzeitung Amigoe di Curacao an, dass das Hörspiel dieser Woche Danton’s dood 

von „George Blüchner“ [sic] sein wird92. Die Übersetzung von Willem Royaards wurde benutzt. 

  

                                                            
89 Algemeen Dagblad. 1. Mai 1954. 
90 Het Parool. 19. März 1955. 
91 Leeuwarder courant. 24. August 1932. 
92 Amigoe di Curacao – weekblad voor de curacaosche eilanden. 13. Juni 1959. 
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4. Fallstudie: Reigen (1922) 
 

 “Het stuk bestaat uit tien tweegesprekken, gehouden tusschen een man en een vrouw, 
waarvan slechts één man en vrouw met elkaar gehuwd zijn. De overigen zijn of ongehuwd of 
met anderen gehuwd. Bij een der tweegesprekken is een bed in de buurt, bij de andere een 
sofa. Alle tien gesprekken zijn van dien aard, dat zij leiden tot geslachtelijke gemeenschap.”93 

(Bürgermeister Zimmermann im Rotterdamer Stadtrat am 5. Oktober 1922) 

 

Am 30. Juni 1922 fand in Wien die letzte Aufführung von Reigen im deutschsprachigen Raum 

bis 1982 statt. Erst in dem Jahr als Schnitzler (der das Verbot bis zu seinem Tode überwacht hatte) und 

seine Nachkommen die Aufführung des Stückes nicht länger verhinderten, wurde es wieder an 

zahlreichen deutsch(sprachig)en Theatern gespielt.94 Die Niederlande erlebten erst im Sommer des 

Jahres 1922, nach der letzten deutschen Aufführung,  Reigen und die damit einhergehenden 

Kontroversen hautnah. In der niederländischen Presse waren die Verwicklungen in Deutschland und 

Österreich aber schon mit Interesse verfolgt, und die ersten weltanschaulichen Diskussionen in Bezug 

auf die Wertung des Stückes waren schon erfolgt. Die  Aufführungen und die Verbote von Reigen im 

Sommer steigerten die Erregung bis zum Niveau eines Skandals, obwohl dieser Skandal von manchen 

nüchtern-humoristischen Zeitgenossen eher als ein ‚Skandälchen‘ abgetan wurde.95 

Die niederländische Schnitzler-Rezeption wurde ausführlich beschrieben in der Doktorarbeit 

von Hans Roelofs, die 1989 unter den Titel „Man weiß eigentlich wenig von einander“ Arthur Schnitzler 

und die Niederlande 1895-1940 erschien.96 Das fünfte Kapitel seines Buches widmet er nicht nur den 

niederländischen Übersetzungen des Stückes, sondern auch der niederländischen Aufmerksamkeit für 

die deutschen und österreichischen Reigenskandale der 1920er Jahren und den hauseigenen 

Kontroversen über die fragmentarische Aufführung Reigens beim Hofstadtooneel und die 

Gesamtaufführung während eines Gastspiels der Hamburger Kammerspiele. Auf Roelofs genaue und 

ausführliche Darstellung der niederländischen Reigen-Rezeption wird hier dankbar verwiesen. Auch 

eine genaue Beschreibung der Ereignisse dieses Sommers findet man bei ihm. Im Rahmen dieser Arbeit 

ist es jedoch gerechtfertigt, die Reaktionen der niederländischen Presse auf Reigen und die Reigen-

Kontroverse heranzuziehen und eine neue Studie vorzunehmen. Dabei werden die Grundfragen, die 

                                                            
93 De Telegraaf. Avondblad. 6. Oktober 1922. 
94 Marianne Wünsch, ‘Reigen. Zehn Dialoge (1900)’, in: Christoph Jürgenser & Wolfgang Lukas, Schnitzler 
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95 Bataviaasch Nieuwsblad. 16. September 1922. 
96 Hans Roelofs, „Man weiß eigentlich wenig von einander“ Arthur Schnitzler und die Niederlande (Amsterdam 
1989). 



35 
 

diese Arbeit bisher ergeben hat im Mittelpunkt stehen. Drei Hauptthemen, die von Roelofs in seiner 

Analyse nur am Rande angesprochen werden, bilden den roten Faden dieses Kapitels. 

Erstens betrifft es die Frage nach der Regie. Im Hintergrundkapitel wurde thematisiert, wie die 

Regie als Ausdruck einer neuen Kultur die Bühnendarstellung revolutionierte. Bei der Analyse der 

niederländischen Reigen-Rezeption in 1922 wäre es interessant, die Auffassungen zur Regie dieses 

kontroversen Stückes zu betrachten, um zu sehen, welchen Stellenwert die Rezensenten ihr 

beimessen. Zweitens ergibt sich im Rahmen dieser Arbeit die Frage, welche Assoziationen zur 

deutschen Herkunft des Stückes gepflegt wurden. Die Reaktionen auf Reigen waren ausgeprägt und 

manchmal sehr heftig, und es wäre interessant zu betrachten, ob in diesem Zusammenhang 

Assoziationen mit der deutschen (in diesem Fall deutschsprachig-österreichischen) Herkunft des 

Stückes gepflegt wurden. Drittens zeigte sich in der Fallstudie zu Dantons Tod, dass die ‚Versäulung‘ 

die Positionen angesichts eines Stückes beeinflusste. Daraus ergibt sich die Frage, ob diese Versäulung 

der Theaterrezeption bei diesem Stück, dass die Zeitgenossen vor besonders dringenden moralischen 

Erwägungen stellte, auch wahrzunehmen ist.  

Diese drei Perspektiven rücken weniger die Reaktionen auf Schnitzler als Autor oder die 

Rezeption von Reigen als literarisches Werk im Mittelpunkt, sondern eher einige allgemeine 

gesellschaftliche und interkulturelle Tendenzen, die im Hintergrund der niederländischen Reigen-

Rezeption wahrzunehmen sein könnten. Der Übersichtlichkeit willen fangen wir mit der Analyse des 

‚Versäulungseffekts‘ an. Sie fordert nämlich eine ausführliche Besprechung vieler Pressereaktionen, 

die uns einen ausführlichen Blick auf die Meinungen der 1922er Reigen-Kontroverse ermöglicht. Es 

wird sich herausstellen, dass die Antwort auf die Frage nach dem Deutschlandbild eng mit der Antwort 

auf die ‚Versäulungsfrage‘ zusammenhängt. Nachher wird die Regie angesprochen. Für die Analyse in 

diesem Kapitel sind alle Zeitungsberichten gesichtet, die im online-Zeitungsarchiv Delpher mit den 

Stichworten ‚Schnitzler Reigen‘ für das Jahr 1922 aufgefunden wurden. An dieser Stelle sollte also ein 

Vorbehalt gemacht werden. Manche Zeitungen sind nicht miteinbezogen, weil sie nicht im online-

Archiv enthalten sind. Und auch während des Sammelns und Analysierens der Artikel sind zweifellos 

Artikel und aussagereichen Textstellen übersehen worden. Der Vorbehalt der Unvollständigkeit sollte 

also wie im vorherigen Kapitel jeder Hypothese und jeder Schlussfolgerung in diesem Kapitel 

vorangehen. 

 

4.1 Reigen kommt! - Einführung 
Egal ob die niederländische Reigen-Kontroverse ein Skandal oder ein Skandälchen war, sie vereinte 

laut Hans Roelofs nicht nur viele Elemente der breiten Schnitzler-Rezeption, sondern stellte auch den 

Höhepunkt der Spaltung zwischen verschiedenen gesellschaftlichen Gruppen über die Bewertung von 
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Schnitzlers Oeuvre dar.97 Es ist genau dieser letzte Punkt, der hier im Mittelpunkt stehen wird. Die 

Protestanten fehlen in der folgenden Darstellung der Diskussion. Der Grund dafür ist, dass keine 

explizite Reaktionen dieser Seite vorgefunden wurden. Da die protestantische Zeitung De Standaard 

schon in den Sammlungen von Delpher enthalten ist, deutet diese Lücke daraufhin, dass Reigen und 

möglicherweise auch der Rest des Theaters von den strengeren Protestanten aus Überzeugung 

unbeachtet blieben. Die Protestanten mit lockereren Auffassungen angesichts der Religion und des 

Theaters überschneiden sich höchstwahrscheinlich mit den Lesern der liberalen Zeitungen. 

 Bevor wir aber zu den Polemiken zwischen Katholiken, Sozialisten und Liberalen kommen, 

müssen erst die Geschehnisse des Jahres 1922 kurz geschildert werden. Juli 1922 bekamen die 

Niederlande eine Kostprobe des Stückes und der einhergehenden Polemik, als Cor van der Lugt Melsert 

ankündigte, dass er diesen Sommer in Scheveningen in einem ‚Cabaret artistique‘ zwei Szenen aus 

Schnitzlers Reigen präsentieren wurde. Wegen diesen Reigen-Szenen wurden nur Besucher ab 18 

Jahren Zutritt zu den Vorstellungen haben. Seine Entscheidung löste Einiges aus: Nicht nur diskutierten 

die Zeitungen über die künstlerische und vor allem die sittliche Wertschätzung des Stückes, sondern 

auch der Autor selbst und seine Sachverwalter protestierten. Schnitzler hatte Reigen immer sehr nah 

an sich gehalten, und bedingt, dass jede ausländische Produktion seine persönliche Erlaubnis einholen 

musste. Diese Vorsicht stammte auch aus seiner Besorgnis, dass das Stück bei einer künstlerisch 

unbefriedigenden Produktion krude und leicht missverstanden werden könnte.98 Die Produktion von 

Van der Lugt Melsert war nicht nur eine von ihm nicht erlaubte ausländische Produktion, sie war auch 

unvollständig und übersetzt. Da die niederländischen urheberrechtlichen Bestimmungen aber auf der 

Seite Van der Lugt Melserts und des Hofstadtooneels waren, konnte Schnitzler und sein Verlag kein 

Verbot erzwingen.99 Letztendlich entschied Van der Lugt Melsert sich nach einigen Aufführungen 

selbst dafür, die Dialoge durch ein anderes Stück zu ersetzen. Seine Ehrfurcht vor dem Schriftsteller 

habe ihn zu dieser Entscheidung gebracht.100  

In der Polemik über die Aufführungsrechte hatten sich auch die Hamburger Kammerspiele 

gemeldet mit der Botschaft, dass nur sie die Aufführungsrechte des Stückes für die Niederlande 

besaßen.101 Sie planten auch schon die niederländische Premiere des vollständigen Stückes. Juni 1922 

kam die Meldung, dass über die Aufführung von Reigen in Den Haag verhandelt werde.102 In August 

wurden die Gastspiele der Hamburger Kammerspiele definitiv angekündigt. Neben einer Reihe 

Aufführungen von Reigen stand auch Zwischenspiel des gleichen Autors auf dem Spielplan. Neben Den 

                                                            
97 Roelofs, Schnitzler, 173. 
98 Roelofs, Schnitzler, 193-195.   
99 Roelofs, Schnitzler, 195-208. 
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101 Roelofs, Schnitzler, 195-208 
102 Provinciale Geldersche en Nijmeegsche courant. 30. Juni 1922. Übernahme einer Meldung in Het Vaderland. 
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Haag sollte auch in Rotterdam und Amsterdam eine Darbietung des Stückes erfolgen.103 Am 6. August 

war schließlich die niederländische Premiere der Hamburger Kammerspiele, genau an dem Tag, an 

dem Van der Lugt Melsert zum letzten Mal die Ausschnitte aus Reigen präsentierte. Bis zum 18. August 

konnten die Niederländer das Stück sehen.104 Dann verschwand es wieder für Jahrzehnte von den 

Bühnen. Das Schicksal der Aufführungen der Hamburger Kammerspiele war nicht besser als das der 

Aufführungen des Hofstadtheaters. Die Dialoge im Scheveninger ‚Cabaret artistique‘ waren nicht 

zugänglich für Personen unter 18 Jahren und das gleiche galt für die Hamburger Produktion. In der 

Anzeige wurde mit dem assoziationsreichen und nebeligen Satz „In verband met den diepen inhoud 

van dit stuk aan personen beneden 18 jaar geen toegang.“105 die Zielgruppe eingeschränkt.  

Die ‚tiefen Inhalte‘ des Stückes beunruhigten auch manche Politiker. Am Tag vor der 

Aufführung wurde die Nachricht veröffentlicht, dass der Bürgermeister von Den Haag ein Verbot 

erwäge. Zu diesem Verbot kam es nicht, aber die Stadtväter von Rotterdam und Amsterdam kamen 

zum Schluss, dass sie ihren Einwohnern die perversen Reize des Reigens ersparen sollten.106 Auf die 

Details der Verbotsgeschichte wird nicht näher eingegangen, uns interessiert vor allem, wie auf das 

Verbot reagiert wurde. Die Polemik zur bürgermeisterlichen Zensur hängt eng zusammen mit den 

verschiedenen Auffassungen, die über das Stück existierten. Deshalb wird die Polemik zu den 

Aufführungen und zu der Rechtfertigkeit und Erwünschtheit eines Verbots hier im Mittelpunkt stehen. 

 

4.2 Reigen als Großleinwand – Die Pressediskussion 
 Die niederländischen Reaktionen auf Schnitzlers Reigen können unterschiedlich kategorisiert 

werden. Es ist dabei kaum möglich, eine von Fragen der Moral und eine von Fragen der Kunst geprägte 

Rezeption zu unterscheiden. Roelofs spricht von einer typisch liberal-areligiösen Sicht auf Seiten der 

liberal angehauchten Zeitungen.107 Und in der Tat ist diese Kategorie zu unterscheiden, aber auch die 

liberal-areligiösen Parteien hatten deutlich das Bedürfnis, die Sittlichkeit Reigens zu beurteilen. Die 

liberal-areligiöse Sicht kannte auch unterschiedliche Prägungen. So zitierte die Sumatra Post den 

Telegraaf. Der Berichterstatter fand zwar, dass das Stück aufgrund der Kontroversen zu größeren 

Ruhm gelangt sei als es verdiene, aber allesamt sei es doch eine Leistung. Niederträchtig sei es 

jedenfalls nicht, was den Rezensenten zu der lakonischen Bemerkung „[….] en werkt het niet 

opbouwend, neerhalen doet het evenmin.“ veranlasste.108 Die einzige nicht-katholische Zeitung in 
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Brabant, die Bredasche courant, echote am Ende des Monats diese Auffassung, indem sie schrieb, dass 

es schon mehr Lärm gegeben hat um Reigen als das Stück verdiene. Die Zeitung betonte die Sittlichkeit 

Schnitzlers, und stufte das Verbot als eine peinliche Freiheitsbeschränkung ein, das darüber hinaus den 

gegengestellten Effekt haben wird. Viele Menschen seien ja erst durch das Verbot neugierig geworden, 

und werden das Stück während ihre Deutschlandreisen jetzt erst recht gern besuchen wollen.109 Die 

Zeitung wusste offensichtlich nicht, dass Schnitzler weitere Aufführungen des Stückes untersagt hatte. 

Wie der Telegraaf beurteilte sie Reigen aber nicht negativ. Die Qualität des Stückes war eigentlich 

kaum ein Thema in diesen Rezensionen. 

 Verschiedene andere Zeitungen, die auch keine moralische Entrüstung zeigten, beurteilten das 

Stück aber aus dramatischen Gründen negativ. Het Bataviaasch Nieuwsblad berichtete mit einiger 

Verspätung vom Reigen-Skandal und traf dabei einen sehr ironischen Ton. Sie fasste die bei Cor van 

der Lugt Melsert anfangende (Presse-)Diskussionen so zusammen: „Daarom protesteerde hij 

[=Schnitzler] fel, en Van der Lugt pruttelde terug en een ander pruttelde mee, en de krant leverde de 

reclamecampagne die in geen advertentie-rubriek valt te maken, en die het grootste succes waarborgt, 

n.l. die van ingezonden stukken.” Daraufhin wollte, so die Zeitung, natürlich jeder die Aufführung der 

Hamburger Kammerspiele sehen. ‚Das Wunder‘ war aber furchtbar langweilig. Ein Rezensent auf der 

gleichen Seite der Zeitung urteilte, dass das Stück psychologisch interessant, aber dramatisch wertlos 

sei.110 Het Bataviaasch Nieuwsblad war also insofern gleicher Meinung wie die zwei schon erwähnten 

Zeitungen, nämlich das vor allem der Skandal Grund dafür sei, dass dem Stück so viel Aufmerksamkeit 

gewidmet wird. Sie fand es aber darüber hinaus auch ein schlechtes Theaterstück. Schon am Anfang 

des Monats August war Het Vaderland der gleichen Auffassung und beklagte, dass sie das dramatische 

Problem vermisse. Das Stück sei ihres Erachtens nur eine Reihe von „gevalletjes“. Die Schauspieler 

haben aber gut gespielt und Reigen verstoße nicht gegen den guten Sitten.111 

 Einige andere Zeitungen nahmen eine kompliziertere Position ein. So ist das Rotterdamsch 

Nieuwsblad der Meinung, dass die Aufführung eine Enttäuschung sein muss für jeden, der Reigen 

gelesen und die subtile Ironie Schnitzlers erfahren habe. Auf der Bühne funktioniere es nämlich nicht. 

Die Regie sei zwar vernünftig gewesen, aber die Feinheiten gingen verloren, und große Teile des 

Publikums haben das Stück nur als eine Reihe pornografischer Szenen verstanden. Reigen solle nicht 

auf die Bühne gebracht werden, denn in dem Fall gehe der Wert des Stückes verloren.112 Ende August 

stimmte ein Berichterstatter im „Haagsche causerie“ des Twentsch Dagblad ihm zu. Er habe eine 

                                                            
109 Bredasche courant. 23. August 1922; Roelofs stellt fest, dass die Befürchtungen über die anziehende 
Wirkung eines Skandals und/oder Verbotes allgemein gehegt wurden, z.B. auch bei dem Berliner Prozess 
(Roelofs, Schnitzler, 189). 
110 Bataviaasch Nieuwsblad. 16. September 1922. 
111 Het Vaderland. Ochtendblad. 6. August 1922. 
112 Rotterdamsch Nieuwsblad. 11. August 1922 



39 
 

Aufführung besucht, und sei überzeugt, dass Reigen nicht geeignet ist für die Bühne. Man solle es nur 

lesen, denn jetzt bekamen zahlreiche Damen im Publikum die Gelegenheit, über die Szenen zu 

schmunzeln. Darauf schreib er, dass das Publikum in Den Haag ihn schwer enttäuscht hat. Kaum eine 

Dame habe den Saal verlassen (offensichtlich erwartete er ein höheres Sittlichkeitsbewusstsein von 

den Damen), sowieso habe kaum ein Zuschauer das Theater unter Protest verlassen.113  

 Bei allen hier zitierten Stellungnahmen fällt auf, dass trotz der areligiösen Sicht ein zur Zeit 

passendes deutliches Bedürfnis zur Beurteilung der Sittlichkeit des Stückes besteht. Vor allem die 

Position der letzten beiden Zeitungen ist dabei kompliziert. Einerseits finden sie Reigen in 

geschriebener Form akzeptabel, oder sogar gut. Andererseits grenzt die Bühnenaufführung ihres 

Erachtens an Pornographie, oder sie haben jedenfalls Angst, dass ein Teil des Publikums sie als 

Pornographie wahrnehme. Vor allem der Schreiber der „Haagsche causerie“ des Twentsch Dagblad 

scheint sich im Gewirr moralischer Entrüstung verloren zu haben, indem er die Vorstellung besucht hat 

(und offenbar geblieben ist), aber gleichzeitig tief enttäuscht ist, dass nur so wenige die Vorstellung 

frühzeitig verlassen haben.  

 Das bringt uns zu der moralischen Empörung über Reigen – egal ob in geschriebener oder 

gespielter Form – die von manchen Zeitungen zur Schau gestellt wurde. Die Haagsche courant war 

noch relativ gelassen. Sie meinte, dass ohne den großen Lärm in Wien Reigen bald verschwunden wäre. 

Ein gutes Stück sei es nämlich nicht. Es sei „so tief“ (eine Anspielung auf die schon zitierte Anzeige), 

dass nicht nur Puritaner es verabscheuen werden. Allesamt sei das einzige Verdienst des Stücks, dass 

es bald vorüber war, und man sich außerhalb des Theaters realisieren konnte, dass die Welt nicht so 

schlimm ist wie Schnitzler sie schildere.114  

Moralistisches Feuer gab es bei dem Eindhovensch Dagblad, eine relativ liberale katholische 

Zeitung. Sie warf Van der Lugt Melsert vor, er habe dem niederländischen Publikum einen fiesen Witz 

präsentiert. Reigen sei ordinäre Pornographie ohne jegliche künstlerische Bedeutung oder Stellenwert. 

Es solle überall, wo man das Publikum damit vergiften möchte, verboten werden.115 Königin der 

Empörung war aber die katholische Maasbode. Am 5. August, also einen Tag vor der ersten Aufführung 

der Hamburger Kammerspiele, berichtete sie über die Aufführung von Van der Lugt Melsert. Die 

Diskussionen, ob Reigen in fragmentarischen Form ausreichend künstlerisch gewürdigt werden kann, 

fand sie Unsinn. Reigen sei keine Kunst. Der Dialog zwischen Graf und Dirne (einer der beiden von Van 

der Lugt Melsert gewählten Dialoge) sei nichts als ein ‚Nervenreiz des Gehirns‘. Die Aufführung im 
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Kabarett halte sie für genau richtig, denn es sei Kabarett, nur ein sehr fieses Kabarett. Sie könne nichts 

anderes tun, als ihre Leser vor den beiden Aufführungen warnen.116  

Für die Maasbode war diese Meldung nur der Anfang einer umfangreicheren Polemik. Am 8. 

August berichtete sie von einer Sitzung des Stadtrats in Den Haag. Am Ende der Sitzung habe ein 

katholisches Mitglied des Rats dem Bürgermeister vorgeworfen, die Aufführung von Reigen im 

Stadttheater erlaubt zu haben, denn das passe nicht zu einer städtischen Einrichtung. Das Stück sei 

schäbig, und laut der Maasbode war jeder vernünftige Mensch damit einverstanden. Der 

Bürgermeister aber, so die Zeitung, sei ein Feigling, denn Theater, das gegen den guten Sitten verstoße, 

sollte verboten werden. „Dit is ons Katholiek standpunt en ook het eenig logische en juiste standpunt.” 

Der Bürgermeister sei von ausrangierten liberalen Ideen geblendet gewesen. Und dank der ‚Herren 

Sozialisten‘ kam es in dieser Sitzung nicht zur Abstimmung über den Misstrauensantrag über die 

Entscheidung des Bürgermeisters.117 De Tijd stimmte De Maasbode offenherzig zu. „[Z]elfs 

pennevoerders van dit slag [= liberale Journalisten]“ finden Reigen nicht erhebend, schrieb sie. De Tijd 

verlieh ihrer Empörung sogar biblische Züge und drohte dem Bürgermeister als letztes Hilfsmittel mit 

dem Gottesgericht.  Der Unwille des Bürgermeisters zuzugeben, dass er sich beim Erlauben der 

Vorstellung verirrt hat, zeige erneut „[…] hoe weinig veilig de belangen der volksopvoeding en van het 

openbaar fatsoen zijn bij sommige liberale overheidspersonen, die als de slappeling Pilatus hun plicht 

niet aandurven.“ Dieser Liberale habe also, wie Pontius Pilatus den Mörder Barabas freiließ, weil er 

den Zorn des aufgehetzten Volkes zu sehr fürchtete, um Jesus zu verteidigen, den Mörder der guten 

Sitten -  Reigen - nicht weggeschlossen. Diese Kunst stamme aus den Bordellen. In Wien haben die 

anständigen Menschen sofort protestiert, als die neue sozialistische Regierung das Stück erlaubt habe, 

das vorher in der christlichen Monarchie verboten war. Wie Pilatus wasche der Bürgermeister jetzt 

seine Hände in Unschuld, aber einst werde er vor dem „Hoogstgezaghebbende“ Rechenschaft ablegen 

müssen, und dann werde keine menschliche Hinsicht oder geistverwandte Presse ihm zur Seite 

stehen.118  

 De Tijd und De Maasbode kreieren hier bewusst verschiedene Gegensätze. Am meisten fällt 

die Verurteilung der Liberalen auf. De Maasbode spricht von ausrangierten liberalen Ideen, und De Tijd 

hat eine abwertende Andeutung für liberale Journalisten und provoziert die Anständigkeit, indem sie 

den Bürgermeister von Den Haag mit einem am Christusmord Beteiligten vergleicht und zusätzlich 

noch mit dem Gottesurteil droht. Aber auch zwischen anständigen Menschen (in diesem Fall dem 

katholischen Volksteil) und Sozialisten wird ein Gegensatz geschaffen. In den hier aufgeführten 

Beispielen ist der noch relativ implizit. Es ist die Rede von den „Herrn Sozialisten“ und es ist kein Zufall, 
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dass die sozialdemokratische Republik Österreich als sittlich minderwertig aufgeführt wird im 

Vergleich zu ihrem christlich-monarchischen Vorgänger. Im Laufe der Reigen-Debatte wird die Polemik 

zwischen Katholiken und Sozialisten noch stärker werden. Um diese Entwicklung besser deuten zu 

können, sollte hier aber erst die Stellungnahme der Sozialisten zu Reigen vorgeführt werden.  

Die Sozialisten hatten eine ganz eigene Art, die Reigen-Kontroverse zu deuten. Het Volk begann 

ihre ausführliche Berichterstattung über Reigen mit einer Rezension am 8. August, kurz nach der 

niederländische Premiere der Hamburger Kammerspiele. Das Stück zeuge von Verzweiflung und 

Versagen, und von dem Stand der Zeit. Schnitzler habe tief in die Seelen dieser Zeit geschaut, und der 

Menschheit unbarmherzig die Wahrheit gesagt. Wenn das Publikum Reigen obszön interpretiere, hat 

es den Autor falsch verstanden. Der einzige Vorbehalt des Rezensenten war, ob Schnitzlers Darstellung 

vielleicht nicht zu trüb sei. Diese Kritik scheint jedoch nicht sehr ausgeprägt zu sein, denn er beendete 

seine Rezension mit der Feststellung, dass eine noblere Kunst erst denkbar sei, wenn sie eine noblere 

Menschheit darstellen könne.119 Als zwei Tagen später das Amsterdamer Verbot Reigens sich 

herumgesprochen hatte, veröffentlichte Het Volk einen Kommentar, worin die Vorwürfe der 

Rezension einer bestimmten Gesellschaftsschicht galten. Vieles was zwei Tage vorher noch implizit 

war, wurde jetzt ohne Zurückhaltung ausgesprochen. Die Schlagzeile „Brave Hendrik schrikt voor zijn 

eigen streken“ gab den Ton an. Das Verbot sei laut Berichterstatter A.M. de Jong verständlich, denn 

der Biedermann (sowohl fromme Christen als sonstig orientierte Bürger sind hier gemeint) habe sein 

eigenes Leben und seine eigene Moral wiedererkannt. Das Niveau der Sittsamkeit der Biederbürger sei 

nicht höher als das des Soldaten und der Dirne in Reigen, nur treiben sie ihre Unzucht immer im Salon 

mit geschlossenen Verhängen. Jetzt sei das alles in der Öffentlichkeit und das können die Kleinbürger 

nicht verkraften. Dann kam er zum ideologischen Höhepunkt und stellte fest, „de na-oorlogse 

verwildering“ sei nicht mehr als eine „brutaler uitbloei“ aller vorherigen „woekergewassen der 

bourgeosie-levenskunst.“ Und nun wollen sie ihre Heuchelei auch noch auf das öffentliche Leben 

übertragen!120 Schriftsteller Herman de Man hatte, wahrscheinlich im Gegensatz zu De Jong, Reigen 

gelesen oder sich das Stück aufmerksam angeschaut, denn er schrieb einige Tagen später einen 

Leserbrief, worin er auf De Jongs Mutmaßungen reagierte. Es sei, so Herman de Mann, Schnitzlers 

Verdienst, dass er nicht nur eine Kategorie Menschen einen Spiegel vorhält, sondern jedem von uns. 

Nicht nur „bourgeoisbeschaafden“, sondern auch De Mann selbst, De Jong, und alle Leser des Volkes 

werden von Schnitzler angesprochen. Reigen sei das Geschichtsbuch unseres Verfalls. De Jong ließ 

diese Kritik nicht unbeantwortet. Zusammen mit dem Brief von De Mann wurde sein Widerwort 

veröffentlicht. Sein Leben werde nicht beschrieben in Reigen, reagiert er, dafür sei er zu gesund. 
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Gesund heißt hier offensichtlich sozialistisch, denn später schrieb er, dass die Sozial-Demokraten nicht 

ganz frei von Krankheiten seien, aber sie besitzen im Ideal des Sozialismus ein Gegengift gegen die 

psychischen Defekte, die die bürgerliche Moral und Zivilisation verursacht haben. Reigen sei als 

Ganzes, sowohl was Inhalt als Schreibweise betrifft, ein Zeugnis des Verfalls. 121 

Die ebenfalls sozialistische Zeitung Voorwaarts tat die gleiche Wahrheit kund. Ihrer Meinung 

nach sei Reigen nicht so sehr als Kunstwerk, sondern vor allem als Phänomen wichtig. Das Stück wirke 

wie ein unheilvoller Komet am dunklen Himmel des Kapitalismus. Die heutige kapitalistische 

Gesellschaft treibe die Menschen zu vergifteten Taten, vor allem im Bereich des Sexuellen, dort sei der 

Verfall der Zeit am deutlichsten wahrnehmbar. Die Sozialisten dürfen sich aber nicht mit Unwissenheit 

trösten. Reigen sei eine Anregung für die Sozialisten, härter als je an einer neuen Gesellschaft zu 

arbeiten, denn „Schnitzler’s boek is de felle aanklacht tegen Uw [=das kapitalistische Bürgertum] 

heerschers-regiem dat een kaste van gedegenereerden-door-weelde en een kaste van 

gedegenereerden-door-ellende schept.“ Darüber hinaus seien Verbote des Stücks heuchlerisch, da 

eine Stadt wie Rotterdam normalerweise ihre Einwohner und ihre Sitten dem Schicksal überlasse.122 

Die Tageszeitung De Tribune meinte auch, die Verbote seien reine Heulerei, da sowohl in Amsterdam 

als in Rotterdam täglich aller Art fies gemeinten Schmutzigkeiten auf den Bühnen zu sehen seien.123 

Voorwaarts traf eine etwas andere Nuance als Het Volk, indem sie von der Degeneration der 

Reichen und der Armen sprach, und den Sittenverfall nicht vor allem auf das Bürgertum bezog wie Het 

Volk. Aber der Grundton war gleich. Reigen zeuge von den Abgründen des Kapitalismus und weise den 

Sozialisten auf seine Aufgaben. Das Stück wird als eine Bestätigung der sozialistischen Überzeugungen 

und eine Anklage gegen seine Gegner verstanden. Die Inhalte des Stückes sind dabei - wie bei den 

Katholiken - sekundär. Schnitzlers Rolle wird unterschiedlich aufgefasst. Laut De Jong ist er selbst Teil 

der Krankheit, denn er ist der Bourgeois, der es geschrieben hat. Ohne es sich bewusst zu sein, habe 

er das Zeugnis des Verfalls seiner eigener Klasse geschrieben und unterschrieben. Die erste Rezension 

versteht Schnitzler dahingegen als Kritiker, und Voorwaarts scheint auch diese Position zu beziehen. 

So besteht auch auf dieser Front keine Übereinstimmung, aber der Schlusspunkt – die Bestätigung des 

Sozialismus‘ – ist bei allen gleich. 

Die katholische Maasbode reagierte am 15. August mit einem ausführlichen Artikel zur Reigen-

Frage in ihrer Abendedition. Darin mussten sowohl die Liberalen als die Sozialisten ihre 

Stellungnahmen büßen. De Maasbode meinte, die niederländische Debatte über Reigen sei nur 

halbherzig, und deshalb kennzeichnend für die Zeiten. Die liberale Presse lasse mittlerweile jeden 

Überzeugungssinn vermissen, und man spüre ihre Verlegenheit mit der Rolle, in die die Tradition und 

                                                            
121 Het Volk. 14. August 1922. 
122 Voorwaarts. 15. August 1922. 
123 De Tribune. 14. August 1922. 



43 
 

ihr Konservatismus sie verurteilt habe. Het Volk versuche sich aber als reaktionärste Zeitung des Landes 

zu behaupten. In dieser Zeitung habe ein „schreeuwlelijk en blaaskaak“ sein Gift verspritzt. Dabei habe 

er sich selbst aber unglaubwürdig gemacht, denn „[n]a zich zoo te hebben verheugd in eigen 

pharizeesch oogengedraai en Marx te hebben gedankt, dat hij en de zijnen niet zijn als de Christenen 

en de anderen, kan dit knoeiertje dan – op zijn manier – erkennen, dat er geen enkele redenen bestaan 

om de opvoering van “Reigen” toe te laten.” Darauf richtete sie sich wieder gegen die Liberalen, und 

stellte fest, dass nur abergläubische Götzendienst ihre Verteidigung Reigens präge. Die Götzendienste 

der Kunst - als seien sie ein Bereich ohne moralisch gut und falsch - lähme die Liberalen. De Maasbode 

suche vergeblich die alte „heroën des Geistes“ die ihre größten Kunstwerke zu Ehren Gottes schufen, 

und Gottes Gesetz stets im Herzen trugen. Das sei die einzige wahre Kunst. Der Artikel schließt mit auf 

Ehebruch bezogenen Zitaten aus den Zehn Geboten.124  

Am 25. August kehrte De Maasbode wieder zum Thema zurück. In der Zwischenzeit hatte Het 

Volk reagiert, und festgestellt, dass in der Künstlerauffassung der Maasbode keine der vorchristlichen 

Völker Kunst gekannt habe. De Maasbode widersprach, und meinte, sie brauche dazu nichts mehr zu 

sagen, denn sogar die liberale Presse sei unsicher angesichts dieses Themas. Schweigen wollte die 

Zeitung aber doch noch nicht, denn sie zitierte wieder verschiedene Aussagen aus Het Volk, um zum 

triumphalen Schluss zu kommen: „Het is precies, alsof ge de oude liberale pers leest. Het is bijzonder 

vermakelijk.“125  

In der Zwischenzeit war Het Volk auch in Diskussionen mit De Tijd geraten. Unter der 

Schlagzeile ‚Sozialismus und Sittlichkeit‘ veröffentlichte Het Volk am 29. August eine spöttische 

Antwort auf Vorwürfe in ihrer Richtung. De Tijd wolle laut Het Volk gern als Kabarettist auftreten. Die 

Zeitung sei einfach stocksauer, weil Het Volk nicht günstig reagiert habe auf ihrem Versuch, sie zu „Eer-

en-Deugderen“.126 

Mittlerweile hatte Het Vaterland zu schaffen mit der katholischen Residentiebode. Am 10. 

August veröffentlichte sie eine Gegenrede gegen die Berichterstattung in dieser Zeitung. Het 

Vaderland beschwert sich über die verdrehte Darstellung der Debatte im Stadtrat Den Haags. Darüber 

hinaus habe die Residentiebode auch den Kommentar des Vaderlands zu dieser Debatte verdreht. Die 

Bedenken vieler liberalen Zeitungen und Zeitschriften seien verschwiegen worden. Het Vaderland sei 

es aber gewöhnt, denn im letzten Jahr gab es schon einen ähnlichen Vorfall. „De waarheid, de geheele 

waarheid en niets dan waarheid, vindt in de Nobelstraat [offensichtlich der Sitz der ‘Residentiebode’] 

geen herberg.”127 
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Was lehren uns diese Zeitungsberichte katholischer, sozialistischer und liberaler Seite? Erstens, 

dass Reigen schon bald oder vielleicht vom Anfang an schon Nebensache war. Die Katholiken und die 

Sozialisten nahmen Reigen zum Anlass, um ihre eigenen Positionen zu präsentieren und ihre Gegner 

zu kritisieren. De Maasbode nutzte die Gelegenheit aus, um die liberalen Standpunkte und die liberale 

Presse als unmotivierte, desillusionierte Verlierer darzustellen. Die Sozialisten hatten ihres Erachtens 

schon den gleichen Weg des ideologischen Verfalls betreten. Die Sozialisten sind unmoralisch, aber vor 

allem als ‚knoeiertjes‘ bemitleidenswert. Denjenigen, denen das Mitleid der Maasbode zum Anteil 

wurde, brauchten anno 1922 offensichtlich keine Feinde mehr. 

Die Sozialisten finden in Reigen einen Anlass, die Unglaubwürdigkeit der Konfessionellen und 

Liberalen zur Schau zu stellen. Gleichzeitig nutzen sie die Gelegenheit um die Dringlichkeit ihrer 

eigenen Aufgabe zu bestätigen.  

Die Liberalen sind nicht einer Meinung in ihren Rezensionen und in ihrer Reaktion auf die 

entstandenen Debatte. Fürsprecher eines Verbots sind sie aus verschiedenen Gründen nicht. Die 

Freiheit der Kunst, die Heuchlerei eines Verbots, die unanstößigen Inhalte des Stückes halten sie dazu 

an. Gleichzeitig gibt es aber viele, die den künstlerischen Wert Reigens anzweifeln oder verneinen, und 

die Sittlichkeit der Darstellung nicht ganz bejahen können. 

Für alle galt, dass Reigen in seinem Zug schon verschiedene Skandale und heftige Diskussionen 

mitbrachte. Das Stück war für Moralprediger – egal aus welchen gesellschaftlichen Kreisen – schon zu 

einem Beispiel für etwas Größeres geworden. Man könnte die Hypothese entwerfen, dass während 

die Liberalen sich vielleicht noch für das Stück interessierten, die Reaktionen der Sozialisten und 

Katholiken auf die Aufführungen und die Diskussionen in den Stadträten lediglich als Projektion einer 

festen Auffassung verstanden werden können. Reigen war in diesem Zusammenhang nur eine 

Großleinwand, worauf die von ihrer gesellschaftlichen Stellungnahme geprägten Zeitungen, die 

wünschenswerte Antwort projizierten. Reigen wäre nicht so sehr ein Grund zur Debatte, sondern eher 

ein Anlass, um die eigene Position zu verstärken und die des Gegner zu diskreditieren.  

 

4.3 Der schädliche Import aus dem Osten - Das Deutschlandbild 
Anschließend stellt sich die Frage, ob im Rahmen der Reigen-Kontroverse ein bestimmtes 

Deutschlandbild gepflegt wurde. Diese Frage lässt sich anhand einer näheren Betrachtung einiger 

Nebenbemerkungen in der damaligen Berichterstattung beantworten. So berichtete De Telegraaf am 

6. Oktober 1922, der Bürgermeister von Den Haag habe im Stadtrat gesagt, die Niederlanden werden 

in letzter Zeit von einer Flut unsittlicher Geistesprodukte aus Deutschland bedroht.128 Die Nieuwe 

Rotterdamsche courant stimmte zu, und meldete auch, dass das Land vom Zustrom der Produkte des 
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deutschen Nachkriegsverfalls gefährdet wird.129 Wenn De Indische courant ihre Empörung über die 

Aufführung von Reigen äußerte, übte sie auf bemerkenswerte und auf zweifelhaft freundliche Weise 

Nachsicht für das Ensemble der Hamburger Kammerspiele: „Het was een Duitsche troep, die met het 

stuk kwam. Nu, hun kan veel tot verontschuldiging dienen, want Reigen is wel heel tam en mak naast 

wat in de Duitsche steden schijnt te aanschouwen te worden gegeven.”130 Diese Reisewarnung war 

nur für die Leser, die die vorherige verpasst hatten, denn schon am 23. September meldete eine 

Schauspielerin in ihre Plauderei zum Schauspiel, dass es in Deutschland einen Prozess über Reigen 

gegeben hat. Die Deutschen haben ihrer Ansicht nach keine Wahl, sie müssen manchmal ihre 

puritanische Seite zeigen, um den inneren sittlichen Verfall zu verhüllen.131 Damit kein Zweifel über 

das hartnäckige Auftauchen dieses Urteils bestehe, kann an dieser Stelle noch ein anderer Bericht 

zitiert werden mit dem Untertitel „Verval in Berlijn“. Schon am 3. Februar 1922, also noch vor der 

niederländischen Reigen-Premiere, berichtete ein Korrespondent aus Berlin, dass die Brutalität der vor 

allem aus dem Osten Europas stammenden unsittlichen Theaterschriftsteller nur schlimmer wird.132 

Nicht nur De Tijd, sondern auch die Arnhemsche courant, die Leeuwarder courant, und die Provinciale 

Overijsselsche en Zwolsche courant übernahmen diesen Brief aus Berlin.133 Auch wenn sie dies nicht 

notwendig wegen des Inhalt des Briefes taten - solche Berichte wurden oft in verschiedenen Zeitungen 

veröffentlicht –, zeigt es doch, dass viele Menschen dieses Urteil lasen. 

 Nicht nur die Katholiken (De Tijd), sondern auch die Liberalen (De Telegraaf) schildern also 

einen deutschen Sittenverfall. Von sozialistischer Seite sind bei dieser Inventur der Reigen-Rezeption 

keine solcher harten Urteile über Deutschland oder Österreich gefunden. Sie lehnte aber die 

kapitalistische Gesellschaftsordnung insgesamt ab. Von den damit zusammenhängenden Vorwürfen 

sollten ohne Zweifel auch die Österreicher und die Deutschen sich angesprochen fühlen. Wie sind die 

sehr spezifischen negativen Deutschlandkonnotationen der Katholiken und Liberalen aber zu erklären?  

Ein schon Februar 1922 veröffentlichter Brief aus Berlin bietet den Schlüssel zur Beantwortung 

dieser Frage. In einem Ende Januar geschriebenen Brief berichtete ein Korrespondent vom Berliner 

Reigen-Prozess. Die Klage gegen Reigen war seines Erachtens unnötig, und zeuge von zu weit 

getriebener Sittenverteidigung. Das sei bedauernswert, aber er zeigt Verständnis für den Hintergrund 

dieses Phänomens. Denn als die Revolution die Bevormundung des Staates beendete, entstand eine 

Verrohung der Sitten. Überall gab es Menschen, die Freiheit und Zügellosigkeit nicht auseinander 

halten konnten. Und deshalb sei das Berliner Komitee zur Sittenverteidigung gegründet, erklärte er 
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den niederländischen Lesern. Beziehen wir diesen Bericht noch auf die im vorigen Paragraphen schon 

erwähnte Bemerkung in De Tijd, dass in Wien alle anständigen Menschen sofort protestierten, als die 

neue sozialistische Regierung Reigen erlaubt habe, während vorher die christliche Monarchie es 

verboten hatte,134 können wir eine Antwort auf die Frage nach der Begründung dieses 

Deutschlandbildes formulieren. 

Die negativen Randbemerkungen zu den deutschen Sitten beziehen sich also auf das von 

Sozialdemokraten regierte Deutschland, und auch auf das ebenfalls von Sozialdemokraten regierte 

Österreich. Die Revolutions- und Nachrevolutionszeit werden als Zeiten des Verfalls eingestuft, und 

Reigen selbst und die Aufführungen des Stückes werden als Zeichen und Bestätigung dieses 

Niedergangs verstanden. Man könnte sich also Fragen, ob die Bemerkungen zu Deutschland nicht vor 

allem vom Misstrauen dem Sozialismus gegenüber zeugen, und viel weniger von einer Meinung zum 

Wesen des Deutschen. Deutschland und auch Österreich werden assoziiert mit dem Sozialismus, der 

Sozialismus mit Sittenverfall: Manche Konfessionellen und Liberalen scheinen sich einander jedenfalls 

in dieser Ansicht gefunden zu haben. 

 

4.4 Die Regie – Man bräuchte einen Christoph Schlingensief 
 Zuletzt bleibt dann noch die Frage, was zur Regie der Hamburger Aufführung Reigens 

geschrieben wurde. Die erste enttäuschende Antwort auf dieser Frage ist: Nur sehr wenig. Ein Grund 

dafür könnte sein, dass die Diskussionen über den Theatertext alles überschattete, und die Gedanken 

der Berichterstatter beschlagnahmte. Bei einem so großen Durcheinander über die Handlung und den 

Text hätten die Hamburger wohl einen Regisseur mit dem Potenzial zur (in diesem Fall noch größeren) 

Kontroverse - wie einen Christoph Schlingensief - gebraucht, um noch große Aufmerksamkeit auf die 

Regie zu ziehen. Andererseits muss hier auch eingeräumt werden, dass es möglicherweise oft in den 

Kritiken nur wenig Aufmerksamkeit für die Regie gab. Die ausführliche Beachtung der Regie in der 

Fallstudie zu Dantons Tod, könnte eine Ausnahme gewesen sein, vielleicht aufgrund der bisher in den 

Niederlanden kaum eingesetzten Regiemittel in dieser Produkion. 

 Bei der Inventur der Zeitungsberichte für dieses Kapitel sind nur zwei Artikel aufgetaucht, die 

uns näher über die Regie der Hamburger Reigen-Aufführung informieren. Das Rotterdamsch 

Nieuwsblad beschrieb ein untiefes Bühnenbild mit den zehn Paaren in einem Bogen, als kamen sie aus 

einer Zauberlaterne. Die Regie habe vernünftig versucht, die Probleme dieses Stückes zu lösen, aber 

hat es nicht geschafft, die Unmöglichkeit einer Aufführung zu beseitigen. Die Zeitung hatte noch 

weitere Kritikpunkte und schlussfolgerte, dass Reigen einfach nicht für die Bühne geeignet ist. Het 

Vaderland sprach von einer ovalen Umrahmung der zehn Szenen. Dieser Rezensent lobte die 

                                                            
134 De Tijd. 8. August 1922. 



47 
 

Inszenierung, die Woche davor habe er noch die Bühnenausstattung Van der Lugt Melserts kritisiert, 

aber die der Hamburger sei gelungen. Auch die Schauspieler finde er sehr überzeugend. Er vermisse 

aber das dramatische Problem im Stück, und deshalb habe Reigen ihn nicht überzeugen können. 

 Aus diesen zwei kurzen Berichten lernen wir nur wenig über die Regie. Ein unscharfes 

ungefähres Bild der Bühne schwebt uns jetzt vor, und wir können feststellen, dass in diesen zwei Fällen 

die Regie die Rezensenten nicht für das Stück gewonnen hat. Das war im Jahr 1922 aber auch eine 

unmögliche Aufgabe. 

 

4.5 Zum Schluß 
Die Rezeption Reigens wird sowohl von durchschnittlichem Interesse als von großen 

Emotionen geprägt. In der entfachten Polemik standen aber weniger das Stück und ihr Autor als die 

Auffassungen der verschiedenen versäulten Gruppen im Mittelpunkt. Reigen war für sie eine 

Leinwand, auf die sie ihre eigenen Ideen projizieren konnten. Währenddessen konnten sie mit dem 

Theaterstück in der Hand auch ihre Gegner schlagen und ihre Überzeugungen zum Sieger krönen. Das 

letzte gilt vor allem für die Katholiken und die Sozialisten. Bei den Liberalen herrschte vor allem ein 

mildes Unbehagen, nicht nur über das Stück, sondern auch über ein (eventuelles) Verbot. Ein 

gemeinsamer Zug der gesamten Berichterstattung, die sozialistischen Publikationen ausgenommen, 

ist ein moralisches Misstrauen gegenüber Deutschland und in einem Fall auch Österreich. Das Urteil 

über den moralischen Zustand und Einfluss der Deutschen gilt aber vor allem dem Sozialismus in diesen 

Gebieten und weniger etwas grundsätzlich Deutschem. In der Polemik um Reigen wurden so insgesamt 

nicht nur Stück und Autor, sondern auch die Gestaltung des Stückes aus dem Auge verloren. 
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5. Fallstudie: Dr. Stieglitz (1925) 
 

„Theater muss verführen! Egal, ob es um Unterhaltung geht oder darum, dem Publikum einen 
kritischen Spiegel vorzuhalten, am Anfang muss eine Verführung stattfinden.“135 

 
(Nikolaus Habjan, 2017) 

 
Fast am Ende dieser Arbeit angekommen sollte noch einmal zu der Inventur zurückgekehrt 

werden, um die letzte Fallstudie zu begründen. Aus dem Hintergrundkapitel kam die Anregung zur 

ersten Fallstudie zu Dantons Tod. Aus der Inventur und der Ergebnisse der Danton-Studie erfolgte die 

Begründung für das Reigen-Kapitel. Ein wichtiges Thema aus der Inventur ist in all diesem aber 

unerwähnt geblieben: die komischen deutschen Stücke auf den niederländischen Bühnen. Eine 

Mehrheit der bei der Inventur identifizierten Stücke könnte in der Kategorie der Komödien 

untergebracht werden. Am Ende dieser Arbeit muss deshalb auch dieses Genre noch Beachtung 

finden. Die Studie der aufgefundenen Komödien wird dadurch erschwert, dass die meisten heute 

vollkommen vergessen sind. Sogar die Textbücher vieler dieser komischen Theaterstücke sind nicht 

mehr erhältlich. Auf der Suche nach einer Komödie, die als dritte Fallstudie dieser Arbeit interessant 

und gerechtfertigt wäre, könnte aber mithilfe der Biographien der niederländischen Künstler, die diese 

Theaterstücke aufführten, doch eine Entscheidung getroffen werden.  

Denn 1925 feierte der damals berühmte und geschätzte Nap de la Mar sein Bühnenjubiläum 

mit Dr. Stieglitz von Armin Friedmann und Ludwig Nerz. Der Name De la Mar ist heute vor allem vom 

gleichnamigen Theater in Amsterdam bekannt. Dieses Theater wurde einst von Fien de la Mar, 

Schauspielerin und die Tochter des hier erwähnten Künstlers, zur Ehren ihres Vaters getauft. Bei der 

Inventur und der damit zusammenhängenden Sichtung von zehn Jahrgängen Het Tooneel fiel auf, dass 

Nap de la Mar von den Rezensenten mit Zuneigung erwähnt wurde, und ein erster Blick auf die Artikel 

zu Dr. Stieglitz bestätigt, dass er durchaus ein Publikumsliebling war.  Das bietet genug Halt, um davon 

auszugehen, dass die Jubiläumsproduktion von Dr. Stieglitz nicht unbemerkt an der Presse 

vorübergegangen ist, und ausreichend Material für die letzte Fallstudie bietet. 

Die Analyse des Materials in den Fallstudien hat sich bisher um drei Themen gekreist: Regie, 

Versäulung, und Deutschlandbild. Auch in dieser letzten Studie werden diese drei Punkte 

angesprochen und analysiert. Zuerst erlauben wir uns aber einen Blick auf die Zeitungsanzeigen zu Dr. 

Stieglitz, da diese uns einen Blick auf den Lebenslauf einer solchen Produktion bieten. In der 

Sekundärliteratur zum niederländischen Theater der 1920er Jahren finden die Werdegänge einzelner 

Produktionen kaum Beachtung, und auch in den zwei bisherigen Fallstudien spielten die Lebensdaten 
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der Aufführungen eine untergeordnete Rolle. In dieser letzten Studie wird deshalb anhand der 

Anzeigen den Werdegang der Produktion in Ansätzen verfolgt, was den zusätzlichen Luxus erlaubt, die 

Werbung zu betrachten, die (wenigstens einen Teil) der damaligen Zuschauer zum Theaterbesuch 

verführten. In Anlage B sind die besprochenen Anzeigen und die dazugehörenden Quellenangaben zu 

finden, damit der Leser nicht nur die graphische Formgebung bewundern kann, sondern sich auch 

besser in den damaligen Betrachter einzuleben vermag. 

 

5.1 Das Leben eines Theaterstücks 
Die erste Anzeige zeigt uns, dass auch bei der damaligen Werbung die Planung manchmal 

fehlschlug. Die Anzeige (Abbildung 1), die über die letzte Aufführung von Nero heute Abend, und über 

die Erstaufführung von Dr. Stieglitz morgen am 23. Januar informiert, erschien nämlich in De Tribune 

vom 23. Januar. Eine ähnliche Anzeige im Telegraaf vom 20. Januar bestätigt aber, dass die Premiere 

am 23 Januar 1925 stattfand, und dass der Vorgänger Nero bis zum Vortag gespielt wurde. Die beiden 

Berichte bekräftigen, dass der niederländische Theaterbetrieb der 1920er einem Veranstalter keine 

Ruhe erlaubte. Ohne Pause wechselte das Ensemble hier von dem einen zu dem anderen Stück. Die 

Vorbereitungen der nächsten Aufführung fanden statt, während jeden Abend noch ein anderes 

Schauspiel gespielt wurde. Die Anzeige in Het Volk am 26. Januar (Abbildung 2) lehrt uns, dass Dr. 

Stieglitz daraufhin jeden Abend auf dem Programm stand, und andere Anzeigen (z.B. Abbildung 4 und 

5) melden, dass es am Sonntag auch noch mittags, also zwei Mal am Tag aufgeführt wurde.  

In Abbildung 1 finden wir zusätzlich die wichtigsten Daten zum Stück. Die Hauptrolle von Nap 

de la Mar wird besonders hervorgehoben, also geht der Veranstalter deutlich davon aus, dass sein 

Name das Publikum besonders zum Theaterbesuch verführen wird. Die übrigen Schauspieler mussten 

sich mit einer einfachen Auflistung begnügen. Auch die Erwähnung des großen Erfolgs im Ausland 

sollte das potenzielle Publikum offensichtlich dazu anregen, sich auf das Stück einzulassen. 

Auch nach der Premiere sollte der Name Nap de la Mar offensichtlich noch sein Zauber wirken, 

denn in Abbildung 2 wird er wieder hervorgehoben. Dabei wird er aber unterstützt von den 

Pressereaktionen. Die Zitate stammen aus vier Zeitungen, alle mit einem unterschiedlichen Profil. Auf 

die Bedeutung dieser Vielfalt wird später noch eingegangen. In Abbildung 3 aus dem Telegraaf des 30. 

Januar finden wir eine andere, heute noch oft verwendete Werbungsstrategie. Mit dem Zusatz 

„Plaatsbespreking aanbevolen“ wird ein großer Zulauf und ein daraus folgender Mangel an Plätzen 

suggeriert. Egal, ob es tatsächlich mehr Kartenwünsche als vorhandene Plätze gab, sollte diese 

Bemerkung den Leser dazu anregen, sich im Voraus zu entscheiden und sein Besuch festzulegen, indem 

er sich eine Karte kauft. 
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Abbildung 5 ist noch eine weitere Anzeige, in der dem Leser der große Erfolg des Stückes bei 

dem Publikum und der Presse vorgeführt wird. Die Anzeige in Abbildung 6 versucht wie die in 

Abbildung 2 schon zitierte Rezension mit Humor die Zuschauer ins Theater zu locken und geht davon 

aus, dass die Leser eine Ahnung vom Stück haben. Denn sonst würde der Witz, dass man diesen Arzt 

im Theater konsultieren kann, das Ziel verfehlen. Abbildung 7 zeigt, dass dank oder trotz dieser 

Anzeigen, Dr. Stieglitz ein langes Leben vergönnt war, denn am 6. März feierte ‚der Welterfolg‘ schon 

die 50. Aufführung, woraufhin das Stück unverdrossen weiter aufgeführt wurde.  

Schließlich wurde im Handelsblad (Abbildung 8) und in anderen Zeitungen das Ende seiner 

Laufbahn angekündigt. Am 19. März 1925 hielt Dr. Stieglitz seine letzte Amsterdamer Sprechstunde. 

Und gleich am nächsten Tag - ‚The show must go on‘ war offensichtlich auch damals schon das Motto 

- stand der Nachfolger, auch wieder ein Erfolgsstück großer Heiterkeit, schon auf den Brettern. Dr. 

Stieglitz war aber offensichtlich noch nicht ganz in die Rente gegangen, denn auch in späteren Monaten 

wurden Aufführungen des Stückes in anderen Städten als Amsterdam angekündigt (wie in Abbildung 

9). Wir können also davon ausgehen, dass der angebliche Erfolg des Stückes auch auf Reisen noch 

fortgesetzt wurde.  

 

5.2 Lachen verbrüdert? 
Eine Anzeige wurde in der bisherigen Erzählung aber überschlagen, nämlich die aus De Tijd am 

31. Januar 1925. Der Grund dafür ist, dass sie den richtigen Anhaltspunkt bietet, um die Frage nach 

den von der Versäulung bedingten Reaktionen auch an Dr. Stieglitz zu stellen. Die Anzeige meldet 

nämlich ausdrücklich: „Door de Katholieke Pers schitterend beoordeeld.“ Die Werbung ist damit 

maßgeschneidert für die Leser dieser Zeitung, denn De Tijd hat, wie in den vorigen Fallstudien schon 

klar wurde, eine katholische Prägung. Gleichzeitig scheint das Urteil der Presse nicht nur eingesetzt zu 

werden, um eine spezifische Zielgruppe anzusprechen, sondern auch um die breite Wertschätzung des 

Stückes zu beweisen. Die schon erwähnte Anzeige in Het Volk am 26. Januar (Abbildung 2) zitiert 

nämlich vier Zeitungen, und dabei sind sowohl die Liberalen (Telegraaf), Katholiken (Het Handelsblad, 

De Tijd) als auch die Sozialisten (Het Volk) vertreten. Ohne diese eine Anzeige überinterpretieren zu 

wollen, ist es interessant, die Hypothese aufzuwerfen, dass es kein Zufall, sondern Strategie war, 

gerade diese Zeitungen unterschiedlicher Prägung zu wählen. Das Ziel wäre in dem Fall, dem Leser zu 

zeigen, wie umfassend der Erfolg ist, und, dass es im wahren Sinn des Wortes ein Theaterstück für 

‚jedermann‘ ist. 

Ein Blick auf die Rezensionen lehrt uns, dass, während Reigen als schwerer und Dantons Tod 

als milder Fall versäulter Theaterrezeption angemerkt werden könnten, bei Dr. Stieglitz keine Rede 

sein kann von einer säulenbedingten Theaterrezeption. Unabhängig von der Prägung der Zeitung 
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enthalten die Rezensionen weitestgehend das gleiche Urteil: Es sei ein komisches Stück mit tragischen 

Szenen. Es werde gut gespielt, vor allem von Nap de la Mar, der exzelliere, das Publikum habe viel 

gelacht, und alles in allem habe es das Potenzial, ein Publikumserfolg zu werden.136 Abgesehen von 

der Maasbode, die ihre erzieherische Aufgaben nicht verleugnet, und aufgrund mancher 

‚Unebenheiten‘ im Inhalt und in den Dialogen das Stück jungen Zuschauern nicht ohne Vorbehalt 

empfehlen will, wird Dr. Stieglitz als Theaterstück eigentlich gar nicht kritisiert. Es scheint also, als 

bringe diese Tragikomödie die verschiedenen gesellschaftlichen Strömungen nicht nur in der Anzeige, 

sondern auch im Theater oder gar in der Realität näher zueinander. Oder wenigstens verursacht es 

keine größeren Spaltungen, während die unterschiedlichen Parteien einer Meinung sein können.  

Der Inhalt von Dr. Stieglitz scheint aber auch ohne jede politische oder moralische Brisanz 

gewesen zu sein. Textbücher des Stückes sind während der Vorbereitung dieses Kapitels leider nicht 

aufgefunden, aber den Zeitungsberichten können wir die Handlung entnehmen.  Dr. Stieglitz ist ein 

junger Arzt. Sein Vater ist alter jüdischer Kaufmann, der für das Medizinstudium seines Sohnes große 

(finanzielle) Opfer hat bringen müssen. Jetzt ist der Junge aber Arzt, und der alter Stieglitz (gespielt 

von Nap de la Mar) ist außer sich vor Stolz und Freude. Er nutzt jede Gelegenheit, auch wenn es 

eigentlich keine gute Gelegenheit ist, um Werbung für die Praxis seines Sohns zu machen. Damit bringt 

er seinen Augenapfel in große Verlegenheit, sodass der Sohn schließlich so genervt ist, dass er seinem 

Vater die Tür weist. Der alte Mann ist sehr davon betroffen, und wenn wir die Zeitungsberichten 

folgen, habe Nap de la Mar die tragischen Szenen des einsamen alten Mannes hervorragend gespielt. 

Alles wird aber wieder gut. Ein Mädchen betritt die Bretter. Sie wird die Braut des Dr. Stieglitz‘, und 

bewirkt Versöhnung zwischen ihm und seinem alten Vater.137 

Die damaligen Zeitungsberichte über dieses humoristisch-tragische Theaterstück wirken auf 

den heutigen Betrachter, als wäre die Gesamtrezeption des Stückes sehr harmonisch. Nicht nur 

verursacht es keine weltanschaulichen Diskussionen, sondern auch das Herkunftsland des Stückes und 

die Bühnenpräsentation lösten keinerlei Reaktionen in der Presse aus. Eine allgemeine Freudigkeit 

überwiegt. Man könnte dies einerseits als oberflächlich charakterisieren, da die Zeitungsberichte 

relativ kurz sind und alle einen ähnlichen Inhalt haben. Andererseits wirken die Teilnahme der 

Rezensenten und die Zuneigung - vor allem dem alten Vater Stieglitz gegenüber - auch aufrecht. Einen 

schönen Theaterabend mit der Möglichkeit zur Anteilnahme am Schicksal eines tragikomischen alten 

Mannes scheint alle zu erfreuen, ohne jegliche Assoziationen, Spannungen oder 

Meinungsverschiedenheiten auszulösen. Das Jüdisch-Sein des Dr. Stieglitz löste auch keine 

antisemitische Reaktionen aus. Die einzige Erwähnungen des Judentums sind Bemerkungen über die 
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gute ‚jüdische‘ oder ‚jiddische Humor‘ des Stückes. Diese Bezeichnungen scheinen keineswegs 

abwertend gemeint zu sein. 

Damit sind die Fragen, die diese Arbeit bisher getragen haben, schon beantwortet. Die Regie 

blieb in den Pressereaktionen unerwähnt. Eine Hypothese dazu wäre, dass sie im komischen Genre 

noch nicht wichtig war, und die Handlung und die Schauspieler noch den Mittelpunkt des Interesses 

darstellten. Die deutsche Herkunft des Stückes blieb auch unbesprochen, und hat die Zeitgenossen im 

Rahmen dieses Stückes also wahrscheinlich nicht interessiert. Und abgesehen von einigen katholisch 

maßgeschneiderten Äußerungen, habe Dr. Stieglitz eher eine verbrüdernde als eine spaltende Wirkung 

auf die Mitglieder unterschiedlicher Gesellschaftsgruppen gehabt. War das sittsame 

Unterhaltungstheater ein Gemeinplatz für die unterschiedlichen Säulen? War es einer der Orte, an 

dem Menschen unterschiedlicher Lebenswege und vielleicht auch unterschiedlicher finanzieller 

Situationen einander begegneten? Beide Hypothesen können an dieser Stelle, aufgrund dieser 

Beweislast, nur als Frage formuliert werden. Beide Fragen weisen aber in Richtung eines 

faszinierenden Forschungsfeldes: die Dynamik des niederländischen Unterhaltungstheaters in 

versäulten Zeiten. Was wurde gespielt? Wo wurde gespielt? Wer saß im Publikum? Wie reagierte die 

Presse unterschiedlicher Prägung? Alle diese Fragen würden in diesem Forschungsfeld eine Rolle 

spielen.  

 

5.3 Coda: Nap de la Mar als Komiker und Schauspieler 
Hinzu käme auch noch das Thema der Wertschätzung. Wie wurde das Komische im Verhältnis 

zum literarischen Theater wahrgenommen? Und wie beeinflusste das die Rezeption des komischen 

Repertoires? Nach allen Fragezeichen können aufgrund der Rezeption von Dr. Stieglitz wenigstens 

noch einige Befunde zu dieser Frage präsentiert werden. Denn die Zeitungsberichte sind einstimmig 

über einen Aspekt von Nap de la Mars Spiel: Mit Dr. Stieglitz sei er endgültig an den Busen des ‚wahren 

Schauspiels‘ zurückgekehrt. Was hat es mit diesen Bemerkungen auf sich? Zum Schluss dieser 

Fallstudie möchte ich das noch ausarbeiten, auch als erste Anregung zu einer näheren Beschäftigung 

mit der Wahrnehmung und Wertung unterschiedlicher Genres und den gesellschaftlichen 

Implikationen dieser Verhältnisse.  

Wertschätzung und ein manchmal fast belehrender Ton scheinen bei der Besprechung von Nap 

de la Mars Schauspielleistungen in diesem Fall oft einher zu gehen. So schreibt das Algemeen 

Handelsblad, dass Nap gezeigt habe, im Kabarett die Kunst des reinen, gefühlten Schauspiels nicht 

verlernt zu haben.138 De Maasbode schreibt, etwas weniger subtil, dass Dr. Stieglitz die Chance bietet, 

nicht nur das komische Talent De la Mars zu würdigen, sondern auch festzustellen, dass er zu mehr 
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fähig ist, als sich in Witzen und Spaßen zu verlieren.139 De Nieuwe Apeldoornsche courant folgt dieser 

Tendenz. Der Journalist memoriert, dass er früher schon gesagt habe, wie bedauerlich es sei, dass ein 

geborener Schauspieler wie Nap de la Mar sich verliere in „tooneel-excentriciteiten (om ‘t maar eens 

welwillend uit te drukken), waarmee alleen een zeer onbeschaafd publiek zich kann vermaken […].“ 

Jetzt in Dr. Stieglitz werde aber eindeutig, dass Nap auch in einer richtigen Komödie strahlen könne.140 

Het Volk formuliert es positiver, und meldet seinen Lesern, wie verwunderlich es sei, dass Nap de la 

Mar, den man sich vor allem als Komiker vorstellt, auch so rührend sein kann mit seinem Schauspiel.141 

Anlässlich der 50. Aufführung von Dr. Stieglitz fällt die Reaktion des Algemeen Handelsblad am 

meisten ins Auge. Erstens problematisiert die Zeitung die Tatsache, dass das Publikum sich so an den 

Witzen und Spaßen De la Mars gewöhnt hat, dass es ihn nicht mehr ernst nehmen kann. Deshalb habe 

es auch gelacht, an Stellen wo diese Reaktion fehl am Platz war. Diese Bemerkung war nicht neu, 

andere Zeitungen hatten die angebliche Verwirrung des Publikums auch schon problematisiert.142 Für 

unsere Zwecke ist die darauffolgende Bemerkung am wichtigsten. Die Zeitung schreibt: „Er is gezegd, 

dat aan Nap een acteur is verloren gegaan.” Und nach dieser 50. Aufführung von Dr. Stieglitz stimme 

das Algemeen Handelsblad diese Aussage gern zu, denn Nap habe sehr gut gespielt.143  

Aus den hervorgehobenen Artikel stellt sich also heraus, dass Nap de la Mars frühere 

Beschäftigung als Komiker und Kabarettist ihm angerechnet wird. Die Formulierung wechselt, manche 

Zeitungen drücken lediglich ihre Überraschung oder Freude aus, dass der Komiker auch eine andere 

Seite hat. Andere Zeitungen sind schroffer, und verurteilen seine früheren Tätigkeiten im Licht des 

‚Karrierewechsels‘, den sie hier wahrnehmen. Der hier kultivierte Unterschied deutet aber weniger auf 

eine Trennung zwischen literarischen und komischen Stücken, sondern eher auf eine Trennung 

zwischen der Tätigkeit des Kabarettisten oder Komikers und des ‚wahren‘ oder ‚reinen‘ Schauspiels. 

Das heißt nicht, dass nicht zusätzlich zwischen literarischen und unterhaltenden Stücken 

unterschieden wurde, aber in den Pressezeugnissen zu Dr. Stieglitz ist es jedenfalls nicht dieser 

Unterschied, den die Journalisten beschäftigt.  

Die Unterscheidung zwischen dem Varieté oder Kabarett und dem Schauspiel finden wir 

bestätigt in den Artikeln zu Nap de la Mars 40. Bühnenjubiläum in 1925. Nach seiner Ehrung im 

Amsterdamer Stadttheater hielt der Jubilar eine kurze Ansprache. Verschiedene Zeitungen 

paraphrasierten diese in ihrer Berichterstattung. Het Vaderland berichtet, dass Nap sehr beindruckt 

war, und sagte, dem Lachen immer zugetan gewesen zu sein. Die Ernsthaftigkeit habe er aber dabei 
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nie zur Seite geschoben, und er hoffe, noch jahrelang dem ernsthaften Theater dienen zu können.144 

De Maasbode formulierte es unterschiedlich: Nap habe gesagt, froh zu sein über seine Rückkehr zu der 

ernsten Kunst, und vorzuhaben dort zu bleiben.145 Es sind nur kleine Verschiedenheiten, aber in der 

Maasbode spürt man eine größere Abkehr von Naps früheren Beschäftigungen, indem seine Liebe zum 

Humor weggerieben und die Idee des ‚Rückkehrs‘ aufpoliert wird.  

Die Idee, die Tätigkeit des Komikers sei minderwertig, finden wir in Bezug auf Nap de la Mar 

noch an anderer Stelle. Johan W. Broedelet, heute nur noch bekannt als der Großvater des 

niederländischen Dichters Remco Campert, schrieb 1926 ein Buch mit Portraits von niederländischen 

Schauspielern. Nap de la Mar schließt bei ihm die Reihen. Broedelet treibt die Minderwertigkeit des 

komischen Varieté im Vergleich zum Schauspiel fast ad absurdum, indem er De la Mar mit den Narren 

aus Vorzeiten vergleicht, die aufgrund einer körperlichen Missbildung zu ihrem Beruf gezwungen 

wurden. Laut diesem Autor war Nap de la Mar dazu vorbestimmt, ein großer Schauspieler zu werden, 

bis er nach einem Unfall mit einem verkrüppelten kurzen Arm zurückblieb. Da er doch etwas aus 

seinem Leben und seiner Karriere machen sollte, wurde er zum Humoristen. Er war erfolgreich, und 

ein Komiker mit selten vorkommendem Tiefgang. Aber „[toch] heeft het er ‘n oogenblik leelijk naar 

uitgezien of ’t publiek hèm de baas werd. Hij daalde steeds meer en meer tot z’n gemakkelijke lach-

klantjes af. […] Ik ben er werkelijk bang voor geweest dat ’t met Nap voorgoed berg-afwaarts ging. En 

kreeg hij daarmee niet ten deele zijn verdiende loon? Want de echte kunst, zij ’t noodgedwongen, had 

hij dan toch maar den rug toegekeerd ook om van het leven, dat hem niet zoo bijster goed gezind 

scheen, te halen wat ervan te halen viel!”146 Diese Verurteilung mündet in den indirekten Vorwurf, sich 

mit der Komik ein hedonistisches Leben ermöglicht zu haben, bis er dann zur Rückkehr kam, und bei 

seinem 40. Jubiläum (also mit Dr. Stieglitz) auch beim Publikum wieder die Anerkennung seines 

dramatischen Talents fand. 147 

Auch wenn wir davon ausgehen, dass die präsentierten Tatsachen stimmen, und Nap de la Mar 

tatsächlich aus der Not Komiker wurde, und das das Niveau seiner Auftritte sank, bleiben diese 

Textstellen höchst bemerkenswert. Kunst und Varieté werden einander diametral gegenüber gestellt, 

und unabhängig von eventuellen Umständen verurteilt der Autor De la Mar. Dr. Stieglitz wird aber als 

eine Rückkehr zur Kunst verstanden. Damit sind Unterschiede in der Wahrnehmung von literarischen 

und eher komischen Theaterstücken keineswegs ausgeschlossen, es zeigt aber schon, dass jedenfalls 

in dem Fall Nap de la Mars die Grenze zwischen Varieté und Schauspiel als sehr wesentlich 

wahrgenommen wurde. Auch wenn es eine Kluft zwischen literarischen und komischen gäbe, wurden 

144 Het Vaderland. 23. April 1925. 
145 De Maasbode. Ochtendblad. 24. April 1925. 
146 Joh. W. Broedelet, Tien Tooneel-portretten (Den Haag [1926]), 137-138. 
147 Broedelet, Tooneel-portretten, 133-143. 
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beide jedenfalls als Schauspielkunst verstanden, und standen damit unabhängig von ihrem Inhalt über 

die Tätigkeit des Komikers und Varietéartisten. Mit dieser Hypothese ist nur ein Zipfel des Schleiers 

gelüftet, was die Wahrnehmung und Wertschätzung unterschiedlicher Genres betrifft. Aber es wirft 

ein interessantes Licht auf das Leben und Wirken Nap de la Mars, dem leider noch nie eine Biographie 

gewidmet wurde. Nicht nur sein Leben, sondern auch die damalige Wertschätzung unterschiedlicher 

Genres verdiente nähere Betrachtung, da sie einen klareren Blick auf die Rezeptionsgeschichte und auf 

die Dynamik der Theaterwelt der damaligen Zeit erlaubte. 
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Zum Schluß 
 

Nach dem Hintergrundkapitel, der Inventur und den drei Fallstudien bleibt es jetzt noch die 

Endbilanz dieser Studien zu ziehen. Über diese Arbeit steht die allgemeine Leitfrage nach der Rezeption 

des deutschen Theaters in den Niederlanden im frühen 20. Jahrhundert. An dieser Stelle ist es jetzt 

möglich einige wichtige Elemente in der niederländisch-deutschen Theaterrezeption anzuweisen. Aus 

dem Hintergrundkapitel entnehmen wir, wie die wichtigsten niederländischen Theaterreformer in den 

ihnen prägenden Jahren Zeit in Deutschland verbrachten. Und obwohl Willem Royaards stärker als 

Eduard Verkade vom deutschen Theater inspiriert wurde, gilt für beide, dass ihr innovatives Wirken 

ohne Begegnungen in dem Nachbarland nicht denkbar wäre.  

Aus der Inventur kann man ableiten, dass die Niederländer nicht nur im Bereich der Regie 

deutschen Einfluss schmeckten, sondern auch im Repertoire. Trotz dem Vorbehalt der 

Unvollständigkeit, zeigt die Inventur ein breites Spektrum an deutschen Theaterstücken, die den 

niederländischen Zuschauern präsentiert wurden. Dabei fällt vor allem ins Auge, wie groß der Anteil 

der ursprünglich deutschsprachigen Komödien war. Aber auch ein zeitgenössischer literarischer Autor 

wie Schnitzler war gut repräsentiert. 

Von der Rezeption von Einflüssen aus dem deutschsprachigen Raum war also durchaus die 

Rede. Aber es ist die Frage, ob Zeitgenossen sich auch der deutschen oder österreichischen Herkunft 

der Theaterstücke oder der Regieerneuerungen bewusst waren. In der Fallstudie zu Dantons Tod sind 

keine Hinweise gefunden, dass die österreichische Herkunft Oscar Strnads bewusst wahrgenommen 

wurde. Dass Royaards mit einem ausländischen Regisseur zusammenarbeitete, wurde überall 

erwähnt, aber seine spezifische Heimat scheint kein Thema gewesen zu sein. In der Fallstudie zu 

Schnitzlers Reigen waren die österreichische Herkunft des Stückes und die deutsche Herkunft der 

Hamburger Kammerspiele schon ein Thema. Dabei hat sich aber auch herausgestellt, dass die vom 

Deutschen oder Österreichischen ausgelösten Reaktionen, eher dem Sozialismus als bestimmten 

deutsch- oder österreichisch-nationalen Zügen galten. In der letzten Fallstudie zu Dr. Stieglitz sind 

keine Anweisungen gefunden, dass die deutsche Abstammung des geplagten Arztes und seiner 

geistlichen Väter für die niederländischen Betrachter ein Thema waren. Die Gesamtbilanz wäre 

aufgrund dieser Studien also, dass die deutsche Herkunft von Stücken, Ideen oder Personen in der 

niederländischen Theaterrezeption angeblich keine große Rolle spielten. 

Die Frage nach der Wahrnehmung des Deutschen war aber nicht die Einzige, die die Fallstudien 

durchzieht. Die im Hintergrundkapitel thematisierte neue, eine Gesamterlebnis schaffende Rolle der 

Regie, hat sich deutlich widerspiegelt in der Fallstudie zu Dantons Tod. Die aufsehenerregende Arbeit 

von Royaards und Strnad passt in ihrer Gesamtidee nicht nur genau zum Geist der damaligen 

Theatererneuerungen, sondern auch zu der neuen Kultur, die sich laut Auke van der Woud in den 
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Jahrzehnten zuvor entwickelt hatte. Die Presse scheint in dem Fall von Dantons Tod auch für die 

Erneuerung sensibel gewesen zu sein, und die schöpferische Kraft des Regisseurs neben der des Autors 

anerkannt zu haben. So stark diese Idee bei Dantons Tod war, so schwach oder sogar ganz abwesend 

war sie aber bei Schnitzlers Reigen und bei Dr. Stieglitz. Bei Reigen kann die große Kontroverse die 

fehlende Aufmerksamkeit für Regie und Bühnengestaltung durchaus erklären. Dann bleibt aber Dr. 

Stieglitz und das Fehlen jeder Hinweise auf die Gestaltung dieses Stückes. Eine mögliche Erklärung 

dafür wäre, dass im Unterhaltungstheater der Fokus noch viel stärker auf dem Text und den 

Schauspielern, und weniger auf der Gestaltung der Gesamterfahrung lag. Das deutet möglicherweise 

daraufhin, dass die Entwicklungen nicht in allen Bereichen des Theaters gleichen Schritt hielten. 

Noch ein drittes Thema bildet einen roten Faden durch die Fallstudien, nämlich die Frage der 

versäulten Theaterrezeption. Dieses Forschungsthema hat sich gewissermaßen als höchst 

interessanter Beifang aus der ersten Fallstudie zu Dantons Tod ergeben. In der Studie zu Schnitzlers 

Reigen hat es sich dann einen unverzichtbaren Erklärungs- und Deutungsfaktor für die niederländische 

Rezeption dieses Stückes gezeigt. Was bei Dantons Tod noch ein interessantes Detail im Hinblick auf 

die Interpretation der Handlung war, wurde bei Reigen zu einem vom Stück oft weit abgeratene 

Diskussion, worin es vor allem galt den Gegner zu diskreditieren und die Richtigkeit der eigenen 

Auffassungen zu bestätigen. Das nimmt aber nicht hinweg, dass verschiedene gesellschaftliche 

Gruppen das Stück unterschiedlich deuteten, und auch ihre Gefolgschaft unterschiedlich zu Reigen 

berieten. Im Gegensatz zur Reigen-Rezeption, ist aber in den Reaktionen zu Dr. Stieglitz kein Wölkchen 

am Himmel zu sehen. Abgesehen von einer einzelnen Bemerkung in der Maasbode sind die Zeitungen 

aller Überzeugungsrichtungen positiv. Die Tatsache, dass das Stück sowohl politisch als moralisch 

keineswegs brisant ist, wäre eine plausible Erklärung für die Ruhe und allgemein geteilte 

Wertschätzung. Infolgedessen wäre es interessant die Frage aufzuwerfen, ob das 

Unterhaltungstheater ein Gemeinplatz für die unterschiedlichen Säulen war. Brachten die nicht-

kontroversiellen Stücken, die dem Publikum zum Lachen aufforderten, Menschen verschiedener 

Herkunft im Theater zusammen?  

Diese Fragen, die am Ende dieser Arbeit leider offen bleiben müssen, bringen uns zum Faden 

die am Ende der letzten Fallstudie noch aufgegriffen wurde, der auch vor allem ein Ansatz für die 

nähere Betrachtung eines Phänomens sein sollte. Nämlich die Wertschätzung der Komödie im 

Vergleich zu literarischen Theaterstücken. Beim 40. Bühnenjubiläum Nap de la Mars in Dr. Stieglitz 

scheint das Thema der Auseinandersetzung vor allem den Gegensatz zwischen ‚echtes Schauspiel‘ und 

Varieté oder Kabarett gewesen zu sein. Das sagt nichts aus über die Wertschätzung verschiedener 

Repertoirearten im Schauspiel, aber es macht plausibel, dass die größte Unterscheidung nicht 

unterhaltendes versus literarisches Theater war. Ein herzliches Lachen beim Schauspiel scheint von 
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vielen Journalisten im Fall Nap de la Mars das herzliche Lachen im Kabarett als wertvoller vorgezogen 

zu werden.  

Alles in allem haben die Kapitel dieser Arbeit gezeigt, wie komplex die niederländische 

Theaterrezeption der 1920er Jahren, und die Frage nach Theaterrezeption im allgemeinen ist. Denn 

für einen Einblick in diese Rezeption sind wir vor allem angewiesen auf die Rezensenten von damals. 

Am liebsten würde man die Gedanken vieler Zuschauer der damaligen Theaterabende auswerten, aber 

diesen Luxus gibt es nicht. Wenn wir auf die Perspektiven der Rezensenten angewiesen sind, stellt sich 

die Frage nach ihrer Repräsentativität und den Faktoren die diese beeinflussten. Wenn die 

Betrachtungswinkel dieser Arbeit nochmals aufgenommen werden, können wichtige Faktoren in der 

Standortgebundenheit des Rezensenten identifiziert werden. Solche Faktoren sind wichtig, weil sie 

Anhaltspunkte bei der Wertung der Perspektiven bieten können, von denen wir bei der Erforschung 

vergangener Theaterrezeption größtenteils angewiesen sind. 

Als erster Faktor könnten die politischen und/oder religiösen Überzeugungen des Rezensenten 

gelten. Diese können von Fall zu Fall noch verstärkt werden durch den ideologischen Ton ihres 

Mediums, der von den Journalisten eine bestimmte Haltung erfordert. Als zweiter Faktor könnte die 

Haltung des Rezensenten gegenüber die Theatererneuerungen des Moments angewiesen werden. 

Dieser Faktor könnte wieder in Unterbereichen geteilt werden, abhängig von der Dynamik der 

beschriebenen Zeit und die Zahl der Entwicklungen. Als dritter Faktor könnte die Genrebewertung des 

Rezensenten  identifiziert werden. Für die 1920er Jahren hat sich im Rahmen dieser Arbeit 

herausgestellt, dass die Rezensenten Theaterstücke jeder Art beurteilten. Von 

Rezensionsarbeitsteilung zwischen verschiedenen Genres war in vielen Fällen nicht die Rede. Die Frage 

wird dann besonders dringlich, wie die Wertung dieser Genres war und welche expliziten und 

impliziten Annahmen des Rezensenten seine Wahrnehmung verschiedener Gattungen beeinflusste. 

Als vierter Faktor könnten die persönlichen Beziehungen des Rezensenten angewiesen werden. In 

dieser Arbeit wurde es nicht ausführlich thematisiert, aber im Hintergrundkapitel haben wir am 

Beispiel von Top Naeff kurz gesehen, wie ihre Bewertung von Willem Royaards Arbeit nicht von ihrer 

Verehrung dieses Mannes im künstlerischen und im privaten getrennt werden kann. Es ist durchaus 

plausibel, dass (sprichwörtliche) Streitereien und Liebeleien im Hintergrund manchmal die 

Wahrnehmung beeinflusst haben. Das Faktorenspektrum könnte zweifellos noch erweitert werden. 

Im Rahmen dieser Arbeit sind diese vier aber hervorgetreten. 

In der Einführung wurde schon betont, dass diese Arbeit Perspektiven bieten möchte. Diese 

Perspektiven sollten die nähere Betrachtung der niederländischen Rezeption des deutschen Theaters 

ermöglichen, und auch Betrachtungswinkel für die niederländische Theaterrezeption im Allgemeinen 

zeigen. Aufgrund der Ergebnisse können an dieser Stelle verschiedene weiterführende 

Forschungsthemen vorgestellt werden. Erstens wäre es interessant zu betrachten, ob die Versäulung 
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auch bei der Rezeption anderer Theaterstücke aus unterschiedlichen Ländern und Genres eine Rolle 

spielte. Vor allem die schon thematisierte Frage, ob es einfacher war zusammen zu lachen als ein 

tiefseriöses Stück zu sehen und zu bewerten, wäre dabei besonders  interessant. Zweitens verdient 

das Deutschlandbild der niederländischen Betrachter mehr Aufmerksamkeit. Es könnte sich lohnen die 

Rezeption weiterer Theaterstücke zu überprüfen. Aus den Fallstudien in dieser Arbeit ergab sich keine 

wichtige Rolle für die deutschsprachige Herkunft bei der Rezeption der Stücke. Drei Schwalben machen 

aber noch keinen Sommer, und eine ausführlichere Ausarbeitung könnte diese Rolle besser zu 

bewerten machen. Drittens stellt sich die Frage inwiefern das niederländische Theater die großen 

Theaterreformen aus dem Ausland rezipierte, und wie wichtig diese Einflüsse waren für ihre 

Entwicklung. Die Produktion von Dantons Tod ist ein Musterbeispiel des modernen Theaters, aber es 

bleibt unklar, ob es eine Ausnahme oder die Vorbote einer größeren Entwicklung war. Viertens wäre 

es interessant zu überprüfen, ob die Wahrnehmung (oder die fehlende Wahrnehmung) des 

Deutsch(sprachig)en auf gleicher Weise in anderen Bereichen der Kultur wahrzunehmen ist. 

Abgesehen von diesen vier spezifischen Perspektiven kann am Ende dieser Arbeit nur für eine 

Wiederbelebung der Geschichtsschreibung über diese Epoche des niederländischen Theaters plädiert 

werden. Benjamin Hunningher notierte in der Einführung seiner Theatergeschichte: „Het overzicht van 

de jaren na 1910 bedoelt niet anders te zijn dan een eerste afbakening en exploratie van een terrein, 

tot nu toe door de herinnering slechts vaag en naar haar aard bovendien grillig belicht.“148 Leider ist 

es aber seit Hunninghers Geschichtsschreibung nicht zu einer ausführlicheren Erkundung des Geländes 

gekommen. Detailliertere Studien zu der Zeit liegen kaum vor, das gleiche gilt für ausführliche 

wissenschaftliche Biographien. Nicht nur Willem Royaards, sondern auch zum Beispiel Cor van der Lugt 

Melsert und Nap de la Mar wären faszinierende Hauptfiguren für ein Biographieprojekt. Die 

Erforschung ihrer Leben und Karrieren würde auch helfen das Bild der Epoche in größerem Detail und 

in helleren Farben zu malen. In der Hoffnung, dass die Wiederbelebung des niederländischen 

Theaterinstituts solche Forschung fördere, kann am Ende dieser Arbeit die jüngste Empfehlung dazu 

des niederländischen Raad voor Cultuur (Rat für Kultur) nur herzlich begrüßt werden.149 

  

                                                            
148 Hunningher, Eeuw, 5. 
149 Redactie NRC Handelsblad, ‘Raad voor Cultuur: ‘Subsidie theater moet flexibeler’, in NRC Handelsblad (18. 
Februar 2018). 
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English summary 

This bachelor thesis began with a relatively straightforward question: How did the Dutch 

respond to theatre of German origin during the 1920’s? (German meaning written in German, so it 

also includes plays written for example in Austria.) Finding an answer to this question was a challenge 

because no previous research has been done on this topic. The Dutch theatre of the 1920’s has not 

received much scholarly consideration. Venturing into this new territory therefore meant starting with 

a basic fact-finding mission, namely drawing up an inventory of plays originally written in German that 

were staged in the Netherlands between 1919 and 1929. After having successfully collected the 

references to such plays in ten volumes of the Dutch theatre periodical Het Tooneel, several patterns 

could be identified. Firstly, a stunning number of comical German pieces were adapted for the Dutch 

stage. Secondly, contemporary authors of plays in the German language were also well represented. 

Especially Arthur Schnitzler, the Austrian playwright, seemed to have stood in the favour of the Dutch 

audience. All in all, a repertoire of German origin was a regular feature in the Dutch theatre schedules. 

Before choosing the case studies out of the inventory for further research, it was important to 

collect background information. It turned out that the lives and careers of Willem Royaards and Eduard 

Verkade, the most lauded Dutch theatre directors of the 1920’s, had interesting German chapters. 

Because their careers are one of the few relatively well-researched parts of early 20th century Dutch 

theatre history, it became possible to put their German experiences in a broader perspective. This 

perspective was offered by Auke van der Woud in his book De nieuwe mens. One of the claims laid 

down by Van der Woud in this book is that the fin de siècle saw the advent of a new culture. Within 

this culture, the image held an authority equal to or even greater than that of the word. No longer did 

one go to a coffeehouse or a warehouse solely for drinking coffee or buying clothes: these places were 

marvellously dressed up to offer the customer an experience. The illusions on offer became a treasured 

extension of the real world. Suggestive power was no longer treacherous, it became a virtue for 

everything visual. An interesting parallel can be drawn between the new culture, as lined out by Van 

der Woud, and the experiences Royaards and Verkade had with contemporary German theatre. Then, 

their most important examples Edward Craig and Max Reinhardt, both working in the German theatre 

scene, attached great importance to the creation of a total experience in theatre. The word and its 

author were no longer the sole rulers of the stage. They had to share the throne with the staging and 

its creator: the director. The visual element that pervaded the new culture is therefore also found on 

stage. This knowledge puts not only the German influence on the Dutch theatre scene, but also the 

contemporary theatre scene a broader cultural perspective in general. 
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 The new emphasis on visual design, that was identified in the background chapter, offered a 

first perspective of interest for the case studies. Based on the inventory and this research perspective, 

the 1922 production of Georg Büchner’s Danton’s dood [Original title: Dantons Tod. English translation: 

The death of Danton] by Willem Royaards and Oscar Strnad was the most interesting candidate for a 

first study. Both contemporaries and historians often referred to this production. Especially the staging 

seems to have drawn their attention. Several things caught my eye when analysing the contemporary 

newspaper reports on Danton’s dood. Firstly, the staging was clearly considered to be an independent 

artistic feat. Many reviewers considered the play to be weak, but they admired the staging as a great 

achievement. Critics clearly judged the visual element, as described in the background chapter, 

independently from the text. Secondly, both the German origin of the play and the Austrian nationality 

of Royaard’s collaborator Strnad did not seem to have evoked any reaction. Thirdly, the pillarization of 

the Dutch society was reflected in the interpretation some of the reviewers had given of the play. 

Several liberal newspapers interpreted the faith of Danton as a warning against the unruly masses, 

whereas some socialist reporters interpreted the play as a depiction of the triumph of the same 

masses.  

With these three interesting lines of inquiry in mind, the moment was there to move on to the 

second case study. The inventory showed Arthur Schnitzler to have been the most popular 

contemporary author. Therefore, it was justified to take a performance of one of his works as a second 

case study. His most controversial work in the Netherlands and in Europe in general was Reigen, a 

round dance of erotic relationships. Because this play also elicited very strong reactions in the 

Netherlands in 1922, it was an interesting case for the perspectives identified in the previous chapters 

and especially in the first case study. To begin with, the most striking element of the press coverage of 

Reigen is that different groups of the Dutch pillarized society used the play as a pretext to attack their 

adversaries. The catholic press used the occasion to prove the bankruptcy of the liberal society and 

the indecency of the socialists. The socialists in return were provided with a motive to attack the entire 

capitalist ‘bourgeoise’ world order. In their ideological fervour, Reigen itself hardly mattered. The 

newspaper columns were not filled with considerations on the play; they were used to discredit 

opponents and to confirm their own agenda. Additionally, the Austrian origin of the play and the 

German nationality of the theatre company, who performed the piece in the Netherlands first, also 

became a minor topic in these discussions. The disparaging references to Austria or Germany were all 

made in connection to the German revolution in 1918 or the social-democratic governments 

afterwards. Therefore, not necessarily an idea of all things German, but ideas on the nature of social 

democracy seem to have determined these references. Furthermore, the staging of the play hardly 

drew any attention. This possibly means that the extensive coverage the staging of Danton’s dood 

received was an exception. The lack of attention for this element of the production could however also 
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be explained by the scandal that came along with the play. It could have occupied the minds of the 

reviewers so strongly that hardly any of them came to considerations on this particular production. 

After the clamour around Reigen, the third and last case study turned out to be an oasis of 

calm. The last case study had to concern a comical play, since that genre was featured heavily in the 

inventory. The majority of these comical pieces literally vanished into the fog of history, which made 

it difficult to make a well-considered choice. The biography of the popular Dutch actor and entertainer 

Nap de la Mar finally offered a solution. In 1925, he and his theatre company presented the play Dr. 

Stieglitz. In the same year, he also celebrated his 40th stage anniversary with the piece. The reception 

of Dr. Stieglitz took a course that was rather different from the previous two cases. First of all, the 

staging is not mentioned in any review or article found. It obviously was not considered to be of any 

importance. Second, the German origin of the play was not mentioned either. Third, the press 

reactions were unanimously positive and the pillarized responses that were identified in the previous 

two case studies had disappeared. An interesting hypothesis to explain this difference could be that it 

might have been easier to overcome differences when laughing together, than it is to do so when 

considering serious matters. Finally, studying Dr. Stieglitz offered a new line of enquiry in connection 

with the appreciation of different genres. Time and again, the reviewers praise Nap de la Mar’s return 

to the ‘real theatre’. After venturing into cabaret and other forms of light entertainment, he had come 

home back to ‘real art’ again. This combination of critique and praise suggests that the real opposition 

was not seen between comical and literary plays, but between cabaret and comparable forms of 

entertainment and plays. This observation could be an interesting starting point for further 

consideration of the appreciation of different genres in early 20th century theatre. 

In the end, this bachelor thesis leaves us with a wealth of perspectives for studying the 

reception of German theatre in the Netherlands and the reception of Dutch theatre in general. The 

Dutch theatre was clearly influenced by its German neighbours, not just in terms of repertoire but also 

where staging was concerned. The question is whether contemporaries lost much thought on the 

German or Austrian origins of the pieces or on the stage design. Except for the minor references in the 

debate on Reigen, it does not seem to have been of much significance. Further study could shed more 

light on this, and also it would be interesting to compare the response to German theatre with the 

reactions on theatre from other countries. 

A second theme under consideration in this thesis is the impact of new ideas on staging. With 

Danton’s dood, the influence of these new ideas and receptivity of the Dutch critics was obvious. With 

Reigen and Dr. Stieglitz, however, it was hardly a matter under consideration. It would be interesting 

to explore whether the revolution in staging moved at a different speed where different genres were 

concerned. 
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A third and very important perspective that surfaced in this thesis was the pillarized character 

of some forms of theatre reception. Especially in the case of Reigen, pillarization turned out to be an 

element of major importance when trying to explain the reception of the piece. A harmless comical 

play like Dr. Stieglitz showed no symptoms of a pillarized reception. Therefore, it would be interesting 

to study whether entertainment theatre was a place where people from different ideological 

backgrounds came together. 

All in all, the study of theatre reception in general turned out to be quite challenging. Especially 

because it is impossible to question the audience of those days. Therefore, we have to make do with 

for example the views of the critics. Looking back on this thesis, four factors can be identified that 

influence the attitude of the reviewer and that should be taken in consideration when using their views 

to shed light on the general reception of a piece. First, the political and/or religious convictions of the 

reviewer should be considered. Second, the attitude that is taken towards the theatre reforms of the 

moment. Third, the appreciation that the reviewer has for different genres. And fourth, the personal 

relationship of the reviewer with people in the field. 

After discussing these different perspectives this thesis offers to (re)consider the history of the 

Dutch theatre landscape and the way the events on stage were perceived, the only possible conclusion 

can be that the Dutch Theatre Institute is sorely missed. A plethora of highly fascinating topics remain 

unexplored and there is a great lack of both detailed studies and general surveys. An entire world 

remains to be discovered. 
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Quellen und Literatur 

Quellenmaterial 
Das Quellenmaterial stammt aus den folgenden Zeitungen und Printmedien: 
Algemeen Dagblad 
Algemeen Handelsblad 
Algemeen Indisch dagblad 
Amigoe di Curacao – weekblad voor de curacaosche eilanden 
Arnhemsche courant 
Bataviaasch nieuwsblad 
Bladen van den Schouwburg 
Bredasche courant 
Eindhovensch dagblad 
De Gooi- en Eemlander 
Haagsche courant 
De indische courant 
Leeuwarder courant 
De Maasbode 
Nieuwe Apeldoornsche courant 
De Nieuwe Rotterdamsche courant 
Het Parool 
Provinciale Geldersche en Nijmeegsche courant 
Provinciale Overijsselsche en Zwolse courant 
Rotterdamsch Nieuwsblad 
Sumatra Post 
Suriname: koloniaal nieuws-en advertentieblad 
De Telegraaf 
De Tijd 
Het Tooneel 
De Tribune 
Twentsch Dagblad Tubantia en Enschedesche courant 
Het Vaderland 
Het Volk 
Voorwaarts 
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Ausgabe Het Tooneel Stadt der erwähnten A Premieredatum Autor Titel Orginaltitel Ensemble Künstlerischer Leiter Wiederaufnahme erwähnt Bemerkungen
jan-19 Karl Emil Franzos De pias
feb-19 Amsterdam Carl Rösslen* De vijf Frankforters Royaards Wiederaufnahme
mrt-19 Rotterdam Friedrich von Schiller Maria Stuart "De Rotterdammers" (Hofstadtooneel?)
mrt-29 Rotterdam [Vorname?] Jacoby Loulou idem
apr-19 Amsterdam Arthur Schnitzler De Gezellin/ Paracelsus/ Litteratuur Het Nederlandsch Tooneel 1 Abend mit 3 Stücken. Wird auch erwähnt in dem "Haagse kroniek" dieser Ausgabe.
apr-19 Den Haag Frank Wedekind Lente Frühlingserwachen Hofstadtooneel Van der Lugt Melsert
mei-19 Amsterdam Friedrich von Schiller Don Carlos Verkade
okt-19 Amsterdam Carl Rössler Nummer zeventien of de noodlottige gDie drei Seehunde De Tooneelvereeniging
okt-19 Amsterdam Hermann Sudermann Hooger leven Het Nederlandsch Tooneel Ausgabe erwähnt, dass das Stück in Berlin schon > 300 Mal gespielt wurde.
okt-19 Amsterdam Oud-Heidelberg Marie Holtrop als Käthe
okt-19 Amsterdam Die Gebrüder Herrnfeld Prellsteins erfenis Louis de Vries
jan-20 Den Haag 29-11-1919 Frank Wedekind Erdgeist (Lulu) Hofstadtooneel
jan-20 Amsterdam G.E. Lessing Nathan der Weise De Tooneelvereeniging
jan-20 Amsterdam Arthur Schnitzler Professor Bernhardi Het Nederlandsch Tooneel mrt-21
jan-20 Amsterdam Erich Schlaikjer Hinrich Lornsen Het Hollandsch Tooneel

nov-20 Den Haag Franz Arnold & Ernst Bach Woningnood Hofstadtooneel
nov-20 Den Haag Frank Wedekind Liebestrank Hofstadtooneel
dec-20 Amsterdam Heinrich Leopold Wagner* Evchen Humbrecht Louis de Vries?
dec-20 Amsterdam Hermann Bahr Het concert De Tooneelvereeniging Louis de Vries? Auch in Den Haag
dec-20 Amsterdam Max Reimann & Otto Schwarz De kribbebijter Het Nederlandsch Vaudeville Gezelschap
feb-21 Den Haag Arthur Schnitzler De eenzame weg Het Schouwtooneel
mrt-21 Amsterdam Friedrich von Schiller De roovers Heyermans
apr-21 Den Haag Het Schouwtooneel "Een Duitsche klucht?"
mei-21 Curt Goetz Menagerie

jul-21 Karl Schönherr De duivel in de vrouw Royaards Wiederaufnahme
okt-21 Amsterdam Die Gebrüder Herrnfeld Wie is de vader? Hollandsch Tooneel Louis de Vries
okt-21 Amsterdam Hans Müller De vlam Comoedia
nov-21 Den Haag Bruno Frank Bibikoff
nov-21 Den Haag Arthur Schnitzler De Gezellin
jan-22 Amsterdam Herman Reichenbach Haat Louis de Vries
jan-22 Amsterdam Carl Hauptmann Lange Joele Het Nederlandsch Tooneel
jan-22 Amsterdam Arnold & Bach Woningnood Het Nederlandsch Vaudeville Gezelschap
jan-22 Den Haag Herbert Kranz Vrijheid! "verbieden is niet de beste reclame"
mrt-22 Amsterdam Max Reimann & Otto Schwarz Beurskoorts Het Nederlandsch Vaudeville Gezelschap
jun-22 Den Haag Blumenthal & Kadelburg Pappa, 't kamerlid Het Schouwtooneel

aug-22 Amsterdam Julius Horst Echtscheidings-souper Comoedia
aug-22 Amsterdam Alexander Balasz Barbertje blijft Comoedia
sep-22 Amsterdam Otto Schwarz & Georg Lengbach Baron von Haberniks Het Nederlandsch Vaudeville Gezelschap
sep-22 Amsterdam Leo Dittrichstein & Frederick en Fanny Halton De groote Don Juan
okt-22 Amsterdam Otto Ernst Opvoeder Flachsmann
nov-22 Amsterdam Doktor Klaus Het Nederlandsch Tooneel Wiederaufnahme, worauf nich näher einzugehen ist
nov-22 Amsterdam Max Real & Anselm Schertlin De ondergang van Pompeï Tooneelvereeniging
dec-22 Amsterdam Arthur Schnitzler Zwischenspiel
dec-22 Den Haag Armin Friedman & Hans Kottow Oom Bernard Gezelschap Princesse-Schouwburg Cor Ruys
dec-22 Den Haag Frank Wedekind Muziek Cor van der Lugt Melsert
jan-23 Amsterdam Frank Wedekind Muziek Comoedia 2 Produktionen gleichzeitig -> Jan. 1923
jan-23 Amsterdam Otto Härting Lou trouwt vandaag Het Nederlandsch Vaudeville Gezelschap
mrt-23 Rotterdam Gerhart Hauptmann Ratten
mrt-23 Amsterdam Eugène Burg & Otto Harting Zij durft!! Comoedia
mei-23 Arthur Schnitzler De eenzame weg Haghespelers Verkade
mei-23 Amsterdam* Georg Büchner Danton's Dood Het Nederlandsch Tooneel Royaards* Diese Produktion des 'Nederlandsch Tooneel' muss der berühmte Danton sein, der Royaards in Zusammenarbeit mit Oskar Strnad veranstaltete. Toneelmuseum (1967) S. 61 bestätigt, dass diese Produktion in der Spielzeit 1922-1923 stattfand.
mei-23 Amsterdam Otto Schwartz De Shimmy-Boxer Mullens en de Bree in het 'Grand Theâtre'
jun-23 Amsterdam Johan Wolfgang von Goethe Faust Het Nederlandsch Tooneel Reprise. Nur erwähnt weil Louis Saalborn die Rolle von Faust übernommen hat
jul-23 Den Haag Rud. Lothar & Hans Bachwitz Moritz Max in effecten en prolongatiën of t wel Mexico gold Gezelschap Princesse-Schouwburg Cor Ruys

sep-23 Amsterdam Blumenthal & Kadelburg Hotel het Witte Paard Het Nederlandsch Tooneel
sep-23 Amsterdam L. Stark & A. Eisler De causa Kaiser Het Nederlandsch Tooneel
sep-23 Amsterdam Franz Arnold & Ernst Bach De dappere zwemmer Comoedia
nov-23 Amsterdam Herman Sudermann Haar thuis Comoedia(?) Schon öfters aufgeführt unter den Titel 'Magda'
dec-23 Amsterdam Friedrich Wolf Dat ben jij! Het Nieuwe Tooneel Frits & Adolf Bouwmeester Het Schouwtooneel hat schon mal 'Vrijheid' des gleichen Autors gespielt.
jan-24 Den Haag Rudolph Lothar Casanova's Sohn Gezelschap Princesse-Schouwburg Cor Ruys
feb-24 Amsterdam Max Reimann & Otto Schwarz Een zeer wild huwelijk Het Nieuwe Tooneel Schon mal von Heijermans auf die Bühne gebracht
feb-24 Den Haag Herman Sudermann De goede naam Het Rotterdamsch Hofstad-Tooneel
mrt-24 Amsterdam Dr. Anton Wildgans Kaïn Het Hollandsch Tooneel
apr-24 Amsterdam Max Reimann & Otto Schwarz Dolle Lotte Het Voetlicht (in de Frascati-Schouwburg)
jul-24 Dr. Herbert Kranz Het Schouwtooneel

aug-24 Rotterdam Kurt Götz Vanavond om elf uur Het Rotterdamsch Hofstad-Tooneel
sep-24 Amsterdam Bernhard Buchbinder "Een nieuw stuk" (?) In het Grand Theâtre. Ensemble?
okt-24 Franz Arnold & Ernst Bach In pyama
okt-24 Curt Kraats & Max Real Gevaarlijke helling Die falsche Note Hollandsche Tooneelvereeniging
nov-24 Amsterdam Lothar Schmidt Het gestolen collier Perlen Het Nederlandsch Tooneel Royaards Reprise. Schon gespielt unter den Titel 'Paarlen'
jan-25 Amsterdam Karl Vollmüller Oompje heeft gedroomd In het Odeon. Ensemble?
mrt-25 Amsterdam Armin Friedman & Ludwig Nerz Dokter Stieglitz
apr-25 Den Haag Helmuth Unger Moederlegende Het Rotterdamsch Hofstad-Tooneel
jul-25 Rotterdam Ernst Vadja De kroonprins Het Rotterdamsch Hofstad-Tooneel

aug-25 Amsterdam Franz Arnold & Ernst Bach De ware Jacob
aug-25 Amsterdam Eugene Burg Hij's gek!!!
okt-25 Rotterdam Jut en Jul's avonturen Het Rotterdamsch Hofstad-Tooneel Cor van der Lugt Melsert* Überarbeitet von Speenhof aufgrund deutscher Vorlagen
okt-25 Amsterdam Von Moser & Von Schöuthann Inkwartiering
okt-25 Den Haag Heinrich Ilgenstein Rijnwijn Liebfrauenmilch
nov-25 Amsterdam Louis Taufstein & Eugene Burg Thuiskomst Odeon
dec-25 Amsterdam Rudolph Lothar & Oscar Ritter De hertogin van Elba De speeldoos Const. van Kuikhoven
feb-26 Amsterdam Leo Lenz Lottelene Heimliche Brautfahrt Het Nieuwe Nederlandsche Tooneel
feb-26 Amsterdam Lothar Schmidt Het boek van een vrouw Het Nieuwe Nederlandsche Tooneel
feb-26 Amsterdam De verliefde Maharadjah Grand Théâtre Mullens
feb-26 Amsterdam Max Reimann & Otto Schwarz De kip zonder kop Louis de Bree
feb-26 Rotterdam Sil Vara Ik en mijn kinderen Die Rotterdamer haben schon mal sein Stück 'De vrouw van veertig' opgevoerd
mrt-26 Amsterdam Hans Müller Het Nieuwe Nederlandsche Tooneel Louis Saalborn
mrt-26 Den Haag Leo Lenz Suzi's vlucht Het Rotterdamsch Hofstad-Tooneel Auch bekannt als 'Vrouwenkenners'. (Also eine Reprise?)
apr-26 Amsterdam ? [N.B. Das ist der Titel ] Mann weiss es nie Odeon
mei-26 Amsterdam Dr. Max Mohr Improvisaties in Juni Het Vereenigd Tooneel Albert van Dalsum
aug-26 Amsterdam Franz Arnold & Ernst Bach Proppie Nl. Überarbeitung von Otto Zeegers
aug-26 Amsterdam Werner Verbroken boeien Stadsschouwburg. Basiert auf einem Roman.
aug-26 Leopold Jacobson & Rudolf Oesterreichen Meier Maier Cor Ruys
aug-26 Franz Arnold & Ernst Bach Olly-Polly Het Vroolijk Tooneel Louis de Bree
sep-26 Rotterdam Pension Schöller Gelegenheidsgezelschap met leden van vroNico de Jong
nov-26 Amsterdam Franz Werfel Schweiger Het Nieuwe Nederlandsche Tooneel Regie: Louis Saalborn
nov-26 Amsterdam Arthur Schnitzler Literatuur Cor Ruys-ensemble. Hollandsche afdeling Cor Ruys Eenakter na een cabaretprogramma
dec-26 Amsterdam Hans Sturm Verliefd, verloofd…verdwaald! Het Nieuwe Nederlandsche Tooneel
jan-27 Amsterdam Arnold Golz Denk om de bocht Het Vroolijk Tooneel Louis de Bree
mrt-27 Den Haag Arthur Schnitzler De zusters of Casanova in Spa Het Rotterdamsch Hofstad-Tooneel
mrt-27 Den Haag Ernst Zahn De schaduw van het verleden Het Schouwtooneel Basiert auf der Novelle 'Wat zegeviert'
apr-27 Gerhart Hauptmann Voerman Henschel
mei-27 Amsterdam Max Reimann & Otto Schwarz De kribbebijter Het Vereenigd Tooneel
mei-27 Amsterdam Ossip Dynow Nju Het Vereenigd Tooneel
mei-27 Rotterdam Dr. Helmuth Unger Het apeneiland Rotterdamsch Hofstad-Tooneel
mei-27 Rotterdam Hans Kottow Het premielot Die Hofjuden Rotterdamsch Hofstad-Tooneel
jun-27 Den Haag A. Robberts & Arthur Landsberger Inbraak Het Nieuw Rotterdamsch Tooneel
sep-27 Amsterdam Otto Schwarz & Carl Matera Flip-Flap of De oom uit Hollywood Het Vroolijk Tooneel Louis de Bree
okt-27 Amsterdam wird vorbereitet Dr. Helmuth Unger Wunder um Beatrice Rika Hopper-gezelschap Wird bald gespielt
okt-27 Amsterdam Rudolf Schanzer & Ernst Welisch De geveltourist Het Schouwtooneel
nov-27 Amsterdam Dokter Juci Het Amsterdamsch Tooneel Wurde im vergangenen Sommer gespielt
nov-27 Amsterdam Potasch en Perlemoer Het Centraal-Tooneel Cor Ruys & Louis de Bree Ein neues Ensemble mit einem alten Stück. Es scheint also eine Reprise zu sein.
dec-27 Den Haag Arthur Schnitzler Professor Bernhardi Rotterdamsch Hofstad-Tooneel Im Artikel wird erwähnt, dass die Erstaufführung des Stückes in den Niederlanden am 6. Januar 1917 war (Theater Verkade).
jan-28 Amsterdam Max Reimann & Otto Schwarz De voetbalkoning Het Vereenigd Tooneel
feb-28 Ludwig Fulda Zijne hoogheid de prins! Het Schouwtooneel
mrt-28 Amsterdam Rudolf Bernauer en Rudolf Oestereicher Vier dagen uit het leven van een onfatsDer Garten Eden Het Amsterdamsch Tooneel
mrt-28 Den Haag Hasenclever Heer van goeden huize Het Rotterdamsch Hofstad-Tooneel
apr-28 Amsterdam Georg Kaiser Gas Het Vereenigd Tooneel
apr-28 Amsterdam Franz Arnold & Ernst Bach Hoera…'n jongen! Het Centraal Tooneel
dec-28 Franz Langer Peripherie Het Vereenigd Tooneel Bühnenbild von Dr. Oskar Strnad
dec-28 Amsterdam Zu Weihnachten Hans José Rehfisch Der Frauenarzt Gezelschap Louis de Vries Louis de Vries
jan-29 Wird anfang MärzCarl Zuckmayer Schinderhannes Het Nieuwe Nederlandsche Tooneel
jan-29 Rotterdam Wurde in der heu Gerhart Hauptmann De treinduivel Het Rotterdamsch Hofstad-Tooneel
jan-29 Rotterdam Wird im Moment Stefan Zweig De legende van een leven Het Rotterdamsch Hofstad-Tooneel
feb-29 Rotterdam Wird im Moment Kurt Götz Hocus Pocus Het Rotterdamsch Hofstad-Tooneel
mrt-29 Rotterdam Franz Werfel Paulus onder de joden Het Rotterdamsch Hofstad-Tooneel Wurde in Februar schon erwähnt. In März die Rezension. Auch die deutsche und englische Presse hat die Aufführung besprochen. Die Ausgabe von Mai 1929 erwähnt, dass das Stück mit 14 Aufführungen zwischen 1/9/1928 und 30/4/1929 das viertpopulärste Stück der Spielzeit war. 
mrt-29 Amsterdam 31-3-1929 Weekend in 't Paradijs Het Hollandsch Tooneel Louis de Vries Berlijns succesblijspel'
mrt-29 Carl Zuckmayer Katharina Knie "De groote Bassermann" in der Hauptrolle
apr-29 Rotterdam G. E. Lessing Minna von Barnheim Het Rotterdamsch Hofstad-Tooneel
mei-29 Rotterdam Gerhart Hauptmann Het verzoeningsfeest Het Rotterdamsch Hofstad-Tooneel
nov-29 Drie stuivers opera Regie: Defresne. Nur Bilder mit Unterschrift von der Aufführung in dieser Ausgabe. Keine ausführliche schriftliche Erwähnung.
dec-29 Rotterdam AufführungsrecheLudwig Hirschfeld Die Frau, die jeder sucht Het Rotterdamsch Hofstad-Tooneel
dec-29 Rotterdam Demnächst aufge [Vorname?] Fulda Die Durchgängerin Het Rotterdamsch Hofstad-Tooneel
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Ausgabe Het Tooneel Kroniek' aus… Datum Autor Titel Ensemble Künstlerischer Leiter Herkunft Ensemble Bemerkungen
jan-21 Amsterdam Düsseldorfer Schauspielhaus Düsseldorf
feb-21 Amsterdam Münchner Marionettentheater München Aufmerksamkeit für Puppentheater anlässlich dieses Gastspiels in 8/1921 en 9/1921
nov-21 Amsterdam Münchner Marionettentheater München
dec-21 Amsterdam Leopoldine Konstantin aus Berlijn zu gast (?)
jul-22 Den Haag Jüdisches Künstlertheater Jiddisch. Auch in Amterdam (Aug. 1922)

okt-22 Amsterdam Georges Ferrard Pariser Menu Komödienhaus Berlin
okt-22 Amsterdam Davis & Lipschutz Gretchen Komödienhaus Berlin
nov-22 Den Haag Arthur Schnitzler Zwischenspiel Hamburger Kammerspiele Hamburg
nov-22 Den Haag Arthur Schnitzler Reigen Hamburger Kammerspiele Hamburg
nov-22 Den Haag 28-aug Der Dorfs Junge Wilna "weer". Gastierten sie schon mal?
jan-23 Wau-Wau, der Geizige Max Pallenberg zu gast. Mit einem Ensemble? Oder bei einem nl. Ensemble?
jan-23 Familie Schimek idem
jul-23 Wedekind Erdgeist Maria Orska zu Gast. Mit einem Ensemble? Oder bei einem nl. Ensemble?
jul-23 Verneuil Trangle idem
jul-23 Wedekind Musik idem

okt-23 Rotterdam Dr. Erich Mosse Droom, schijn en werkelijkheid
okt-23 Den Haag Juli und  August Föhn Exl. Bühne Hugo Helm

Heilige Rath
Weibsteufel
Glaube und Heimat
Erbe
Kindertragödie
Heirathstreik

okt-23 Den Haag Irgendwann nach Mitte August Die Juden Berlin "het Renaissance-Theater van Berlijn"
Gabriel Borkman Ernst Ehlert Baden-Baden

apr-24 Anton Kaiser bij de Kleine Komedie
jul-24 "[…] eene voorstelling van Kabale und Liebe met Lothar Müthel en Marie Eris, die beiden buiten het bestek van deze kroniek vallen, […]"

apr-26 Den Haag Ivo Pohonny's Künstler Marionetten-Theater Wien
jun-26 Amsterdam Duitsch Volkstheater Wien
jul-29 Marischka-Revue "Wien lacht wieder"

Gastspiele



Abbildung 1: De Tribune. 23. Januar 1925. 

Abbildung 2: Het Volk. 26. Januar 1925. 
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Abbildung 3: De Telegraaf. Ochtendblad. 31. Januar 1925. 

Abbildung 4: De Tijd. 31. Januar 1925. 



 

Abbildung 5: Algemeen Handelsblad. Avondblad. 6. Februar 1925. 

 

 

Abbildung 6: De Telegraaf. Avondblad. 2. März 1925. 

  



Abbildung 7: De Tribune. 6. März 1925. 

Abbildung 8: Algemeen Handelsblad. Avondblad. 13. März 1925. 



 

Abbildung 9: Voorwaarts. 6. Mai 1925. 

 

 

Abbildung 10: De Telegraaf. Ochtendblad. 30. Januar 1925. 
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