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,,Doch die Verhiltnisse, sie sind nicht so

Theaterverhaltnisse im Vormarz

In der Zeit des Vormirz entsteht mit den Stiicken von Bichner und
Grabbe eine innovative moderne Dramatik, die — in ihrer Radikalitat auf
die asthetische Moderne verweisend — ein neues, anderes Theater erfor-
dert hitte. Die Antizipation eines solchen Theaters bei gleichzeitiger
Ablehnung des real praktizierten Theaters gehort zu den Widerspriichen,
die den Vormirz charakterisieren. Bezogen auf unseren Gegenstand
bedeutet dies: Die kritische Auseinandersetzung mit desz Theater gilt im
Vormirz oft nur einzelnen Aspekten — das Theater als Institution, dra-
maturgische Forderungen bezlglich der Spielplangestaltung etc. Aber
das Theater als dsthetische Realitit und als eigenstindiges Medium gerit
noch nicht in den Blick. Die Reformvorschlidge gelten nicht einem ,,an-
deren® Theater, sondern nur einem zu verindernden. Aber auch hier
gehen die Forderungen selten genug von den 6konomischen, politischen
oder strukturellen Bedingungen aus, die vorwiegend die dsthetische Pra-
xis des Theaters jener Zeit produzieren und provozieren.

Die Theater-Realitit im Vormirz wird dominiert von einem Hof-
theater, das in seiner engen Bindung an den Adel und seiner reprisenta-
tiven Funktion ideologisch und dsthetisch erstarrt ist. Aber auch die
Stadttheater, die, von Gewerbepolizei und Zensur tberwacht, oft als
Aktiengesellschaften primir nach 6konomischen Gesichtspunkten be-
triecben werden, liefern kaum neue Impulse ebenso wie die Reisenden
Gesellschaften, die die kleinen Stidte mit Theaterauffiihrungen versor-
gen, und das Liebhabertheater mit seiner Geselligkeitskultur. Ohne
Ubertreibung kann deshalb von miserablen Theaterverhiltnissen im Vor-
mirz gesprochen werden.

Obwohl demnach das Theater als Medium von und fiir Offentlichkeit
kiinstlerisch stagniert und oft auch finanziell und organisatorisch sich in
einer schwierigen Lage befindet, gibt es eine weit verzweigte Theater-
landschaft; das Theater steht im Mittelpunkt kultureller Offentlichkeit,
firstliche Reprisentanz und biirgetliche Kommunikation manifestieren
sich in Theater-Neubauten und -Neugriindungen — von 1836 bis 1840
wichst die Zahl der Theater von ca. 50 auf etwa 100. Eine auffillige
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Theatromanie, die sich u.a. in den Vetlagspublikationen und der Thea-
terkritik der Zeitungen niederschldgt, dient als Ersatz von politischer
Offentlichkeit, was sich auch in der Festigung der Struktur und der ver-
starkten Politisierung des Theaters in den 40er Jahren zeigt.

Das Theater als Institution ist allerdings, obgleich Hof- und Resi-
denztheater immer noch dominieren, zunehmend Verinderungen un-
terworfen: Entsprechend der allgemeinen Skonomischen Entwicklung
werden vom Burgertum Theater gegrindet, die vom kommerziellen
Erfolg abhingig sind, d.h. finanzielle Grundlage, Ensemble-Entwicklung,
Publikumsgeschmack, Theaterkritik und -publizistik, Agenturwesen,
Theaterstatistik und Deutscher Biithnenverein in einer biirgerlichen Of-
fentlichkeit werden von wachsender Bedeutung. Die Theaterverbiltnisse
befinden sich — wie die gesamte Zeit des Vormirz — im Umbruch.

Insgesamt werden entsprechend dem dominanten Unterhaltungs-
aspekt wenig Tragédien und ernste Dramen gespielt, auf die sich mit
Vorliebe die dsthetische Theorie bezieht, ohne dass diese Stiicke jemals,
schon gar nicht im Vormirz, den Spielplan bestimmt hitten. Es domi-
nieren Musiktheater und Ballett und vor allem das, was man unter dem
Begriff des buirgerlichen Lachtheaters subsumieren kann: Volksstick und
Komdodie, Posse und Schwank, Vaudeville, oft als Adaption aus dem
Franzésischen, und Singspiel.

Die eklatanten Widerspriiche von ésthetischer Theorie — Hegel wie
auch spiter die Jungdeutschen bezeichnen entsprechend der édsthetischen
Tradition das Drama als hochste Stufe der Poesie und Kunst — und dem
Repertoire der Bithnen sowie der gesellschaftlichen Situation und inne-
ren Konstitution der Theater, die Diskrepanz von massenhafter Dra-
menproduktion deutscher und franzésischer Erfolgsautoren und einzel-
nen heute noch idsthetisch und gesellschaftlich relevanten, aber damals
nicht gespielten Theatertexten von ,,Aullenseitern® — neben den Zeitge-
nossen Grabbe und Biichner und bedingt auch Grillparzer und Kleist —
erfordern ein erneutes und zugleich intensiveres Nachdenken tiber die
Theaterverhdltnisse im Vormirz.

Der Begrift Theaterverhiltnisse beinhaltet mehrere Bedeutungsebenen und
filhrt zu verschiedenen Uberlegungen und Perspektiven. Es geht zu-
nichst um die duBBeren Theaterverhaltnisse, also um Umstinde, Gegeben-
heiten und Zustinde des Theaters, das ist das Theater allgemein in der
Gesellschaft, das Theater als Gebdude, als Schauspieltruppe, als Organi-
sation, als 6konomischer Betrieb, als kulturelle Offentlichkeit. Die finan-
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ziellen Verhiltnisse sind oft schwierig, gerade die Stadttheater leben in
ausgesprochen bescheidenen Verhiltnissen, manche leben deshalb iiber
ihre Verhiltnisse und miissen schlieBen, weil es nicht gelingt, die éko-
nomischen Verhiltnisse in den Griff zu bekommen. Die akustischen
Verhiltnisse im Theatersaal sind oft ebenso schlecht wie die politischen
aulBlerhalb, vor allem fiir die Theater, die finanziell und kulturell in buir-
gerliche Verhiltnisse eingebunden sind.

Das Repertoire der Theater, z.B. Schwank und Posse, Melodram und
Schauertragddie, lebt von der (biirgerlichen) Familie; auf der Bithne sieht
man allenthalben Eltern-Kinder-Verhaltnisse, Vertrauensverhiltnisse und
Freundschaften, Feindschaften, Intrigen und bedrohliche, unheimliche
Verhiltnisse, vor allem aber Liebesverhiltnisse — auch sogenannte illegi-
time. Das zeitgendssische Unterhaltungstheater gewinnt und fesselt sein
Publikum gerade mit diesen fiktiven und theatralen Theaterverhdltnissen auf
der Bithne. Konstituiert werden diese weitgehend durch das Verhalten
der Beteiligten, ihr Handeln und Benehmen, sei es eher zuriickhaltend
oder sich oOffentlich preisgebend, sei es politisch eingreifend oder im
Verborgenen lebend, sei es bewahrend oder radikal.

So wie das Drama als Gattung trotz theoretischer Hochschitzung im
Vergleich zu Prosa und Lyrik in der realen Literaturproduktion des
Vormirz von geringer Bedeutung ist, so hat auch das Theater als In-
stitution im Kontrast zu seiner anerkannten kulturellen Stellung kaum
gesellschaftliche Relevanz; es ibernimmt eher Ersatz- und Alibifunk-
tionen. Erste Ansdtze zu Reformen in Schauspielkunst und Bithnenis-
thetik lassen sich jedoch seit den 30er Jahren feststellen, etwa bei Tieck,
spiter bei Immermann, Eduard Devrient und vor allem im Nachmirz
bei Heinrich Laube.

Das Drama als 6ffentlichste Gattung ist durch Zensur und 6konomi-
sche Zwinge erheblich in seiner Prisenz eingeschrinkt. Eine Folge ist
das Lesedrama, das weit verbreitet ist und vor allem in Almanachen,
Jahrbiichern und Kalendern veréffentlicht wird. Die Gewohnheit, dra-
matische Texte zu lesen, auch solche, bei denen die Publikation nach der
erfolgreichen Auffithrung erfolgt, fihrt dazu, dass dialogisch-drama-
tische Formen wie etwa in Glassbrenners kritischen-satirischen Texten
als Publikationen eine gro3e Verbreitung finden.

Im Zentrum der Theaterverhaltnisse steht das Theater, und so konzentrie-
ren sich auch die Beitrdge des vorliegenden Jahrbuchs auf diesen Aspekt.
Das Theater als gesellschaftliches Phidnomen ist aber nicht zu fassen,
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ohne die Theaterverhiltnisse als ein gesellschaftliches Theatralitatsgefiige zu
verstehen. Dieses besteht aus der Alltagstheatralitit, etwa bei Festen,
Veranstaltungen, Feierlichkeiten, aus der Theatralitit des Theaters, die
sich in ihrer Kunstform von theatralen Alltagsformen deutlich unter-
scheidet, aber durchaus auch mit ihnen in Verbindung tritt; weiter gehdrt
dazu das Nicht-Theater, das sich vor allem als Zensur und Verbot mani-
festiert. Von diesen drei Aspekten des Theatralititsgefiiges, die in die
gesellschaftlichen Verhiltnisse integriert sind, sie mittragen und stabili-
sieren, grenzt sich als viertes Element ein gesellschaftskritisches, zum
Teil subversives Anti-Theater ab, das im Vormirz allerdings nur lokal
und zeitlich begrenzt existiert.

Gesellschaftliche Theatralitit war auch in der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts von erheblicher Bedeutung, abgesehen von der allge-
genwirtigen inszenierten Kultur der Adelshéfe auch und gerade in den
politischen Ereignissen, demokratischen Protesten und revolutioniren
Umwilzungen von der Franzésischen Revolution bis 1848. Erinnert sei
nur an 6ffentliche Theatralisierungen wie die Inszenierung des Wartburg-
festes und des Hambacher Festes, die symbolisch-theatralen Ereignisse
anlisslich des Kolner Dombaufestes, die Szenerie mit ,,Bithne® und
koniglich-preulischen ,,Zuschauern® bei den marzlichen Totenfeiern in
Berlin und die ,,Kostlimierung* der Abgeordneten und ihre Auftritte im
Frankfurter Parlament.

Eingebettet in diese Alltagstheatralitit, aber doch von ihr unterschie-
den existiert das Theater als Zentrum hdéfischer und birgerlich-
stidtischer Offentlichkeit mit seiner Reprisentations-, Unterhaltungs-
und Bildungsfunktion. Selbst das Unterhaltungstheater jener Zeit mit
seinen reduzierten dsthetischen Mitteln bleibt ein eigener Bereich; Kunst
und Leben sind anders als in spiteren Avantgarde-Bewegungen deutlich
von einander getrennt. Auffillig ist auch, dass die revolutioniren Ereig-
nisse mit ihrer spezifischen Theatralitit — man denke etwa an die ,,Auf-
tritte” der Burgerwehr — in deutlichem Kontrast zum Theater standen,
angesichts des ,,Revolutionstheaters® auf der Strale blieben die Theater
leer oder wurden sogar geschlossen.

Das Theater wurde zwar nicht in gleichem Malle aus moralischen oder
religiésen Griinden verfolgt und verboten wie im 18. Jahrhundert, es
fand eine steigende Zahl von Auffithrungen an deutlich zunehmenden
Spielorten vor einem relativ breiten Publikum statt, aber die Unterdrii-
ckungs- und Selektionsmechanismen wie auch der Zwang zur Anpas-
sung an die herrschenden Normen bestanden durchaus weiter, direkt als
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Verbot und Zensur, indirekt durch 6konomische Abhingigkeit und
andere Moglichkeiten der Einflussnahme. Die Kategorie des Nicht-
Theaters hat deshalb gerade im Vormirz, insbesondere wihrend der
Metternichschen Restaurationsphase, erhebliches Gewicht.

Das gegen die Herrschaftsverhiltnisse revoltierende und die normie-
rende Funktion von Alltagstheatralitit und Kunst-Theatralitit entlarven-
de Anti-Theater, etwa die Commedia dell’arte im Theatralititsgefiige des
16. Jahrhunderts!, ist — sicht man von dem Sonderfall Wien ab — im
Vormirz nur schwach entwickelt. Wihrend im 6sterreichischen Volks-
theater die Tradition des Mimus, der Commedia dell’arte und des Hatle-
kins — wie immer modifiziert und reduziert — fortlebt, scheint diese Tra-
ditionslinie in den anderen deutschen Territorien weitgehend zerstort
bzw. auf den Jahrmarkt abgedringt.

Anordnung und Reihenfolge der einzelnen Beitrige des Jahrbuchs, die
im Folgenden kurz charakterisiert werden sollen, ergeben sich aus Ubet-
legungen von Vernetzung, Bezugnahme und Konkretisierung. Am
Anfang steht die abstrakte Theorie, die Jirg Wiese/ am Beispiel von
Heinrich Theodor Rétschers staatstheoretischen Ubetlegungen zum
Verhiltnis von Theater und Staat im Vormairz vorstellt. Es ist eine vor-
mirzliche Theorie, weil Rétscher ein National- respektive Staatstheater
perspektiviert, in dem das Theater den Staat bzw. Monarchen reprisen-
tiert, und der ausgebildete Schauspieler in seiner dramatischen Rolle als
Reprisentant von Sitte und Gesetz sowie als Vermittler des Bildungs-
auftrags an das Publikum, d.i. das Volk, fungiert. Dem zu erziechenden,
nicht mitbestimmenden Zuschauer und Biirger weist Rotscher die Auf-
gabe und Funktion des Chores in der griechischen Tragédie zu. In die-
sem vertikalen Theatermodell wihlt sich also das deutsche Staatstheater
sein deutsches Volk, sprich Publikum. Beim Vergleich mit Eduard
Devrients Reformschrift ,,Das Nationaltheater des Neuen Deutschland®
(1849) wird deutlich, dass in dessen Theatermodell — im Unterschied zu
Rétscher — zumindest auf der Ebene des Ensembles , kinstlerische
Selbstregulierung® postuliert wird. Aber auch Devrient sieht das Natio-
naltheater als ,,Opposition gegen das wandelbare Urteil der Massen®,
also des Publikums.

U Vgl. Rudolf Munz. Theatralitit und Theater. Zur Historiographie von Theatralitits-
gefiigen. Hrsg. von Gisbert Amm. Betlin 1998.
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Entgegen Rotschers idealisierender Staats-Theater-Theorie wird in
Harald Zielskes Untersuchung zum Hof- und Stadttheater die Theater-
Realitit in ihrer Umbruchssituation analysiert. Seit 1810 ist eine Welle
von Neugriindungen und Neubauten von Hoftheatern in den Residenz-
stadten festzustellen, die — allerdings auf sehr unterschiedlichem Niveau
— der furstlichen Selbstdarstellung in einer zunehmend biurgerlichen
Offentlichkeit dienen. Der monarchischen Idee von Selbstreprisentation
steht mit zunehmender Urbanisierung, mit Fortschrittsdenken und Indu-
strialisierung das Stadttheater gegentiber, finanziert durch Aktionire aus
dem Besitzbiirgertum, dessen Interesse primir weder im Gewinn noch in
der Bildung lag, sondern in der geselligen Kommunikation im 6ffentli-
chen stiddtischen Raum. Trotz Kompetenz- und Finanzproblemen vet-
zeichnen die Theaterverhiltnisse in den 40er Jahren insgesamt eine deutli-
che Entwicklung.

Die gravierende Diskrepanz von hochmégenden Theorien iiber den
reprisentativen Charakter des National- und Staatstheaters und seinem
sich daraus ableitenden Auftrag der Kulturvermittlung an ein zu bilden-
des Publikum einerseits und der Theaterwirklichkeit im Vormirz ande-
rerseits verdeutlichen Birgit Pargner fir Minchen am Beispiel der Hof-
und Nationalbithne Miinchen und des ,,Schweigerischen Volkstheaters in
der Vorstadt Au“ und Michaela Giesing am Beispiel der Konkurrenz und
Abgrenzungsbemiithungen von Stadttheater und privat betriebenem
Thalia-Theater in Hamburg, dem sog. ,,Hamburger Theaterstreit®.

Im Fall Miinchen zeigt sich, dass das 1818 er6ffnete ,,Neue Hof-
und Nationaltheater dem Anspruch, kulturvermittelnd und damit das
Nationalbewusstsein bestirkend titig zu sein, schon wegen seiner Gro-
e, also auf hohe Platzausnutzung und damit auf die Akzeptanz des
Publikums angewiesen, nur bedingt erfiillen kann. Weshalb fir die
vielen Zuschauer viel und in raschem Wechsel produziert wird, und
zwar quer durch alle dramatischen und musikdramatischen Genres —
von der Tragédie bis zur Posse, von der groen Oper bis zum Sing-
spiel. Die ,,Konkurrenz®, das ,,Schweigerische Volkstheater, bestreitet
sein Repertoire mit Schauer- und Ritterdramatik, Lustspielen, Parodien,
komischen Opern, Zauberspielen u.A. Aber auch diese Bithne nimmt
seit 1848 klassische Stiicke ins Repertoire — und Nestroys Possen fin-
den sich schon lingst auch im Spielplan des Hof- und Nationaltheaters.
Erst 1852 setzt Franz Dingelstedt die Trennung der Repertoires der
konkurrierenden Bithnen durch: | Klassische Stiicke* und ,,héhere Dra-
men® fiir das Nationaltheater, Volks- und Spektakelstiicke, Lokalpos-
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sen mit Gesang und ,,dhnliche Literatur-Erzeugnisse niederen Grades*
fur die Schweigerbiihne.

Die detaillierte Darstellung des ,,Hamburger Theaterstreits® zeigt, dass
die Aufteilung des Repertoires bzw. der Theaterstiicke, in solche, die fiir
das Stadttheater vorbehalten waren und in solche fiir das privat betriebe-
ne Thalia-Theater von Primissen ausging, die nichts mit den Interessen
des jeweiligen Publikums zu tun hatten. Dem von der Burgerschaft fi-
nanzierten Stadttheater des Stadtstaates Hamburg kam nach deren
Selbstverstindnis die Funktion eines Nationaltheaters zu und damit auch
die Aufgabe der Kunst-, Bildungs- und nationalen Identititsvermittlung.
Der Kulturauftrag des Theaters sollte demnach allein dieser Biithne vor-
behalten sein, eine Vorstellung, die jedoch vor allem mit dem Wunsch
nach Reprisentation der Burgerschaft in dem und durch das von ihr
finanzierte Theater zu tun hatte. Der Zuschauerraum des Stadttheaters
war viel zu grofl, um von dem Unterhaltungsbediirfnis des zahlenden
Publikums absehen zu kénnen, und das Publikum des ambitioniert ge-
fithrten Thalia-Theaters war nicht so anspruchslos, dass es nur Schwinke
und Possen oder Lokalstiicke sehen wollte. Die Trennung von nationaler
Hochkultur und ,,niederer Unterhaltungskultur erwies sich als kinstlich
und damit als nicht realisierbar. Der wortgewaltig und scheinargumenta-
tiv vorgetragene Theaterstreit erweist sich als Lokalposse: ,,Ein Lustspiel-
Intermezzo, als Parodie aller Rettungsversuche, fiir zwei Theater, mit
Pauken und Trompeten® (1844).

Die Entwicklung der Lokalposse als stiddtisches Unterhaltungsgenre
von den Befreiungskriegen bis zur Revolution von 1848 wird von Hans-
Peter Bayerdirfer nachgezeichnet. Trotz aller rdumlichen Begrenztheit stellt
die Lokalposse als ein ,,Leitgenre® eine iibergreifende Form des Vormirz
dar, die den Blick vom Rand, d.h. die Perspektive der Vorstadt, mit dem
universellen Komikprinzip verbindet und das Politische mit dem Loka-
len, die ,,Lokalformel” mit dem ,,Buirgerpatent, vermittelt. Grundlegend
ist ein Verfahren der Zugehorigkeit und des Ausschlusses, basierend
weniger auf den riumlichen Komponenten der deutschen Kleinstaat-
lichkeit als auf sprachlichen Differenzen. Die verschiedensten Dialekte,
Dialekt in den unterschiedlichen Abstufungen, Hochsprache und ,,Ju-
dendeutsch® bilden vor allem in dem Szenentypus des lokalen Panora-
mas ein vielgestaltiges Ganzes, das sich gegen das Einheitspostulat der
Hochsprache richtet und sich statt dessen an einem foéderalen Prinzip
orientiert. Obwohl die verschiedenen Sprachformen keineswegs in ihrer
Wertigkeit absolut festgelegt sind, lisst sich beim Hochdeutsch, noch viel
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stirker aber beim ,,Judendeutsch® in Analogie zur antijiidischen Trivial-
literatur eine eher negative Akzentuierung feststellen. In der Lokalposse
zur Zeit der 48er-Revolution, bei der sich mit Wehrfihigkeit und Wehr-
verantwortung des Burgers der Kreis zu 1815 wieder schlie3t, entwickeln
sich die Panoramaszenen jedoch zu einem Schmelztiegel, in den auch die
Figur des Juden integriert ist. Nach einer Unterbrechung direkt nach der
gescheiterten Revolution erfihrt die Lokalposse mit ihrer Integration
von Minorititen und ihrer liberalen Tendenz im Nachmirz der 50er
Jahre einen neuen Aufschwung.

Ekkehard Plutas Vergleich von drei fiir Berlin (Louis Angely), Frank-
furt (Karl Mal3) und Wien (Johann Nepomuk Nestroy) in den 1830er
Jahren adaptierten Lokalpossen zeigt, dass auch bei diesem scheinbar so
,,bodenstindigen* Genre hiufig auf franzosische Vorlagen zuriickgegrif-
fen wurde. Im Fall der hier verglichenen Komédien um Wohnungs-
wechsel, die geboten scheinen, um die Tochter eintrdglich verheiraten zu
konnen, spielt freilich die Abhingigkeit deutscher Komédienschreiber
von franzdsischen Vorlagen, deren szenische Wirkungssicherheit aus der
Kooperation der Autoren mit dem realen franzdsischen Theater her-
rihrt, nur eine untergeordnete Rolle; viel stirker ist es die Vergleichbar-
keit der gesellschaftlich-6konomischen Zwinge in den sich umstrukturie-
renden franzésischen und deutschen Stidten des frithkapitalistischen
Vormirz. Von den Adaptionen ist nur Angelys Wobnungen un vermieten
eine unmittelbare, auf Betliner Verhiltnisse iibertragene Ubersetzung
des franzosischen Vaudevilles Appartements a louwer von Duflot und
Roche, wihrend Mal3 und Nestroy ihrerseits wiederum Angelys Fassung
bearbeiten. Insbesondere Nestroys beilender Gesellschaftssatire konnte
sein Publikum, das lieber gemiitlich lachte und vor allem nicht gern tiber
sich selber, wenig abgewinnen.

Es sind aber nicht nur die Lokalpossen auf den deutschen Biihnen
von internationalen, vor allem franzdsischen Theaterverhdiltnissen, sprich
vom Vaudeville und anderen franzésischen Komédienformen, geprigt.
Bernd Kortlanders ,,Anmerkungen zu einem uniibersichtlichen Thema®,
nidmlich der massenhaften Produktion von Adaptionen franzésischer
Lustspiele fir den Buchmarkt und fiir die Bihnen, verdeutlichen, dass
Quantitdt und Qualitit derartiger Bearbeitungen weitgehend abhingig
sind von den unterschiedlichen Produktionsbedingungen an den Hof-,
Stadt- und Volkstheatern, bzw. von den Interessen des Marktes. Der
Gebrauchswert der Texte, verbunden mit der z.T. erbirmlichen Bezah-
lung der Ubersetzer, bringt es mit sich, dass fiir die Biihne hastig zu-
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sammengeschusterte Adaptionen entstehen, in denen die Vorlage mit
Blick auf nationale oder lokale Beziige verindert werden. Insgesamt
reagieren diese Texte auf das Interesse und die Nachfrage des lesenden
und zuschauenden Publikums, auf das Verlage wie Theater gleicherma-
Ben angewiesen sind.

Die Theaterkritik im Vormarz wird in dem Beitrag von Wolfgang Beutin
unter dem vielsagenden Titel ,,Der Weg fiihrt vom Leben zur Biihne®
am Beispiel von Ludwig Bornes Dramaturgischen Blittern (1829) untet-
sucht. Sieht man Theaterkritik angesiedelt zwischen den Polen Subjekti-
vitit einerseits und objektivierbaren MaB3stiben und Kategorien anderer-
seits, so befindet sich Bérne in einer ambivalenten Mittelstellung, die sich
in dem Begriff , Naturkritiker — in Anlehnung an Goethes ,,Naturdich-
ter — ausdrickt. Den hochsten Wert misst Borne dem Leben zu; daraus
ergibt sich die Forderung an Drama und Bihne, in eine enge Beziehung
zu diesem zu treten, was ihn zu dem Urteil Giber die zeitgendssischen
deutschen Theaterautoren veranlasst: ,,Sie kennen die Natur und sie ken-
nen den Menschen nicht. Auch Borne thematisiert also die Differenz
von Anspruch und Wirklichkeit in den Theaterverhiltnissen des Vormirz,
Orientierungspunkt ist fiir thn gerade nicht die reale Theaterpraxis, die
»Massenware der Lokalpossen und der aus dem Franzosischen iber-
setzten Singspiele, sondern Lessing und Shakespeare sowie grundsitzlich
die Mimesistheorie und deren Begriff von Sittlichkeit und Naturtreue
sowie — im gesellschaftlichen Kontext — die Franz6sische Revolution mit
den Aspekten der Menschenrechte, der Offentlichkeit und dem Vorrang
der Tat.

Borne, der anders als Lessing nicht am Theater titig ist, sondern als
Kritiker das stadtische Theater in Frankfurt beobachtet, reflektiert zum
einen die Theaterkritik selbst, zum anderen beschiftigt er sich mit dem
Zustand der Bihne, den Auffithrungen, den Schauspielern und dem
Publikum sowie mit dem Repertoire, den Theatertexten und den Auto-
ren. Zwar wirft Borne dabei immer wieder einen Blick auf die politischen
Verhiltnisse, aber seine Texte sind keineswegs Ersatz fiir eine verun-
méglichte politische Betitigung, es sind genuine Theaterkritiken.

Zehn Jahre nach Bornes Dramaturgischen Blattern vollzieht das Junge
Deutschland eine ,,dramatische Wende®, wie Pefra Hartmann in ihrem
Beitrag formuliert. Galt den Jungdeutschen lange Zeit die Prosa als
wichtigste Waffe der Emanzipation und entwickelten sie fir ihren ,,Ideen-
schmuggel® einen spezifischen Prosastil, so riickt nach Verbot und Ver-
folgung das Drama ins Zentrum ihrer Bemithungen. Zwar hatten sie
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schon vorher — entsprechend der antiken Tradition — eine besondere
Hochachtung fiir das Drama, da es Ausdruck der Souverinitit einer
Nation sei, aber die realen Theaterverhaltnisse beurteilen sie trotz deutlicher
Verinderungen in den 40er Jahren sehr negativ. Die Griinde dafiir sehen
sie in der Zensur, in der nicht vorhandenen Nation, im Fehlen eines geis-
tigen Zentrums und in dem ungebildeten und unmiindigen Publikum.

Wihrend Ludolf Wienbarg mit seinen Dramatikern der Jetztzeit (1839)
ebenso scheitert wie Theodor Mundt mit seinem Drama Komdidie der
Neigungen (1839), werden Gutzkow und Laube in sehr unterschiedlicher
Art und Weise von groler Bedeutung fiir das Theater. Ersterer verfasst
in einem ,,dramatischen Jahrzehnt™ etwa 20 Theaterstiicke. Sein Erfolg
liegt vor allem in der Erwartung des Publikums begrindet, jungdeutsche
Tendenz auf der Biihne prisentiert zu bekommen. Heinrich Laube dage-
gen schreibt nicht nur wie Gutzkow erfolgreiche Dramen, sondern wird
als langjihriger Direktor des Wiener Burgtheaters, versehen mit grofler
Kompetenz und Eigenstindigkeit, im Nachmairz zu einem der wichtig-
sten Theaterpraktiker seiner Zeit. Insbesondere reformierte er das Pro-
benwesen und die Schauspielausbildung am Burgtheater und schaffte die
Rollenficher ab. AuBlerdem verdnderte er das Repertoire, indem er um
Shakespeare als Zentrum Dramen der deutschen Klassik und franzosi-
scher Autoren sowie zeitgendssische Stiicke gruppierte.

Wie Mundt in seiner zweibdndigen Dramaturgie 1848 riickblickend
formuliert, erwartete das Junge Deutschland vom Theater ,,eine grof3-
michtige Lebenswirkung |[...],welche [...] die Idee der Freiheit und Sitt-
lichkeit selbst entspreche, [...].“ Als Zeitschriftsteller blieben Gutzkow
und Laube der ,,Gegenwirtigkeit™ mit ihren Theatertexten verpflichtet,
die dem gemil in ihrer Traditionalitit keinen Anteil an der Entwicklung
des modernen Dramas hatten.

Die Diskrepanz dessen, was im Vormdrz im Theater gespielt wurde,
und dem, was sich an ,,Vormirzlichem™ im Repertoire findet, thema-
tisiert Frieder Reininghaus am Beispiel der Opern im Vormirz und dem
»Vormirz in den Opern®. Ausgehend von den heute unvorstellbaren
Produktions- und Lebensbedingungen an vielen Theatern bis in die
1830er Jahre mit ithrem Nebeneinander von Dilettantismus, Improvisa-
tion und Professionalitit, folgt ab den 30er Jahren die Neustrukturierung
der Theaterlandschaft. Im Repertoire des Musiktheaters finden sich
neben damals Gingigem und gesellschaftlich Konformem wie den
First-incognito-Stiicken auch Werke, die demokratisch-republikanische
Toéne anschlagen. Neben sog. ,,romanischen® Opern ist es vor allem
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die italienische opera seria und als Import aus Paris, ,,der Hauptstadt
des 19. Jahrhunderts®, die grand opéra, vor allem die Opern Meyerbeers,
die auf Pariser Bithnen und dann auch auf deutschen Bithnen den MaB3-
stab setzen und den Kurs bestimmen. Sich abgrenzend vom franzosi-
schen Vorbild finden sich aber auch deutsche, ,,vormirzliche® Opern im
Repertoire. Am Beispiel des Riengi von Richard Wagner, besonders aber
der Bithnenwerke Albert Lortzings wird deutlich, dass hier ,,die Zeichen
der Zeit* musikalisch und im Sujet hervortreten. Dies gilt besonders fir
die einzige Revolutionsoper, Lortzings Regina. Entstanden 1848, nimmt
diese Oper musikalisch, im Sujet und in der Charakteristik einzelner
Figuren — die Biografie des ,,wilden Stephan® weist Parallelen zu der
Georg Herweghs auf — so eindeutig Bezug auf die revolutioniren Ereig-
nisse, dass Lortzings langjahriger Verlag Breitkopf & Hirtel die Oper
wegen der ,liberalen Tendenzen® nicht in Druck nimmt und die Oper
nirgends gespielt wird.

Im Gegensatz zum Drama, zur Dramentheorie und zu den Dramatikern,
die als Gegenstand der Literaturwissenschaft auch fiir die Zeit des Vor-
mirz in Monographien und Sammelbinden ausgiebig und differenziert
analysiert und in Literaturgeschichten dargestellt werden, sind die Thea-
terverhdltnisse des Vormarg trotz einer wachsenden Zahl von Einzelunter-
suchungen noch weitgehend ein Desiderat der Forschung,

Ein Jahrbuch mit zehn Autoren, Theater-, Literatur- und Musikwis-
senschaftler/innen, und dementsprechend unterschiedlichen Ansitzen
kann und will eine zusammenhingende theaterwissenschaftliche Mono-
graphie zu den Theaterverhiltnissen des Vormirz jedoch nicht ersetzen.
Gleichwohl gelingt es unseres Erachtens in den Beitrdgen, zum einen
immer wieder aus verschiedenen Perspektiven die Differenz von realen
Theaterverhiltnissen za den Ideen, Vorstellungen und Ubetlegungen, sprich
den ideellen Theaterverhdltnissen, formuliert in Theorie, Konzeption und
Theaterkritik, erkennbar zu machen. ,,Dramatik ist immer avancierter als
das gleichzeitige Theater. Weil, um Neuerungen im Theater durchzuset-
zen oder zu prisentieren, mull man einen riesigen Apparat bewegen,
[...].“ ,,Da liegt ja auch ein Dilemma von Theater, [...]*: ,,Die Wunde im
Text erscheint auf dem Theater als Narbe® (Heiner Miller) oder das
Theater sucht sich ,heile” Texte, Texte ohne ,,Wunden®“ — und das im
Vormairz besonders krass.

Zum anderen beleuchten die hier versammelten Texte verschiedenar-
tige Blickwinkel, Fragestellungen und Teilaspekte der Theaterverhiltnisse im
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Vormirz. Sicherlich fehlen wichtige Aspekte, wie z.B. das Ballett oder
die konkrete #dsthetische Theaterpraxis unter Produktionsbedingungen,
die mit ihrer raschen Aufeinanderfolge von Premieren und der nur be-
grenzten Anzahl von Wiederholungen kaum Zeit fiir Proben, stiickspezi-
fische Regie oder Ensemblebildung in Zeiten der mit ihren Rollen rei-
senden Virtuosenschauspieler lieBen. Verschirft wurde dieses durch die
mit ihren Rollen gastierenden, also nicht ins Ensemble zu integrierende
Virtuosenschauspieler. Auch die Theaterprogrammatik sowie das bir-
gerliche Lustspiel und das Wiener Volkstheater werden weitgehend nicht
behandelt. Aber es flgt sich doch an zentralen Stellen ein Mosaik zu-
sammen, etwa bei Wiesel und Zielske in Bezug auf Heinrich Theodor
Rotschers Artikel ,, Theater und Poesie in ihrem Verhiltnisse zum Staate®
in Karl von Rottecks und Karl Welckers ,,Staatslexikon®, bei Pargner und
Giesing als lokale Studien iiber die Miinchner und Hamburger Theaterver-
hdltnisse in Bezug zu Zielskes umfassenderer Fragestellung von Hofthea-
ter und Stadttheater, bei Bayerdorfers und Plutas Untersuchungen der
Lokalposse und Kortlinders Anmerkungen zum franzdsischen Einfluss
auf das deutsche Unterhaltungstheater oder in der Verbindung von Bor-
ne und den Jungdeutschen in ihrem Verhiltnis zum Theater bei Beutin
und Hartmann; schlielich Reininghaus, der fir die vormirzliche Oper
eine dhnliche Entwicklung feststellt wie beim Theater: eine grofle
quantitative Ausweitung (eine wachsende Zahl von Opernhiusern und
Opernproduktionen) mit starkem franzésischen (und italienischem) Ein-
fluss in einer sich stetig entwickelnden biirgetlichen Offentlichkeit dieser
Ubergangszeit, geprigt von ,,Erbschaften und Hypotheken, kiinstleri-
schen Zeitzeichen des Aufbruchs und zugleich mancherlei Wundmalen®.
Insgesamt sind es jedoch oft bedriickende und sogar elende, eben misera-
ble Theaterverhaltnisse, allerdings mit ersten Ansitzen einer Politisierung in
den Jahren vor 1848. Die Texte dieses Jahrbuch bilden also — so meinen
wir — ein Mosaik, das neue Perspektiven und Einsichten in die immer
noch weille Flecken, ja ,,versunkene Kontinente® (Kortlinder) enthal-
tende Landkarte der Theaterverhailtnisse im Vormirz ermoglicht.
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