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I never talk about High Art; it’s not my point of view

To elevate the masses — or to please the cultured few,

But I guess I keep the very best Amusement Shop on Earth

And when you come to me for fun you get your money’s worth,

And you've got to know who runs the show you see upon the stage,

For my name is in the programme, once or twice on every page.
Pot-Pourri (1899)1

Ich weifi, es ist kein ideales Weib,
das ich erwihlt zu kiinstlerischem Bunde,
Jedoch in Jugendfiille blitht ihr Leib,
Und manches Scherzwort fliegt von ihrem Munde.
Verehrte Herren, ich bin nicht mit verschworen.
Vielleicht wird aus der Mamsell Ubermut
Ein Stiickchen neue lust’ge Kunst geboren.
Rund um Berlin (1899)2

1 Pot-Pourri, 1. Akt, 1. Szene, BL, MSS LCP 53682.
2 Rund um Berlin, 1. Akt, 1. Szene, LAB, A Pr. Br. Rep. 030-05-02 Nr. 1254.
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Einleitung

Seit dem letzten Drittel des 19. Jahrhunderts wurden in London und Berlin derart
viele neue Theater in so rascher Folge gebaut, dass der Berliner Kritiker Siegfried
Jacobsohn eine ,, Theaterepidemie® und ein italienischer Beobachter in London
einen ,theatrical craze“ ausmachten.! Bei der Mehrzahl dieser Bithnen handelte
es sich um als GmbHs oder Aktiengesellschaften gefiihrte Geschéftstheater, die
Unterhaltung fiir die wachsende Grof3stadtbevolkerung boten. Die Theaterdirek-
toren, die ihnen vorstanden, waren kiihl kalkulierende, international agierende
Geschiftsleute, deren Gespiir fiir den Geschmack des Publikums sich auch finan-
ziell auszahlte. Richard Schultz, der Direktor des Metropol-Theaters in Berlin,
war am Ende seiner Karriere ,,doppelter Milliondr“.? George Edwardes, Manager
des Gaiety Theatre in London, besaf ein prichtiges Stadthaus am Regent’s Park,
einen Landsitz und einen eigenen Reitstall.?

Biihnen wie das Metropol-Theater und das Gaiety Theatre sowie die von ihnen
gebotene Unterhaltung widersprechen auf gleich dreifache Weise unseren Vorstel-
lungen von Theater. Erstens gilt Theater heute weitgehend als ein Vergniigen, das
allenfalls eine gesellschaftliche und intellektuelle Elite interessiert, wobei aller-
dings oft die populdren ,Megamusicals‘ vergessen werden, die Nachfahren des um
1900 florierenden Unterhaltungstheaters.* Zweitens kennt man Bithnenunter-
haltung zumindest in Deutschland fast nur noch in Form des subventionierten
Staats- und Stadttheaters. Das ,enge Verhiltnis von Kultur und Okonomie®, wie
es auch im deutschen Theater bis in die Zwischenkriegszeit hinein tiblich war, ist
»unserem heutigen Blick so fremd, dass wir es nur mithsam rekonstruieren
konnen“> Und drittens wird die ,,massenmediale Sattelzeit“ zwischen 1880 und
1930 meist mit dem Niedergang des Theaters als Medium und dem Aufkommen
neuer Medien assoziiert, allen voran mit Kino und Radio.¢

Inszenierte Moderne argumentiert hingegen, dass analog zur Verwandlung nati-
onaler Zeitungslandschaften in eine ,internationale Massenpresse“ sich auch das
Theater seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert zu einem Unterhaltungsmedium
entwickelte, das ,ein Massenpublikum quer durch alle Schichten und Klassen*
ansprach.’” Dariiber hinaus ist es ebenso fiir die Herausbildung neuer Medien von
Interesse, denn der ,Institutionalisierungsprozess einer neuen Medientechnologie

JACOBSOHN, Das Theater der Reichshauptstadst, S.23; Borsa, The English Stage of To-day, S. 3.
FRIEDEGG, Millionen und Millionire, S. 160; zur Biographie siehe Kapitel 4.1.

Zu Edwardes’ Biographie siche DONOHUE, Fantasies of Empire, S. 18-22; sowie Kapitel 4.1.
Vgl. BURSTON, Spectacle, Synergy and Megamusicals; ders., Theatre Space as Virtual Space.
MARX, Max Reinhardt, S.167.

Der Medienwissenschaftler Werner Faulstich spricht vom ,,Ende des Theaters als Medium®,
FaursticH, Die Mediengeschichte, S.15-17. Zur ,massenmedialen Sattelzeit sieche KNOCH
und MORAT, Medienwandel, S.19-21; siehe auch WEISBROD, Medien, S.271; SCHILDT, Das
Jahrhundert der Massenmedien; FUHRER und Ross, Mass Media.

7 BoscH, Mediengeschichte, S. 128; DANIEL, Hoftheater, S. 39.
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2 Einleitung

findet immer im Kontext bereits etablierter Medieninstitutionen® statt.® ,Wenn es
tiberhaupt eine Vorgeschichte fiir das Kino gibt [...], dann ist dies die Geschichte
des Theaters, spitzt Ute Daniel diese Sicht zu.? Daran ankniipfend vertritt die
vorliegende Studie die These, dass das Theater als Scharnier zwischen der Medien-
und Unterhaltungslandschaft des 19. und der des 20. Jahrhunderts fungierte. Es
schuf Produktions- und Distributionsformen, Darstellungs- und Inszenierungs-
stile, an denen sich Kino und Radio anfangs stark orientierten. Obwohl die Studie
sich auf das Theater konzentriert, rekonstruiert sie zugleich die Verflechtungen
mit anderen Medien. Sie versteht sich somit sowohl ein Beitrag zur Medienge-
schichte als auch zur Erforschung des intermedialen Austausches. !0

Das kommerzielle Unterhaltungstheater war integraler Bestandteil einer in der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts entstehenden Massenkultur, die ,,auf Gewinn,
nicht auf Erziehung, Propaganda und Erbauung® abzielte und ,,keine Klassenkul-
tur® war.!! Das damalige Unterhaltungstheater war marktwirtschaftlich organisiert
und wurde von breiten Segmenten der urbanen Bevélkerung frequentiert. Erfolg-
reiche Stiicke wurden oft mehrere Hundert Mal in Serie gespielt und erreichten ein
Massenpublikum.!2 Auch in dsthetischer Hinsicht war das Theater ein Prototyp,
der viele Aspekte der Populirkultur des 20.Jahrhunderts vorwegnahm.!3 Wer
Popularkultur in ihrer historischen Entwicklung verstehen mochte, ist zurtickver-
wiesen auf ihre Anfinge, insbesondere auf das Theater der Jahrhundertwende.!4

In ihrer Etablierungsphase erstreckte sich die Reichweite der Massenmedien
selten iiber die Grof3stidte hinaus. Medienhistoriker fordern deshalb, dem Ver-
haltnis zwischen Medien und Stadt grofere Aufmerksamkeit zu widmen.!> Gera-
de das Theater bietet sich dazu an. Nur in Metropolen wie London und Berlin
war das fiir die Existenz einer breiten Theaterlandschaft notwendige Massenpub-
likum vorhanden. Das lisst sich bereits daran ablesen, dass fast die Hilfte aller
deutschen Geschiftstheater in Berlin ansissig war.!1® Noch gravierender fiel das
Verhiltnis in Grof3britannien aus. Nicht nur befanden sich mehr als die Hilfte
aller britischen Theater in London, das West End dominierte tiber Wandertheater
auch die Spielpline der Provinzbithnen.!?

8 GARNCARZ, ,Medienevolution® oder ,Medienrevolution‘?, S. 65.

9 DANIEL, Hoftheater, S. 10.

10'vgl. RaJEWSKY, Intermedialitit; MAINTZ, Theater und Film; BALME, Theater zwischen den
Medien.

11 MaasE, Grenzenloses Vergniigen, S. 18, 22.

12'Vgl. FREYDANK, Einfithrung, S.12; BAUMEISTER, Kriegstheater, S.15; BALME, Die Bithne des
19. Jahrhunderts; ROWELL, Victorian Theatre, S. 1; RAPPAPORT, Shopping for Pleasure, S. 192.

13 Vgl. PLaTT, Musical Comedy, S. 3.

14 MaasE, Grenzenloses Vergniigen, S. 18.

15 Vgl. FUHRER und Ross, Mass Media, S.17.

161929 gab es in Deutschland 65 Geschiftstheater, davon befanden sich 30 in Berlin, siehe
DEUTSCHES BUHNENJAHRBUCH, 1930, S. 62.

17'Vgl. NicotL, A History of English Drama, 5. Bd., S.215-228; BooTH, Theatre, S.16-18; Tay-
LOR, Players, S.9; GARDNER, Provincial Stages.



Einleitung 3

Das Theater der Metropole war Talentmagnet und Trendsetter zugleich. Allein
die Metropole bot die fiir den Betrieb eines Theaters erforderliche Infrastruktur,
angefangen bei Schauspielschulen und Konservatorien bis hin zu Bithnenateliers
und Verlagen. So entwickelte sich Berlin am Ende des 19. Jahrhunderts ,,zur ersten
Theaterstadt Deutschlands, zum eigentlichen Theatermarkt, zur einzigen groflen
Borse der Theaterwelt“.18 London war ohnehin ,the theatrical centre of Britain,
time out of mind“!® Und nicht zuletzt machte das Theater die Stadt selbst zum
Thema, wenn es sie auf die Bithne holte und ihr seine Charaktere und Stoffe ent-
lieh. Auf diese Weise trug es, so die These, zur ,inneren Urbanisierung® bei, zur
Anpassung an die Herausforderungen des Grofistadtlebens.?’ Indem die Studie
dem Verhiltnis von Theater und Metropole nachspiirt, leistet sie deshalb auch
einen Beitrag zur Stadtgeschichte von London und Berlin.

Nur auf den ersten Blick widerspricht der rdumlichen Verhaftung des Theaters
die These, dass es sich zur selben Zeit internationalisierte, boten doch gerade die
Metropolen ,fiir die ,transnationalen‘ Beziehungen eine Existenzgrundlage“?!
Zwar herrschte schon seit alters her ,,unter den Theatern verschiedener Kulturen
ein reger Austausch®, aber im Laufe des 19. und frithen 20. Jahrhunderts nahmen
Kontakte und Kulturtransfers an Qualitit und Intensitit bedeutend zu.22 Die Ex-
pansion und Kommerzialisierung des Theaters fiihrte zu einer Nachfrage nach
Stiicken und Attraktionen, die der heimische Markt nicht mehr befriedigen konn-
te. Gleichzeitig vereinfachten, beschleunigten und verbilligten die Kommunika-
tions- und Mobilititsrevolutionen des 19. Jahrhunderts den transnationalen Aus-
tausch. Allerdings beschrankte sich auch der neue Kosmopolitismus zunichst
weitgehend auf die Metropolen: London und Berlin beherbergten regelmifiig
internationale Gastspiele, Tourneen und Stars, Manchester und Miinchen schon
viel seltener.

Wihrend eine immer noch stark dem nationalen Paradigma verhaftete Thea-
tergeschichte erst beginnt, diese Prozesse zu erforschen, weisen Globalhistoriker
zwar daraufhin, dass der ,,Austausch an Kulturgiitern® seit dem Ende des 19. Jahr-
hunderts ,,in einem bis dato unbekannten Ausmafl“ zunahm, konzentrieren sich
aber bislang weitgehend auf Aspekte wie Wirtschaft und Migration.?3 Fiir viele
Theaterschaffende war es um 1900 jedoch lingst zur Selbstverstindlichkeit ge-
worden, einige Zeit im Ausland zuzubringen. Noch bedeutender war der Transfer
von Stiicken: Binnen kiirzester Zeit wurden erfolgreiche Werke an vielen Orten
des In- und Auslandes gespielt. London und Berlin waren dabei nur zwei Knoten-

18 JacoBSOHN, Theater der Reichshauptstadt, S. 94.

19 BraTTON, The Making of the West End Stage, S.17.

20 Zum Konzept der ,inneren Urbanisierung’ siehe Korrr, Mentalitit und Kommunikation;
SCHLOR, Nachts in der groflen Stadt, S. 17; FRITZSCHE, Reading Berlin, S.31, 214, 219f.; BECKER
und NIEDBALSKI, Die Metropole der tausend Freuden?, S.9-12.

21 OSTERHAMMEL, Die Verwandlung der Welt, S. 382.

22 FIsCHER-LICHTE, Das eigene und das fremde Theater, S. 9; zur Globalisierung siehe GEYER und
PAULMANN, Introduction; CONRAD, Globalisierung und Nation; ders. und OSTERHAMMEL, Ein-
leitung; OSTERHAMMEL, Die Verwandlung der Welt, S.109-114, 1012-1023

23 CoNRAD, Globalisierung und Nation, S.7.



4 Einleitung

punkte eines sehr viel grofleren Metropolennetzwerks, das auch Paris, New York,
Wien und andere Weltstadte umfasste und das sich in seiner Gesamtheit kaum
erforschen lasst.?* Indem die Studie zwei Knotenpunkte herausgreift und deren
Beziehungen erforscht, hoftt sie ein Stiick weit das Netzwerk insgesamt zu be-
leuchten.

Als konkreter Ort einerseits und mit dem Schauspiel auf der Bithne anderer-
seits Offnet das Theater gleich auf doppelte Weise ein Fenster in die Vergangen-
heit. Dem entsprechen die zwei Fragedimensionen der Studie. Als Unternehmen
war das Theater eingebettet in umfassendere politische, gesellschaftliche, wirt-
schaftliche und kulturelle Zusammenhinge: es war Thema von Parlamentsde-
batten, wurde gesetzlich reguliert, polizeilich zensiert und tiberwacht; es war ein
wichtiger sozialer Raum, in dem sich die urbane Gesellschaft formierte; es war
abhingig von den wechselnden wirtschaftlichen Konjunkturen und beeinflusst
von der sozialen Zusammensetzung und den Wiinschen des Publikums sowie Ge-
genstand offentlicher Debatten. Nur vor diesem breiten historischen Hintergrund
betrachtet, kann seine Entwicklung verstanden werden. Zugleich gibt jede Ge-
schichte des Theaters Aufschluss tiber eine Fiille tibergeordneter Strukturen und
Prozesse.

Daneben war die Biihne ein zentraler Ort der gesellschaftlichen Selbstreflexion.
Das macht das Theater auch mentalititshistorisch interessant. ,Die Filme einer
Nation®, argumentiert Siegfried Kracauer, ,reflektieren ihre Mentalitit unvermit-
telter als andere kiinstlerische Medien®, da sie stets das Produkt von Vielen sind
und sich an ein grof8es, anonymes Massenpublikum richten.2> Beides gilt ebenso
fiir das kommerzielle Unterhaltungstheater. Wie Filme sind Theaterinszenierun-
gen ,Tagtrdume der Gesellschaft®, die Aufschluss geben iiber ,jene Tiefschichten
der Kollektivmentalitit, die sich mehr oder weniger unterhalb der Bewuf3tseinsdi-
mension erstrecken.2® Inszenierte Moderne versucht die ,Theater-Tagtraume‘ der
Deutschen und Briten um 1900 zu deuten und auf diese Weise ihre Hoffnungen,
Wiinsche und Angste zu erkunden.

Kracauer sah im Film primir eine mentalititsgeschichtliche Quelle. Dagegen
glaubte er nicht, dass die Populdrkultur auch Mentalititen zu prigen vermochte.
Solches hatte schon 1901 der britische Okonom John Hobson behauptet, als er
die Music Hall fiir die Verbreitung imperialistischen Gedankenguts verantwort-
lich machte.?” Dass die Frage nach dem gesellschaftlichen Einfluss der Massenme-
dien erstmals um die Jahrhundertwende aufgeworfen wurde, ist an sich bereits
ein Beleg fiir die Bedeutung, die sie nun zu gewinnen begannen. In der Tradition
Hobsons meinen Medienwissenschaftler, ,dafl durch Medien Wirklichkeitsent-
wiirfe produziert werden, die Welt nicht abbilden, sondern ,konstruieren®.28 Das

24 Zum Metropolennetzwerk: OSTERHAMMEL, Die Verwandlung der Welt, S. 382-385.

25 KRACAUER, Von Caligari zu Hitler, S.11.

26 KRACAUER, Das Ornament der Masse, S. 280; KRACAUER, Von Caligari zu Hitler, S.11.

27 HoBsoN, The Psychology of Jingoism, S. 3; siche dazu SUMMERFIELD, Patriotism and Empire.
28 ScHILDT, Das Jahrhundert der Massenmedien, S. 182.
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gilt auch fiir die Unterhaltungstheater, denn diese ,reflektierten und generierten
[...] im engen Wechselspiel mit ihren Konsumenten Werte, Einstellungen und
Verhaltensweisen fiir eine schnellem Wandel unterworfene Welt®, wie der Histori-
ker Martin Baumeister schreibt.2? Tatsichlich sind Reflexion und Konstruktion,
Widerspiegelung und Kreation kaum voneinander zu trennen. Inwieweit das
Theater Themen und Einstellungen seiner Zeit aufgriff, popularisierte oder tiber-
haupt erst hervorbrachte, lisst sich heute oft nicht mehr kliren. Doch die Tat-
sache, dass ,mediale Wirkung auf den Menschen nicht direkt mef3bar ist, sollte
nicht zur kurzschliissigen Annahme fithren, daf es eine solche Wirkung deshalb
auch nicht gebe®“30 So wie sich Baumeister von der ,,Analyse des vielfiltigen Be-
ziehungsgeflechts zwischen Asthetik, Politik und Gesellschaft [...] Verstindnis
und Einsichten in grundlegende Fragen der Geschichte des Ersten Weltkriegs® er-
wartete, so erhofft sich diese Studie ein besseres Verstindnis der soziokulturellen
Umbriiche in der Zeit der ,langen Jahrhundertwende’, ihrer gesellschaftlichen
Wahrnehmung und Verarbeitung.3! Sie versteht das Theater nicht nur als Quelle,
sondern auch als Akteur. Denn indem es den Zuschauern die soziokulturellen
Verinderungen buchstiblich vor Augen fiihrte und die Konflikte der Zeit auf der
Bithne durchspielte und neue Identititsangebote kreierte, half es ihnen, sich in
der modernen Welt zurechtzufinden. Dieser Prozess liefle sich analog zur oben
erwihnten ,inneren Urbanisierung’ als ,innere Modernisierung‘ beschreiben, im
Sinne eines Anpassungsprozesses an eine sich fundamental und rapide verin-
dernde Welt.

Im Bann der Metropolen

»Fur einen Berliner, der nach London kommt [...], liegt nichts naher, als daf3 er
bestindig Parallelen zur eignen Hauptstadt zieht, meinte der Theaterkritiker
Alfred Kerr 1896 bei einem Aufenthalt in der britischen Hauptstadt.32 Kerr hatte
erwartet, dass London und Berlin im Groflen und Ganzen vergleichbar waren,
stellte nun aber fest: ,,Erst wer den Londoner cursum durchschmarutzt hat, sieht
am Ende ein, dafl die zwei Stiddte nicht kommensurabel sind. Man kehrt an die
Spree zuriick und findet, dafy das aufstrebende riesige Gemeinwesen ein Idyll ist.
[...] Wie eine jugendgriine Naive zu einem ausgewachsenen Heldenweib verhilt
es sich zu der ungeheuren Themsestadt“.3> Damit zeichnete er ein treffendes Bild,
denn die britische Hauptstadt war nicht nur grofer als Berlin, sie konnte als ers-
ter Finanzplatz der Welt und Herz eines globalen Empires fiir sich beanspruchen,
die einzige ,im Weltmaf3stab hegemoniale Stadt“ zu sein.3* Das stirker industriell
geprigte und proletarische Berlin war hingegen eine der jiingsten Hauptstidte

29 BAUMEISTER, Kriegstheater, S. 16f.

30 ScHILDT, Das Jahrhundert der Massenmedien, S. 186.

31 BAUMEISTER, Kriegstheater, S. 8.

32 KerR, Wo liegt Berlin?, S.191.

33 Ebd.

34 OsTERHAMMEL, Die Verwandlung der Welt, S.386 [Hervorhebung im Original].
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Europas und nahm sich noch mehr wie eine preuflische Provinzkapitale denn als
europdische Metropole aus — ,Parvenupolis“ taufte es der Berliner Journalist
Maximilian Harden nicht ohne Hiame.»

Ersichtlich wurden die Unterschiede schon an den Einwohnerzahlen: London
war bereits um 1800 zur Millionenstadt aufgestiegen. Im Laufe des 19. Jahrhun-
derts verdoppelte sich seine Bevolkerung nahezu alle vierzig Jahre, 1880 lebten
hier mehr als vier Millionen Menschen, 1920 nahezu acht Millionen.3¢ Berlin hin-
gegen beherbergte noch um die Mitte des 19.Jahrhunderts kaum eine halbe
Million Menschen. Danach setzte jedoch ein explosives Wachstum ein: 1880
tiberschritt die Bevolkerung die Millionenmarke, vor dem Ersten Weltkrieg zédhlte
die Stadt zwei, bald nach der Griindung von Grof3-Berlin im Jahr 1920 tiber vier
Millionen Einwohner.3”

Ungeachtet der betrichtlichen Gréf8enunterschiede und des unterschiedlichen
Wachstumstempos hatten die beiden Stidte einiges miteinander gemein. Allem
voran — und trotz des deutschen Foderalismus — waren sie Hauptstidte und dem-
entsprechend Zentren des politischen, wirtschaftlichen, gesellschaftlichen und
kulturellen Lebens der jeweiligen Nation.3® Nicht nur aufgrund ihres Bevolke-
rungsreichtums waren sie Metropolen, wobei unter Metropole in Abgrenzung
von der lediglich groflen Stadt ein urbanes Gemeinwesen verstanden wird, das
reich an materiellen und kulturellen Ressourcen ist, in groBem Umfang Zuziigler
anzieht, eine ethnische, soziale und kulturelle Diversitit aufweist, Kontrolle iiber
ein Hinterland ausiibt und in Beziehung zu anderen Metropolen steht.

Trotz dieser Parallelen wurden die beiden Metropolen in der Zeit der ,langen
Jahrhundertwende® als sehr unterschiedlich und im Grunde inkommensurabel
wahrgenommen und das galt ebenso fiir ihre Theaterlandschaften. Der osterrei-
chische Schriftsteller Hermann Bahr beispielsweise meinte 1910 nach lingerem
London-Aufenthalt, ein Besucher aus Deutschland habe ,,in englischen Theatern
gleich das erste Mal den Eindruck, da8 hier alles ganz anders ist als bei uns“40
,Anders war fiir Bahr gleichbedeutend mit ,schlechter!, denn wihrend das Thea-
ter auf dem Kontinent als ,eine Anstalt der geistigen und sittlichen Erziehung*
gelte, rieche es in England ,nach gemeinem irdischen Vergniigen, nach unerlaub-
ter Lust®. Dies beruhte seiner Ansicht nach darauf, dass in Grof3britannien die
Theater als ,,Privatgeschift, auf dem Kontinent hingegen als ,,6ffentliche Ange-
legenheit gefithrt wiirden.*! Ahnlich sah es noch in den 1920er Jahren der

35 Vgl. Maximilian Harden, Neu-Byzanz, DIE ZUKUNFT 11 (1895), S.577-586, hier S.584; KERR,
Wo liegt Berlin?, S. 58, 63; sieche auch MARX, Das theatralische Zeitalter, S.251-310; zum Ver-
gleich zwischen London und Berlin siehe ALTER, Einleitung; ROBERT, Paris, London, Berlin.

36 Vgl. BALL und SUNDERLAND, An Economic History of London, S.42.

37 Vgl. ELsNER und MUMMELTHEY, Vom Ende der Griinderzeit bis zur Neuorganisation der
Hauptstadt.

38 Vgl. ROBERT, Paris, London, Berlin; WINTER, Paris, London, Berlin.

39 Vgl. ReIF, Metropolen, insbes. S. 3; OSTERHAMMEL, Die Verwandlung der Welt, S. 384-386; AL-
TER, Einleitung, S. 10.

40 Hermann Bahr, Englisches Theater, DIE SCHAUBUHNE 6 (1910), 2. Bd., S. 860-864, hier S.861.

41 Ebd.; zu Bahr in England siehe Daviau, Hermann Bahr in England.
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Okonom Hermann Levy, wenn er eine ,wirkliche Hinneigung des Deutschen
zum Kunstgenuf3“ ausmachte, wiahrend dem britischen Publikum Bithnenunter-
haltung ,als ,recreation‘ im besten Falle, als Befriedigung von sensationellen
Empfindungsbediirfnissen in anderen Fillen“ gelte.#> Wie Bahr und Levy war das
Gros der deutschen Intellektuellen davon iiberzeugt, dass die beiden Theaterkul-
turen nicht nur unterschiedlich, sondern dass das deutsche dem britischen Thea-
ter eindeutig iiberlegen war. Selbst manche britische Beobachter teilten diese
Ansicht. So etwa der Kritiker William Archer, der bei einem Besuch der deutschen
Hauptstadt befand, der Spielplan einer einzelnen Berliner Bithne enthalte mehr
Qualitit ,than the whole twelve months’ record of our thirty London theatres“.43
Ahnlich wie Bahr und Levy dachte er dabei in erster Linie an das Kunsttheater,
das aber auch in Berlin nur einen kleinen Anteil ausmachte.

Tatséchlich resultierten die Unterschiede zwischen den beiden Metropolen in
zwei auf den ersten Blick duflerst verschiedenen Theaterlandschaften. So besafd
London bereits an der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert neben den Theatern
im Stadtkern eine Reihe von Vorstadtbiihnen.#* Rein quantitativ gesehen blieb es
fithrend: 1891 zihlte London 49 Biihnen mit 65 550 Sitzplitzen.> In Berlin hatte
es um 1800 lediglich zwei Hoftheater gegeben, die noch bis zur Mitte des 19. Jahr-
hunderts das Theaterleben der Stadt dominierten. In den folgenden Jahrzehnten
biiflten sie jedoch erheblich an Einfluss ein. Zwar dienten sie nach wie vor der
monarchischen Reprisentation, quantitativ gesehen fielen sie aber kaum noch ins
Gewicht. Infolge der Liberalisierung der Theatergesetzgebung waren seit 1869 in
kurzer Zeit eine ganze Reihe neuer Bithnen entstanden, deren Zahl bis 1900 auf
20 stieg.4® Weder in wirtschaftlicher Organisation noch ihren Spielplinen nach
unterschieden sich diese fundamental von den Theatern in London.

Die kritischen Auflerungen von Bahr und Levy iiber das Londoner Theater re-
lativieren sich zudem, stellt man ihnen gegeniiber, wie deutsche Intellektuelle die
heimische Biithnenunterhaltung beurteilten. Parallel zur ,Theaterepidemie‘ ent-
brannte ein erbitterter, publizistischer Kampf gegen das Geschiftstheater, bei dem
ganz dhnliche Klischees bemiiht wurden.#” Wenn ein Schriftsteller 1872 bemin-
gelte, die ,Mehrzahl des Publikums“ verlange ,von der Biithne Schaustellungen,
durch welche die Sinnlichkeit angenehm angeregt, dem Geist aber nicht die ge-

42 Hermann Levy, Gedanken iiber Theater und Wirtschaft, DAs JUNGE DEUTSCHLAND 3 (1920),
Nr.5/6, S.177-185, hier S.177.

43 ARCHER, The Theatrical ,World* of 1896, S.xiii.

4 Vgl. Mooy, lllegitimate Theatre; dies., The Theatrical Revolution.

45 Nicht inbegriffen sind hierbei die 42 Music Halls mit noch einmal 55000 Sitzplétzen; vgl.
SMITH, The New Survey of London, 1. Bd., S. 291; GALE, ,The London Stages, S. 146; siehe auch
HowaRrD, London Theatres; EARL und SELL, The Theatres Trust Guide; sowie Tabelle 1.

46 JaocoBsOHN, Theater der Reichshauptstadt, S. 23; siehe auch Tabelle 2.

47 Vgl. ROHDE, Die wahren Ursachen; HAHN, Das deutsche Theater; GeseLL, Die Ubelstinde;
Paull, Die Befreiung; HARDEN, Berlin als Theaterhauptstadt; LINSEMANN, Die Theaterstadt
Berlin; SCHERL, Berlin hat kein Theaterpublikum; KiENzL, Die Biithne; SEELIG, Geschiftstheater
oder Kulturtheater; STRECKER, Der Niedergang Berlins als Theaterstadt; WEeiss, Deutsche The-
aterverhiltnisse; HINSMANN, Theaterelend.
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ringste Anstrengung zugemuthet wird®, nahm er den Vorwurf vorweg, den Levy
Jahrzehnte spdter dem britischen Publikum machte.48

Vor diesem Hintergrund erscheint es fraglich, ob die Theaterlandschaften der
beiden Metropolen tatsichlich so verschieden waren, wie viele Beobachter be-
haupteten. Obwohl es bedeutende Unterschiede gab, operierten die meisten kom-
merziellen Theater Londons und Berlins nach denselben Prinzipien und hatten
mit denselben Problemen zu kimpfen. Da sie dhnliche Transformationsprozesse
durchmachten, glichen sie sich tiberdies zunehmend an. Hinzu kam ein inten-
siver Austausch zwischen den beiden Metropolen auf nahezu allen Ebenen des
Theaterbetriebs. Dieser wird gerade durch jene Beobachter verbiirgt, die auf den
Unterschieden insistierten, zeigen ihre Kommentare doch, wie gebannt Briten das
deutsche und Deutsche das britische Theater beobachteten. Wenn London und
Berlin als kulturelle Gegensitze aufgebaut wurden, dann hatte dies weniger mit
der Realitit des Theaters zu tun, als vielmehr mit der gegenseitigen Wahrneh-
mung der beiden Nationen im Zeitalter des Imperialismus. Sie triibte offensicht-
lich auch den Blick der Theaterkritiker, die Unterschiede und Entfremdungen
iiberdeutlich bemerkten, Gemeinsamkeiten und Austauschprozesse aber iiber-
sahen. Thre Auflerungen entsprangen weniger der Beobachtung, als dass sie vor-
gefasste Urteile bestitigten. Inszenierte Moderne fragt deshalb, ob sich die Theater-
landschaften von London und Berlin nicht sehr viel dhnlicher waren, als es zeit-
genossische Kommentatoren wahrhaben wollten.

Die Wahrnehmung der Theaterkritiker war zumindest teilweise Ausdruck jenes
»Anglo-German antagonism®, den der Historiker Paul Kennedy fiir die Dekaden
vor dem Ersten Weltkrieg ausmachte.4? Die Reichweite dieser Interpretation wird
in letzter Zeit verstirkt in Zweifel gezogen. Wie Dominik Geppert und Robert
Gerwarth inzwischen festgestellt haben — und wie neuere Studien bestitigen —
ging die Ablehnung des jeweils anderen Hand in Hand mit einem Gefiihl kultu-
reller Nahe. Selbst noch auf dem Hohepunkt von Entfremdung und Rivalitit im
ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts gab es rege Kontakte und ein hohes Mafd an
gegenseitiger Bewunderung und intellektueller Befruchtung.’® Das Theater ist
dafiir der beste Beleg, denn wihrend Kritiker es heranzogen, um die eigene kultu-
relle Uberlegenheit zu demonstrieren, legte es selbst einen ausgeprigten Kosmo-
politismus an den Tag. Da dieser kulturelle Austausch bislang jedoch kaum er-
forscht wurde, geht die Theatergeschichte bis heute davon aus, dass die Theater-
kulturen der beiden Lander grundverschieden waren und sich isoliert voneinander
und ohne gegenseitige Beeinflussung entwickelten.>!

48 KOBERLE, Die Theater-Krisis, S. 25.

49 KENNEDY, The Rise of the Anglo-German Antagonism; siehe auch RUGER, Revisiting the An-
glo-German Antagonism.

50 GepPERT und GERWARTH, Introduction, S.2; sieche auch MUHSs et al., Briicken iiber den Kanal?;
EISENBERG, ,English Sports® und deutsche Biirger; GEPPERT, Pressekriege; RUGER, The Great
Naval Game; BoscH, Offentliche Geheimnisse.

51 Vgl. HEINRICH, Entertainment, Propaganda, Education, S.2.
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Damit sind wichtige Griinde genannt, die fiir eine vergleichende Geschichte
gerade des Theaters von London und Berlin sprechen. Zunichst einmal beugt der
Vergleich der Neigung zur lokalen und nationalen Nabelschau vor. ,,Die Dinge
dieser Welt vom berlinischen Standpunkt zu betrachten®, meinte schon Alfred
Kerr, ,ist eine Beschrinktheit“>? Indem er Unterschiede und Besonderheiten er-
kennen lisst, verleiht der Vergleich seinen Objekten schirfere Konturen. Sodann
ermoglicht er es, nach tibergreifenden, transnationalen Prozessen zu fahnden, die
auch jenseits der ausgewihlten Beispiele Gtiltigkeit beanspruchen konnen. Und
schliefllich erlaubt die Verbindung mit den Ansdtzen der Kulturtransferforschung
den grenziiberschreitenden Austausch, seine Mechanismen und Folgen zu unter-
suchen.>? Alle diese Vergleichsdimensionen finden in unterschiedlichem Grad in
dieser Studie Berticksichtigung. Sie fragt nicht nur nach Gemeinsamkeiten und
Unterschieden, sondern spiirt auch dem Austausch zwischen den beiden Theater-
landschaften und ihren Verflechtungen sowie der gegenseitigen Wahrnehmung
nach. Ein solcher Vergleich verspricht auch neue Einsichten in die deutsch-briti-
sche Beziehungsgeschichte jenseits eines ,Anglo-German antagonism®.

Die lange Jahrhundertwende

Berlin und London sind die Orte der Geschichte, die hier erzihlt wird, der Zeit-
raum sind die Jahrzehnte zwischen 1880 und 1930. Der naheliegendste Grund fiir
diese Datierung ist das Theater selbst, das in dieser Zeit seine grofite kulturelle
Relevanz und gesellschaftliche Reichweite erlangte: Die ,lange Jahrhundertwende
war gleichzeitig das letzte ,theatralische Zeitalter“>* Uberdies konnen hiufig
herangezogene politische Wegmarken wie der Regierungsantritt von Konigin
Victoria oder die Griindung des Deutschen Reichs weder fiir das Theater noch fur
die Kulturgeschichte besondere Relevanz beanspruchen. Nicht zuletzt macht der
Vergleich eine fiir beide Stadte dhnlich relevante Datierung erforderlich und so
dienen die Jahre 1880 und 1930 zunichst blof3 als grobe Orientierungspunkte,
zumal mitunter Riickblicke unverzichtbar sind, um lingerfristige Entwicklungen
zu verstehen. Auch ermdoglicht es diese Datierung, der kulturellen Bedeutung des
Ersten Weltkrieges nachzugehen, der in vielen Studien als End- oder Anfangs-
punkt dient, jedoch nur selten in den historischen Verlauf eingebettet wird.
Schon seit Lingerem fragen Historiker deshalb, ob nicht das halbe Jahrhundert
zwischen 1880 und 1930 als eine eigene Epoche zu verstehen ist. Zum ersten Mal
Verwendung fand das Konzept einer ,langen Jahrhundertwende® in einem 1990
von den Historikern August Nitschke, Gerhard A. Ritter, Detlev Peukert und Rii-
diger vom Bruch herausgegeben Sammelband.>> Peukert iibernahm aufbauend

52 KERR, Wo liegt Berlin?, S.190.

53 Vgl. PAULMANN, Interkultureller Vergleich; ders., Internationaler Vergleich; MippELL, Kultur-
transfer und Historische Komparatistik; WERNER und ZIMMERMANN, Vergleich, Transfer, Ver-
flechtung; EISENBERG, Kulturtransfer als historischer Prozef3.

54 Vgl. MARX, Ein theatralisches Zeitalter.

55 Vgl. NITSCHKE, RITTER, PEUKERT und vom BrucH (Hrsg.), Der Aufbruch in die Moderne.
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auf Max Weber den in Kunst- und Literaturgeschichte etablierten Begriff der
Jklassischen Moderne* fiir die Geschichte im Allgemeinen.”® Die Weimarer Repu-
blik verstand er nicht als eine eigenstdndige Epoche, sondern als ,Krisenjahre der
Klassischen Moderne®, mithin als neue Phase eines Prozesses, der vor 1900 be-
gonnen hatte und der bis in unsere Gegenwart fortdauert: ,,Was seit der Jahrhun-
dertwende [...] entwickelt wurde, probte unsere heute noch gegenwirtige Lebens-
form ein, gestaltete sie klassisch aus. In den Jahren zwischen Erstem Weltkrieg
und Weltwirtschaftskrise setzte sich die klassische Moderne auf breiter Front
durch, entfaltete ihre Widerspriiche und stiirzte in ihre tiefste Krise“.>’

Das Konzept der langen Jahrhundertwende ermdoglicht es, festgefahrene Be-
trachtungsweisen infrage zu stellen, und 6ffnet den Blick iiber die fundamentalen
politischen Briiche des 20. Jahrhunderts hinaus auf lingerfristige gesellschaftliche,
wirtschaftliche, kulturelle und auch politische Kontinuititen. Seine Tragfihigkeit
ist mittlerweile von einer ganzen Reihe von Studien untermauert worden, die es
zugleich um wichtige Aspekte erweitert haben.>® Da dieser Periodisierungsvor-
schlag sich nicht an Ereignissen orientiert, sondern die Dynamik und Kontinuitit
von Geschichte betont, eignet er sich tiberdies als Grundlage fiir einen histori-
schen Vergleich.

Ahnlich wie die deutsche versteht auch die britische Geschichtswissenschaft
den Ersten Weltkrieg haufig als Epochenscheide. Historiker, die tiber die Zwi-
schenkriegszeit schreiben, sehen sich allerdings dem gleichen Dilemma ausgesetzt
wie Peukert: Viele der von ihnen betrachteten Entwicklungen begannen nicht erst
nach dem Krieg, sondern reichten bis ins ausgehende 19. Jahrhundert zuriick, wie
John Stevenson feststellt: ,Some of the most significant features of social change
[...] have their origins in the period before 1914, frequently before 1900“>° Des-
halb wird hier das Konzept der langen Jahrhundertwende auf Grofibritannien
ibertragen. Den von Peukert und Stevenson beobachteten Phidnomenen lagen
globale Prozesse zugrunde, die zwar selten synchron abliefen, aber dennoch fiir
beide Nationen (wenn nicht fiir die gesamte westliche Welt) relevant waren.®0
Dazu gehoren insbesondere das Aufkommen der Massenpolitik und des moder-
nen Interventionsstaates sowie die Ausdehnung des staatlichen Zugriffs auf die
Biirger, die beschleunigte Urbanisierung und Zentralisierung, die Durchsetzung
von ,Klasse‘ als umfassendes soziales Strukturierungsprinzip bei gleichzeitig
voranschreitender Demokratisierung, die Dynamisierung der traditionellen Ge-
schlechtervorstellungen und schliefflich die Anfinge einer alle gesellschaftlichen

56 Vgl. PEUKERT, Max Webers Diagnose der Moderne.

57 PEUKERT, Die Weimarer Republik, S. 11.

58 Vgl. NotrtE, 1900; ders., Abschied vom 19.Jahrhundert; Kocka, Das lange 19.Jahrhundert,
S.149-151; BAUER, Das ,lange 19. Jahrhundert, S. 77-79; HERBERT, Europe in High Modernity;
GEISTHOVEL und KNocH (Hrsg.), Orte der Moderne; KNOCH und MoRraAT (Hrsg.), Kommuni-
kation als Beobachtung; MORAT und JENSEN (Hrsg.), Rationalisierungen des Gefiihls; DIPPER,
Moderne; zur Periodisierung siehe auch OSTERHAMMEL, Die Verwandlung der Welt, S. 84-116.

59 STEVENSON, British Society, S.17.

60 Vgl. Bavry, The Birth of the Modern World; OsTERHAMMEL, Die Verwandlung der Welt.
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Bereiche erfassenden Kommerzialisierung und des modernen Massenkonsums.®!
Und schlie8lich macht auch vom 19. Jahrhundert aus gesehen die Betonung einer
langen Jahrhundertwende Sinn, da in den ,,1880er und 1890er Jahren [...] ein
solcher ,Ruck® durch die Welt“ ging, dass zu Recht von einem Einschnitt gespro-
chen werden kann.62

Freilich dauerte es noch weit bis ins 20. Jahrhundert hinein, bis alle diese Pro-
zesse die breite Bevolkerung erreichten. In Metropolen wie London und Berlin
lieflen sie sich im Anfangsstadium bereits seit dem letzten Drittel des 19. Jahrhun-
derts beobachten, etwa in den groflen Warenhidusern, auf der Strafle, wo nun
Fahrrader und die ersten Autos zu sehen waren, oder an den Orten der neuen
Vergniigungs- und Freizeitindustrie. Diese Entwicklungen fallen nicht blof retro-
spektiv aus dem sicheren Abstand eines Jahrhunderts auf. In Gro3britannien gab
es in der Zeit um 1900 ,a widely diffused sense of living in a peculiarly ,modern’
age“.%3 Ebenso finden sich fiir Deutschland ,,in groler Zahl Indizien und Zeugnis-
se eines lebendigen Bewuftseins von der Modernitit der Zeit“.%*

Die Theatergeschichte verwendet oft eine an politischen Ereignissen orientierte
Periodisierung.®> Vielen Monographien dient das Jahr 1914 als natiirlicher End-
punkt, andere setzen mit dem Jahr 1918 ein, dritte konzentrieren sich ganz auf
den Ersten Weltkrieg.6® Wenngleich dieser erhebliche Folgen fiir die Kultur hatte,
sollte sein Zasurcharakter aber nicht als selbstverstindlich vorausgesetzt werden.
Das gilt gleichermaflen fiir die verbreitete Datierung der Anfinge der Populir-
kultur auf die Zwischenkriegszeit.®” Nicht nur war der ,,Weimarer Stil vor der
Weimarer Republik entstanden®, auch die Urspriinge der Populirkultur lagen
weiter zuriick.%® So setzte die ,,,industrial revolution® in popular entertainment
dem Historiker Eric Hobsbawm zufolge bereits gegen Ende des 19. Jahrhunderts
ein.% Zudem fragt sich, wie eine solche Datierung mit der damals viel kommen-
tierten ,, Theaterkrise“ zu vereinbaren ist.”? Um diesen Fragen auf den Grund zu
gehen und nach Briichen und Kontinuititen zu fahnden, bietet sich deshalb ein
lingerer Untersuchungszeitraum an.

61 Vgl. NoLTE, 1900; ders., Abschied vom 19. Jahrhundert; HERBERT, Europe in High Modernity;
DippER, Moderne; HARRIS, Private Lives, Public Spirit, insbes. S. 3-34.

62 OSTERHAMMEL, Die Verwandlung der Welt, S. 103.

63 HARRIS, Private Lives, Public Spirit, S. 32.

64 BAUER, Das ,lange‘ 19. Jahrhundert, S. 78.

65 Vgl. RowELL, The Victorian Theatre; BooTH, Theatre; WiLsoN, Edwardian Theatre; BooTH
und KaprLaN (Hrsg.), The Edwardian Theatre; BRAUNECK, Die Welt als Bithne; DONOHUE
(Hrsg.), The Cambridge History; KersHaw (Hrsg), The Cambridge History.

66 Vgl. Davis, The Economics; THER, In der Mitte der Gesellschaft; CHARLE, Theaterhauptstidte;
WILLETT, The Theatre of the Weimar Republic; BARKER und GALE (Hrsg.), British Theatre
Between the Wars; HEINRICH, Entertainment, Propaganda, Education; BAUMEISTER, Kriegs-
theater; COLLINS, Theatre at War; WILLIAMS, British Theatre in the Great War.

67 Vgl. FUHRER, Auf dem Weg zur ,Massenkultur?; KoL, Die Weimarer Republik, S. 106.

68 Gay, Die Republik der Au8enseiter, S.23.

69 HoBsBawM, The Jazz Scene, S. 159; siche auch MAASE, Grenzenloses Vergniigen.

70 Vgl. Felix Pinner, Die Krise der Theaterwirtschaft, DIt DEUTSCHE BUHNE 17 (1925), H. 1/2,
S.2-6; IHERING, Theaterkrise? Geistige Krise!; DUSSEL, Theater in der Krise.
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Die lange Jahrhundertwende als eigenstindige Epoche zu betrachten, heifit je-
doch nicht, sie als statischen Zeitraum zu sehen. Analog zu Peukerts Chronologie,
der zufolge die Moderne um 1900 begann, vor dem Ersten Weltkrieg ihren Hohe-
punkt erreichte und in der Weimarer Republik eine Krisenzeit erlebte, ldsst sich
auch die Entwicklung des kommerziellen Unterhaltungstheaters in Berlin als eine
Tragodie, eine Geschichte von Aufstieg und Fall lesen: von der ,Theaterepidemie’
der 1880er Jahre tiber die ,Theaterkrise der Zwischenkriegszeit bis zum Unter-
gang des Geschiftstheaters in der Doppelkatastrophe von Weltwirtschaftskrise
und nationalsozialistischer Gleichschaltung. Das Londoner Theater veridnderte
sich in derselben Periode zwar ebenfalls, iiberstand die Umbriiche der beiden
Weltkriege aber weitgehend intakt. Somit bilden die Entwicklungen in Berlin die
Folie, vor der sich die Entwicklungen in London umso klarer abzeichnen und
umgekehrt.

Populéres Theater

Obwohl hier pragmatisch kurzerhand von dem Theater die Rede ist, muss diffe-
renziert werden, denn das Theater war keineswegs eine geschlossene Einheit, son-
dern die Summe verschiedener Gruppen, die oft unterschiedliche Interessen ver-
folgten und nicht selten miteinander in Konflikt standen, etwa wenn die Theater
um das Publikum konkurrierten oder Direktoren und Schauspieler iiber die
Hohe der Gagen stritten. Die wichtigste Trennlinie verlief jedoch zwischen dem
Kunsttheater einerseits und dem kommerziellen Unterhaltungstheater anderer-
seits, das im Zentrum dieser Studie steht. Aus heutiger Sicht, in der die Aufspal-
tung in Hoch- und Populédrkultur von beiden Seiten kontinuierlich iiberschritten
und unterminiert wird, erscheint es zunichst fraglich, ob diese Unterscheidung
iiberhaupt aufrechtzuerhalten ist. Wie Peter Burke einwendet, wire es ohne sie
aber schwierig, Wechselwirkungen aufzuzeigen.”! Noch wichtiger ist, dass die
dichotome Unterscheidung zwischen dem Kunst- und dem Unterhaltungstheater
so wirkmichtig war und von beiden Seiten derart forciert wurde, dass sie gar
nicht ignoriert werden kann.

Das gilt in erster Linie fiir Deutschland, wo das Theater seit dem 18. Jahrhun-
dert zur ,moralischen Anstalt’ aufgeladen wurde.”> Damit setzte ein Prozess der
Dichotomisierung der Kultur in hoch und nieder, in Kunst und Unterhaltung ein,
der sich auch in anderen Bereichen beobachten lésst, zumal in der dem Theater
eng verwandten Literatur.”> Bei den gegen Ende des 19.Jahrhunderts in grofler
Zahl entstehenden Geschiftstheatern gab nicht linger der bildungsbiirgerliche
Autor und Kritiker, sondern ,der Zuspruch des Publikums®, der ,laute Publi-

71 Vgl. BURKE, Was ist Kulturgeschichte?, S. 45.

72 Vgl. DRESSLER, Von der Schaubiihne zur Sittenschule; BAYERDORFER, Theater und Bildungsbiir-
gertum; MOLLER, Zwischen Kunst und Kommerz; ZIELSKE, Zwischen monarchischer Idee und
Urbanitit.

73 Vgl. Fratz, Das Bithnen-Erfolgsstiick; RUPPERT, Labor der Seele, S. 135-146; siehe auch allge-
mein BURGER, Einleitung; HUYSSEN, After the Great Divide; LEVINE, Highbrow/Lowbrow.
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kumserfolg [...] den Ausschlag®’4 Anstatt die Massen zu bilden und zu erziehen,
wie dies die Intellektuellen vom Theater verlangten, suchten die Direktoren der
Geschiftstheater vielmehr deren Geschmack zu befriedigen, um ihre Einnahmen
zu maximieren. Damit schwand der Einfluss des Bildungsbiirgertums, das wih-
rend dieser Zeit ohnehin seine gesellschaftliche Vorrangstellung einbiifite.”> Es
entwickelte ein ,Heimweh nach einer Epoche, in der die Werte der Kultur das
Erbteil und der Besitz einer einzelnen Klassen waren und nicht jedermann offen-
standen®, das konstitutiv war fiir seine Auseinandersetzung mit der Populdrkultur
im 20. Jahrhundert.”¢

Die Intellektuellen antworteten mit der Griindung exklusiver Theatervereine,
zuerst in Paris, dann auch in Berlin und London. Das Théatre Libre, die Freie
Bithne und die Independent Theatre Society zeigten in geschlossenen Vereinsvor-
stellungen die von der Zensur verbotenen naturalistischen Dramen. Die Zensur
war jedoch nicht das alleinige Motiv fiir die Griindung dieser Vereine. Die Freie
Biihne zielte auf ein Theater ab, das ,,frei ist von den Riicksichten auf Theatercen-
sur und Gelderwerb“.”” Hinter der Kritik an der Kommerzialisierung des Theaters
verbarg sich der Widerstand gegen dessen soziale Offnung. Niemand formulierte
das klarer als der Dichter Julius Hart, der iiber das Theater der Freien Biihne
meinte: ,,Es kostete kein Geld, es brachte keins ein. Ein Publikum, ein odi profa-
num vulgus, war nicht vorhanden. Es brauchte nicht erst feierlich mit Horazi-
schen Gebirden von unseren Schwellen gewiesen zu werden“’8 Die verbreitete
Kritik am Geschiftstheater war daher nicht nur antikapitalistisch motiviert, sie
trug auch antidemokratische oder wenigstens kultursnobistische Ziige. In jedem
Fall aber formierte sich das Theater der Avantgarde um 1900 in ausdriicklicher
Opposition gegen das kommerzielle Unterhaltungstheater.

Umgekehrt grenzte sich aber auch das Unterhaltungstheater von der Hochkul-
tur ab. In der Posse Rund um Berlin, die 1899 im Metropol-Theater lief, antwor-
tete eine junge Berlinerin auf die Frage, warum sie lieber ins Varieté als in ein
Theater ginge: ,Weil wir uns alle [...] selbst auf die dimmste Weise lieber von der
alltaglichen Misere erholen wollen, als uns der sogenannten neuen Richtung im-
mer gerade mit der Nase drauf stoflen zu lassen“.”® Mit der ,neuen Richtung’ war
natiirlich der Naturalismus gemeint, der es zu seinem Programm erhoben hatte,
auf soziale Missstinde aufmerksam zu machen, und dem hier eine eindeutige Ab-
sage erteilt wird. Einige Szenen spiter tritt das Varieté selbst auf, verkorpert durch
eine Schauspielerin. Als diese von den ihr feindlich gesonnenen Berliner Theater-
direktoren bedringt wird, eilt ihr der Direktor des Metropol-Theaters, Richard
Schultz, personlich zu Hilfe und engagiert sie zur Bestiirzung seiner Kollegen fiir
seine Biihne, in der Hoffnung, dass ,aus der Mamsell Ubermut / Ein Stiickchen

74 HAHN, Das deutsche Theater, S. 44; SEELIG, Geschiftstheater oder Kulturtheater?, S. 16.
75 Vgl. VONDUNG, Zur Lage der Gebildeten; JARAUSCH, Die Krise.

76 Eco, Apokalyptiker und Integrierte, S. 39.

77 Zit. n. MENDELSSOHN, S. Fischer, S.93.

78 HART, Die Entstehung der Freien Biihne, S. 174.

79 Rund um Berlin, 1. Bild, 1. Scene, LAB, A Pr. Br. Rep. 030-05-02 Nr. 1254.
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neue lust’ge Kunst geboren“ wird.80 Nirgends kam das Unterhaltungstheater der
Formulierung eines kiinstlerischen Programms niher als in dieser Posse, die den
Naturalismus und den Bildungsanspruch zurtickwies, das Varieté zum Vorbild er-
hob und unbeschwerte Unterhaltung propagierte.

Im selben Jahr erschien in London das Stiick Pot-Pourri, in dem ein Theater-
direktor auf der Biithne ein ganz dhnliches Programm verkiindete: ,I never talk
about High Art; it’s not my point of view / To elevate the masses — or to please the
cultured few"; sein Theater pries er an als ,the very best Amusement Shop on
Earth“8! Diese Haltung entsprach der vieler Londoner Theaterdirektoren. So ver-
wabhrte sich John Hollingshead, der erste Manager des Gaiety Theatre, explizit da-
gegen, das Publikum belehren zu wollen. Der angehende Theaterdirektor diirfe
viele Fehler begehen, jedoch diirfe er nie dem Publikum seinen eigenen Ge-
schmack aufzwingen: ,,He must never commit the folly and impertinence of sug-
gesting to a customer who asks for a baked potato the propriety of selecting a rose
or a volume of poetry“82 Auch sein Nachfolger George Edwardes war dieser
Meinung, als er erklirte: ,,[T]here are also serious-minded people who will have it
that it is the only function of the theatre to improve our minds. That is not my
philosophy*“.83 Wihrend die Intellektuellen ihren eigenen Geschmack zum Maf-
stab erklirten und beanspruchten, das Publikum bilden zu wollen, fiihlten sich
die Direktoren der Geschiftstheater allein dessen Geschmack verpflichtet.

Populires Theater lisst sich aber auch einfacher und ohne Rekurs auf die Un-
terscheidung von Kulturniveaus definieren. Nach Lawrence Levine ist populdre
Kultur ,culture that is popular; culture that is widely accessible and widely ac-
cessed; widely disseminated, and widely viewed or heard or read.8* Dementspre-
chend umfasst populdres Theater jene Theater, Gattungen und Stiicke, die am
populdrsten waren, das heif3t, die das grofite Publikum erreichten oder, mit David
Mayer gesprochen, ,,drama that is principally concerned with the widest reach of
audience available at a given moment or place®.8> Fiir die Zeit um 1900 galt dies
weder fiir die Klassiker noch fiir die Avantgarde, sondern in erster Linie fiir das
populidre Musiktheater in Gestalt von Operette, Musical Comedy und Revue.

Das élteste der drei Genres war die Operette, deren Urspriinge im Paris des
zweiten Kaiserreichs lagen, mit Jacques Offenbach als ihrem bekanntesten Vertre-
ter.86 Zur wirklichen, auch internationalen Industrie entwickelte sie sich aber erst
nach 1900. Vor allem der weltweite Erfolg von Franz Lehérs Operette Die Lustige
Witwe markierte einen Quantensprung — schon aufgrund der Rekorde, die sie
einstellte: 1905 am Theater an der Wien uraufgefiihrt, soll sie binnen fiinf Jahren

80 Ebd.

81 Pot-Pourri, 1. Akt, 1. Szene, BL, MSS LCP 53682.

82 HOLLINGSHEAD, Plain English, S. 10.

83 The George Edwardes Jubilee. Quarter of a Century at the Gaiety, THE Era, 2.12.1911, S. 15.

84 LEVINE, The Folklore of Industrial Society, S. 1373.

85 MAYER, Towards a Definition of Popular Theatre, S. 263.

86 Vgl. KRACAUER, Jacques Offenbach; WEGENER (Hrsg.), Jacques Offenbach; FRaNKE (Hrsg.),
Offenbach.
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weltweit 18 000 Auffiihrungen erlebt haben; als The Merry Widow ging sie in Lon-
don 778-mal, in New York 416-mal iiber die Bithne.8” Dieser Erfolg trug maf3-
geblich dazu bei, dass die Theaterdirektoren verstarkt auf die Operette setzten
und dass diese eine kontinuierlich wachsende Anhidngerschar auch unter jiinge-
ren Komponisten fand. Neben Wien, wo die Werke von Franz Lehdr, Leo Fall und
Oscar Straus uraufgefithrt wurden, etablierte sich Berlin seit 1900 immer mehr
als ein Zentrum des populdren Musiktheaters. Mit der Berliner Operette entwi-
ckelte es eine eigene, lokale Spielart des Erfolgsgenres. Am Anfang stand die Ope-
rette Frau Luna von Paul Lincke, die 1899 im Apollo-Theater uraufgefithrt wurde,
wo sie tiber 600-mal zu sehen war.88 Noch populdrer waren die Werke von Jean
Gilbert und Walter Kollo. So erreichte schon im Jahr ihrer Urauffithrung 1910
Gilberts Operette Polnische Wirtschaft 976 Vorstellungen; in der Spielzeit 1911/12
war sie mit 1697 Auffilhrungen das meistgespielte Stiick an deutschsprachigen
Theatern.8?

Grof3britannien besaf8 eine eigene Tradition des populdren Musiktheaters, die
mit den Comic Operas von William S. Gilbert und Arthur Sullivan einen ersten
Hohepunkt erreichte. Allerdings waren sie keineswegs unbeeinflusst von konti-
nentalen Entwicklungen, etwa von Offenbach.®0 Trotz ihrer Popularitit in der
Heimat fanden sie international kaum Resonanz. Das gelang erst der Musical Co-
medy, die in den 1890er Jahren am Gaiety Theatre erfunden wurde und die die
Comic Opera bald verdringte. Fast saimtliche der am meisten gespielten Stiicke
zwischen 1880 und 1930 waren Musical Comedies, darunter mit Chu Chin Chow
das erfolgreichste Stiick dieser Epoche iiberhaupt. Zwischen 1916 und 1921 war
es 2238-mal en suite im His Majesty’s Theatre in London zu sehen — ein Rekord,
der erst nach dem Zweiten Weltkrieg eingestellt wurde. Viele weitere Musical
Comedies erreichten ebenfalls beachtliche Laufzeiten. Uber 600 Auffithrungen
waren keine Seltenheit, aber auch die 1000er-Marke wurde immer wieder ein-
gestellt.?!

Zur selben Zeit als in London die ersten Musical Comedies auf der Biihne
erschienen, importierte Richard Schultz am Metropol-Theater das Genre der
Jahresrevue aus Paris. Es lief} die politischen, gesellschaftlichen und kulturellen
Ereignisse eines Jahres buchstéblich Revue passieren, in Form einzelner Bilder, die
miteinander durch einen losen roten Faden und die Figuren der Commere und
des Compere zusammengehalten wurden.?? Nach dem Erfolg von Neuestes! Aller-
neuestes! von 1903 zeigte das Metropol-Theater zehn weitere Jahresrevuen, die
ihrem Namen auch insofern Ehre machten, als sie sich meist ein ganzes Jahr lang

87 Vgl. FREY, ,Was sagt ihr zu diesem Erfolg’, S.91; GinzL, The Encyclopedia, S. 1273f.

88 Frau Luna LAB, A Pr.Br. Rep. 030-05-02 Nr. 1128; siche auch BorN, Berliner Luft; SCHNEIDE-
REIT, Berlin, wie es weint und lacht; ders., Paul Lincke.

89 Vgl. DEUTSCHER BUHNENSPIELPLAN.

90 Vgl. CANNADINE, Tradition; OosT, Gilbert and Sullivan; LamB, Offenbach in London.

91 Eine Liste der meistgespielten Stiicke findet sich in: WHO’S WHO IN THE THEATRE von 1933,
S.1699; siehe auch Pick, The West End, S. 32.

92 Vgl. CHARLE, Ein paradoxes Genre.
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auf dem Spielplan hielten. Nur in Ausnahmefillen musste die Zeit bis zur nichs-
ten Revue mit einer Operette {iberbriickt werden.?> Die Jahresrevuen machten
das Metropol-Theater im ganzen deutschsprachigen Raum bekannt: ,Fiir die
Auslinder und Provinzler, die die Reichshauptstadt besuchten, gab es in Berlin
nur drei Dinge von Wichtigkeit zu sehen: den Kaiser Wilhelm, die Ablosung der
Wache Unter den Linden und eben die Metropol-Revue“?* Mit dem Misserfolg
von Chauffeur — in’s Metropol! endete 1912 die Serie der Jahresrevuen und das
Metropol-Theater stellte auf Operetten um.

Im selben Jahr, als die Revue in Berlin an Zugkraft verlor, begann sie in London
iiberhaupt erst populdr zu werden. So 16ste Hullo, Ragtime! von 1912 einen ,revue
craze® aus, der voriibergehend die Musical Comedy zu verdringen schien.> Noch
bis zum Ende der zwanziger Jahre erfreute sich die Revue in London grofer Be-
liebtheit, danach dominierte die Musical Comedy erneut den Spielplan. Mit Ivor
Novello und Noél Coward wandten sich die beiden erfolgreichsten Autoren des
populidren Musiktheaters dieser Zeit dem Musical zu.?¢ Ahnlich verhielt es sich in
Berlin. Bis heute werden die ,goldenen Zwanziger* mit spektakuliren Glanzrevuen
an der Komischen Oper, am Admiralspalast und am Grof3en Schauspielhaus asso-
zilert, die lose in der Tradition der Jahresrevue standen. Mit der Weltwirtschafts-
krise folgten diese Bithnen jedoch dem Beispiel des Metropol-Theaters, das in der
Zwischenkriegszeit iiberwiegend Operetten spielte.’”

Obwohl es zwischen Musical Comedy und Operette sowie zwischen diesen bei-
den und der Revue erhebliche Unterschiede gab, hatten sie alle doch so viel mitei-
nander gemein, dass sie sich zusammen betrachten lassen: Alle drei Gattungen
gehoren dem populdren Musiktheater an, wurden vielfach von denselben Thea-
tern gespielt und stammten oft aus der Feder derselben Autoren und Komponis-
ten.”8 Vor allem die Revue kommentierte und parodierte gleich einer dramatisier-
ten Tageszeitung aktuelle Vorkommnisse, neue Moden und Trends, Personen des
Offentlichen Lebens sowie politische, gesellschaftliche und kulturelle Ereignisse.
All dies macht sie zu einer einzigartigen historischen Quelle. Da dem starken
Zeitbezug ein nicht minder ausgeprigter Ortsbezug korrespondierte, reisten
Revuen selten — aufgrund der vielen Anspielungen auf lokale Ereignisse und Cha-
raktere waren sie anderenorts und erst recht im Ausland kaum verstdndlich.

Bei Operette und Musical Comedy waren — trotz allen Insistierens auf der West
End Musical Comedy, der Wiener und der Berliner Operette — der Zeit- und Orts-
bezug weniger ausgeprigt, obschon auch hier die Librettisten aktuelle Themen

93 Vgl. FREUND, Aus der Frithzeit; SCHNEIDEREIT, Berlin, wie es weint und lacht; KoTHEs, Die
theatralische Revue; HASCHE, Biirgerliche Revue; VOLMECKE, Die Berliner Jahresrevuen; JELA-
VICH, Berliner Cabaret, S. 104-117; OTTE, Jewish Identities, S.201-279.

94 PEM, Und der Himmel hingt voller Geigen, S. 72.

9> E. M. Sansom, The Variety Year, THE STAGE YEAR BOOK, 1915, S.21-25, hier S.23; MANDER und
MITCHENSON, The Theatres of London, S. 143, siehe auch dies., Revue.

96 Vgl. HOARE, Noél Coward; MOORE, Girl Crazy; PLATT, Musical Comedy.

97 Vgl. JANSEN, Glanzrevuen.

98 Siehe Tabellen 3, 4, 5 und 6.
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und Moden aufgriffen. Wie schon bei Jacques Offenbach wiesen die Operetten
»kein schwer durchdringliches Lokalkolorit auf, sondern klangen aus einer
Heimat heriiber, der alle Erdenbewohner angehorten?® Thr kosmopolitischer
Charakter machte es moglich, dass sie im Ausland in tbersetzter und adaptierter
Version gespielt und verstanden werden konnten. Wihrend die internationale Po-
pularitit von Offenbach und Lehdr lingst bekannt ist, werden London und Berlin
bislang allenfalls als Importeure, sehr viel weniger hingegen als Exporteure des
populdren Musiktheaters betrachtet. Beginnend mit A Gaiety Girl 1894 fand
gleichwohl fast ein Dutzend Musical Comedies den Weg nach Berlin (wo sie meist
als Operetten bezeichnet wurden), so wie umgekehrt beginnend mit Eine tolle
Nacht 1895 fast zwei Dutzend Berliner Operetten in London aufgefithrt wurden
(wo sie als Musical Comedies firmierten).190 Diese Stiicke zieht die Studie als
Stichprobe heran, um den transnationalen kulturellen Austausch im Theater zu
untersuchen. Damit ist jedoch nicht gesagt, dass nicht auch andere Stiicke reisten
oder dass die ausgewihlten Stiicke nicht auch in vielen anderen europiischen und
auflereuropdischen Stidten gespielt wurden, was bei der Mehrzahl in der Tat der
Fall war. Allerdings ist festzuhalten, dass Paris seine Position als ,, Theaterhaupt-
stadt Europas, die es im 19. Jahrhundert inne gehabt hatte, verlor zugunsten ei-
ner stirker multipolaren Theaterwelt, in der London und Berlin immer wichtiger
wurden. 101

Neben den drei Gattungen dienen zwei mit ihnen eng verbundene Theater der
Studie als institutioneller Kern: das Gaiety Theatre in London und das Metropol-
Theater in Berlin. Ohne ein Theater als rdumliches und organisatorisches Zen-
trum, in dem ein Text in eine Inszenierung tiberfithrt und von einem Publikum
als Auffihrung konsumiert wird, ist Theater — im Gegensatz etwa zum Film —
nicht denkbar. So ist ohne das Gaiety Theatre, ,,birthplace and home of musical
comedy*, die Entwicklung dieses Genres nicht nachzuvollziehen.!92 Am Strand,
im siidostlichsten Zipfel des West End gelegen, hatte es seit seiner Eroffnung 1868
unter der Leitung von John Hollingshead ein buntes Gemisch von Stiicken und
Genres gezeigt. Unter George Edwardes begann dann ab 1885 die grofle Zeit der
Musical Comedy, die bis zum Ersten Weltkrieg und iiber diesen hinaus anhielt.
Nach Edwardes’ Tod 1915 geriet es zunehmend in wirtschaftliche Bedringnis. Seit
den dreifliger Jahren stand das einstige ,world’s centre of musical comedy* leer
und wurde nach dem Zweiten Weltkrieg abgerissen.!03

Die Bliitezeit des Metropol-Theaters fillt in dieselbe Epoche. Es eroftfnete 1892
als Varieté Theater Unter den Linden. Mit fast 2000 Plitzen war es eines der grofi-
ten und teuersten Theater in Berlin, weshalb eine Reihe von Pichtern mit ihm
Schiffbruch erlitten. Als Richard Schultz 1898 das Haus iibernahm, sah es zu-

99 KRACAUER, Offenbach, S. 151.

100 Siehe Tabelle 7 und 8 im Anhang.

101 CHARLE, Theaterhauptstidte, S. 333, zur Stellung von Paris siehe auch dort S.29f., 333-335.

102 MACQUEEN-POPE, Gaiety, S. 440.

103 GAnzL, The Encyclopedia, S.1414; siehe auch HOLLINGSHEAD, ,Good Old Gaiety‘; Mac-
QUEEN-POPE, Gaiety; HYMAN, The Gaiety Years.
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nichst so aus, als wiirde ihn dasselbe Schicksal ereilen. Erst der Erfolg der Jahres-
revue machte das Metropol-Theater zu einem rentablen Unternehmen. Nach
dem Ersten Weltkrieg und dem Riickzug von Schultz vom Direktorenposten
geriet es dann zunehmend in stiirmisches Fahrwasser. 1927 wurde es von dem
Theaterkonzern Alfred und Fritz Rotters tibernommen. Mit den Operetten von
Franz Lehdr gelang ihm kurzfristig eine Renaissance, doch als der Rotter-Konzern
zu Beginn der dreifliger Jahre zusammenbrach, war seine Zeit als kommerzielles
Unterhaltungstheater vorbei. In der Zeit des Nationalsozialismus wurde es unter
der Aufsicht des Propagandaministeriums weiter betrieben. Sein Zuschauerraum
iiberstand den Zweiten Weltkrieg weitgehend unversehrt, sodass das Theater 1947
als Komische Oper wiedererdffnet wurde, die bis heute das populire Musikthea-
ter pflegt — jedoch als subventionierte Einrichtung.104

Gaiety Theatre und Metropol-Theater eignen sich in besonderer Weise fiir
einen Vergleich, da sie in der jeweiligen Theaterlandschaft eine dhnliche Position
einnahmen. Beide waren populire Theater, insofern sie Unterhaltung fiir ein gro-
Bes, heterogenes Publikum boten. Beide lancierten und popularisierten neue Gat-
tungen, die in der Folge von anderen Theatern iibernommen wurden. Dariiber
hinaus lassen sich an ihnen allgemeine Entwicklungen exemplarisch nachvollzie-
hen: In der Zeit des Theaterbooms entstanden, erlebten sie bis zum FErsten Welt-
krieg einen ungebrochenen Aufstieg, in der Wirtschaftskrise der zwanziger und
dreiBiger Jahre gerieten sie in Bedridngnis, um dann einen Niedergang zu erleben.
Und nicht zuletzt partizipierten beide Theater intensiv am Kulturaustausch zwi-
schen London und Berlin.

Theatergeschichte

Die deutsche Theatergeschichte hat sich seit ihren Anfingen und bis heute auf
das Kunsttheater konzentriert und das kommerzielle Unterhaltungstheater, von
wenigen Ausnahmen abgesehen, weitgehend ausgeblendet. Giinther Riihle er-
wihnt es in seiner Meistererzihlung Theater in Deutschland praktisch nicht, vom
Metropol-Theater spricht er nur abschitzig als von einem ,,musikalischen Lust-
haus der kleinen Seelen®.10> Desgleichen ist fiir Manfred Brauneck in seiner euro-
péischen Theatergeschichte ein Theater, ,,das sich kompromifllos der Unterhaltung
und dem Geschiift verschrieb, nicht von Interesse.!% Und bei Erika Fischer-Lich-
te handelt blof ein Nebensatz von dem ,seichten, kommerziellen Unterhaltungs-
theater.197 All diesen Urteilen liegt die Vorstellung zugrunde, dass ,,Kunst und
Kommerz [...] sich schlecht vertragen, dass ein ,rein geschiftlich orientiertes
Theater [...] die Bithnenkunst ruinieren“ musste.!%8 Die immer wiederkehrende

104 'Vgl. FREUND, Aus der Friihzeit; STOMPOR, Die Komische Oper; GENZEL, Die Komische Oper;
HosrELD et al., Komische Oper Berlin.

105 RUHLE, Theater in Deutschland, S.214.

106 BRAUNECK, Die Welt als Biithne, 3. Bd., S. 18.

107 F1scHER-LICHTE, Geschichte des Dramas, 2. Bd., S. 84.

108 GresING, Umschlagplatz der Kulturgiiter, S.55; FREYDANK, Zur Einfiihrung, S. 12.
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Argumentation, der zufolge kommerziell angebotenes Theater keine Kunst sei
und kiinstlerisch wertvolles Theater nicht kommerziell angeboten werden konne,
hat eine lange Vorgeschichte. Sie entstand zeitgleich mit dem Geschiftstheater
gegen Ende des 19. Jahrhunderts. Schon die Theaterkritik der Jahrhundertwende
differenzierte strikt zwischen Kunst und Unterhaltung. Dies wirkt bis heute nach,
wobei inzwischen jedoch ein Umdenken eingesetzt hat.10% Auch gab es stets eine
Forschung abseits des wissenschaftlichen Mainstreams.!10

Obwohl einzelne Historiker wie etwa Thomas Nipperdey schon seit Lingerem
die gesellschaftliche Bedeutung des Theaters hervorgehoben haben, beginnt die
deutsche Geschichtswissenschaft erst allmihlich, es als Gegenstand ernst zu neh-
men.!!! Bemerkenswert ist dabei erneut die Konzentration auf das Kunsttheater
und insbesondere auf die Oper als dem ,hochkulturellsten® aller Genres. Sie steht
im Mittelpunkt von Ute Daniels grundlegender Geschichte des Hoftheaters und ist
Gegenstand einer Reihe neuerer Studien.!!'? Eine Ausnahme ist Martin Baumeis-
ters Buch Kriegstheater, in dem er das Berliner Unterhaltungstheater wihrend des
Ersten Weltkriegs untersucht. Dass er dabei auf der Arbeit eines amerikanischen
Historikers aufbaut, ist kein Zufall, denn in den USA ist die Populdrkultur lingst
als historischer Forschungsgegenstand etabliert. Berlin Cabaret von Peter Jelavich
ist ein grundlegender Beitrag zur Geschichte des Berliner Unterhaltungstheaters
zwischen Kaiserreich und Nationalsozialismus. Jelavich verweist darin auch auf die
Bedeutung jiidischer Akteure fiir die populidre Biithne. Diesem Thema geht Mar-
line Otte in Jewish Identities in German Popular Entertainment systematisch nach,
wobei sie neben Zirkus und Jargon-Theater auch das Metropol-Theater betrachtet.
Allen drei Biichern verdankt die vorliegende Studie sowohl auf inhaltlicher als
auch auf methodisch-theoretischer Ebene wesentliche Anregungen.

Manche Defizite der deutschen Theatergeschichtsschreibung werden umso
deutlicher, stellt man ihr die britische gegentiber. Das gilt zunéchst fiir die mate-
rielle Seite des Theaters. Die Annahme, dass Rahmenbedingungen wie der Raum
und die Okonomie von zentraler Bedeutung sind, ist in der anglo-amerikanischen
Theaterwissenschaft fest etabliert.}13 Mit The Economics of the British Stage von
Tracy Davis liegt eine Wirtschaftsgeschichte des britischen Theaters vor.114 Erika
Rappaport hat zudem eine enge Verflechtung zwischen Warenhdusern und Thea-

109 Vgl. MARX, Max Reinhardt; ders., Das theatralische Zeitalter; LEONHARDT, Piktoral-Drama-
turgie.

10 vel. Krotz, Biirgerliches Lachtheater; ders., Operette; JANSEN, Glanzrevuen; ders. (Hrsg.),
Unterhaltungstheater; FREY, ,\Was sagt ihr zu diesem Erfolg; LINHARDT, Inszenierung der
Frau; LICHTFUSS, Operette im Ausverkauf.

111 NppERDEY, Deutsche Geschichte 1866-1918, 1. Bd., S.793.

12 Vgl. DANIEL, Hoftheater; THER, In der Mitte der Gesellschaft; MULLER, Einleitung.

13 Vgl. MACKINTOSH, Architecture, Actor and Audience; CARLSON, Places of Performance;
MCAULEY, Space in Performance; WILES, A Short History; KNOWLES, Reading the Material
Theatre.

14 Davis, The Economics; allerdings bietet FREYDANK (Hrsg.), Theater als Geschift, trotz der
Voreingenommenheit gegen das Geschiftstheater eine hilfreiche Grundlage.
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terindustrie in London nachgewiesen.!’> Auch das Publikum und seine soziale
Zusammensetzung haben schon frith die Aufmerksamkeit der britischen For-
schung geweckt, eine Entwicklung, die mit Reflecting the Audience von Jim Davis
und Victor Emeljanow einen vorldufigen Hohepunkt erreicht hat.116 Die erwihn-
ten Studien haben Vorbildcharakter fiir die deutsche Theatergeschichte, insofern
sie die Aufmerksamkeit auf bislang nicht erforschte Felder lenken und Methoden
zu deren Erforschung an die Hand geben.

Als am besten erforscht unter den populdren Vergniigungen Groflbritanniens
kann die Music Hall gelten, die dort eine noch wichtigere Stellung einnahm als
das Varieté auf dem Kontinent. Die Musical Comedy, die man als eine biirger-
liche, familienfreundliche Variante der Music Hall beschreiben kénnte, riickt da-
gegen erst seit Kurzem verstirkt ins Blickfeld. Federfithrend war dabei mit Peter
Bailey ein Historiker, der bereits die Forschung zur Music Hall mitinitiiert hat.!17
Mit Musical Comedy on the West End Stage von Len Platt liegt inzwischen eine
erste Gesamtdarstellung vor.!18 Wie Bailey und Platt zeigen, eignet sich das popu-
lare Musiktheater auf ideale Weise zur Analyse der gesellschaftlichen Wahrneh-
mung vieler zeitgenossischer Themen. Diesen Ansatz greift die vorliegende Studie
auf.

In deutschsprachigen Gesamtdarstellungen zur Geschichte der Populdrkultur
nimmt das Theater meist eine Leerstelle ein. Kaspar Maase behandelt es in seiner
Gesamtdarstellung Grenzenloses Vergniigen ebenso wenig wie der von ihm und
Wolfgang Kaschuba herausgegebene Band Schund und Schénheit.!1® Der Grund
dafiir liegt auf der Hand: Da Theater in Deutschland heute vielfach als elitires
Vergniigen gilt und sich die Theatergeschichte weitgehend auf das Kunsttheater
konzentriert hat, ist das populidre Theater in Vergessenheit geraten.

Ahnliches gilt fiir die Mediengeschichte. Bringt man einen umfassenderen Me-
dienbegriff in Anschlag, bei dem Medium weniger als ,technisch-materiell defi-
nierter Ubertragungskanal von Informationen®, sondern im Sinne eines ,,konven-
tionell als distinkt angenommenen Kommunikationsdispositivs verstanden wird,
dann kann man Theater durchaus als Medium betrachten.!?0 Zwar iibermittelte
es keine Nachrichten und Botschaften im engeren Sinne, aber es vermittelte Wer-
te, Einstellungen und Ansichten und trug zu deren Herausbildung bei. Auch wenn
man Massenmedien als ,massenhaft verbreitete Medien fiir die [...] Verbreitung
von Wissen und Unterhaltung an ein anonymes, heterogenes und disperses Pub-
likum*“ versteht, bietet es sich an, das Theater der Jahrhundertwende mit seinem

15 RaPPAPORT, Shopping for Pleasure, insbes. S. 178-214.

116 Vgl. BooTH, East-End and West-End; Davis und EMELJANOW, Reflecting the Audience; dies.,
The Audience.

17 BaILEY, Musical Comedy.

18 PrarT, Musical Comedy, insbes. S. 1-23; siehe auch SINGLETON, Oscar Asche.

19 Maask, Grenzenloses Vergniigen; ders. und KascHuBa (Hrsg.), Schund und Schénheit.

120 RajEWSKY, Intermedialitit, S. 7; siehe auch SCHOENMAKERS et al., Einleitung; BALME, Die Biih-
ne des 19. Jahrhunderts.
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Massenpublikum einzubeziehen.!?! Deshalb findet es in medienwissenschaftli-
chen — im Gegensatz zu historischen — Uberblicksdarstellungen zur Medienge-
schichte auch durchaus Beriicksichtigung.!?? Statt von einem Medium kénnte
man im Falle des Theaters allerdings auch von einem Meta-Medium sprechen, da
es verschiedene Medien miteinander kombinierte.1?> So kamen auf der Bithne
Film- und Toneinspielungen zum Einsatz, wurden im Zuschauerraum Pro-
grammzettel verteilt, Noten und Postkarten verkauft. Dariiber hinaus wirkte das
Theater auf andere Medien ein, etwa wenn die Zeitungen tiber Premieren berich-
teten, das Kino ihm seine Stoffe entlieh oder das Radio Theatervorstellungen
tibertrug. Diese intermedialen Zusammenhinge aufzuarbeiten und zugleich ei-
nen Beitrag zu einer systematischen Mediengeschichte des Theaters zu leisten, die
seine Entwicklung in der massenmedialen Sattelzeit der Jahrhundertwende nach-
zeichnet und die Produktion ebenso wie Publikum und Inhalte beriicksichtigt, ist
ein Ziel dieses Buches.

Obwohl Musiktheater ohne Musik unvorstellbar ist, konzentrieren sich die
meisten Studien von Historikern zu diesem Thema auf Texte, Inszenierungen
und Publikum. Inszenierte Moderne geht darin nicht iiber sie hinaus. Das hat vor
allem drei Griinde: erstens die schwierige Quellenlage; zweitens erfordert die Ein-
beziehung musikalischer Beispiele (ob gedruckt oder aufgenommen) nicht nur
eine musikwissenschaftliche Expertise, sondern auch Methoden, um diese sinn-
voll in eine historische Analyse einzubetten; und drittens konzentriert sich diese
Studie weitgehend auf Aspekte, die durch eine Untersuchung der Musik nur sehr
bedingt gewanne. Wo es sich allerdings anbot, wie bei der Deutung mancher Sze-
nen, wurde sie durchaus berticksichtigt.

Trotz dieser Auslassung ist die der Arbeit zugrunde liegende Quellenbasis breit
gefichert. Das ist auch notwendig, denn ,[pJopular theatre rarely ends up in
print“!124 Wihrend die Texte des literarischen Theaters in leinengebundenen, wis-
senschaftlich editierten Gesamtausgaben vorliegen, erreichten die Programme,
Schlagertexte, Noten und Bildpostkarten des Unterhaltungstheaters zwar weite
Nutzerkreise, doch machte sich kaum jemand die Miihe, diese Artefakte aufzube-
wahren. Erschwerend kommt noch hinzu, dass nur wenige Theater eigene Archive
anlegten. Im Fall des Gaiety Theatre und des Metropol-Theaters ist nahezu die
gesamte hausinterne Uberlieferung vernichtet worden.

Die Geschichte des Unterhaltungstheaters ist deshalb an die staatliche Uber-
lieferung verwiesen. Aufgrund behérdlicher Konzessionierung und polizeilicher
Uberwachung finden sich in den National Archives, in den Metropolitan Archives

121 ScHILDT, Das Jahrhundert der Massenmedien, S. 189.

122 Vgl. FautsTicH, Einfithrung in die Medienwissenschaft, S. 11, 20-25, 112-118, 244-247; ders.,
Medienwandel, S.219-225; ScHANZE (Hrsg.), Handbuch der Mediengeschichte; siche dage-
gen Ross, Media; ders. und FUHRER (Hrsg.), Mass Media; BoscH, Mediengeschichte; DANIEL
und ScHILDT (Hrsg.), Massenmedien.

123 Ahnlich argumentiert Alexander Geppert fiir das Meta-Medium Weltausstellung, vgl.
GEPPERT, Fleeting Cities, S. 3-5.

124 SCHECHTER, Back to the Popular Source, S. 3.



22 Einleitung

und in der British Library in London sowie im Landesarchiv Berlin umfassende
Uberlieferungen. Von grofiter Bedeutung sind die in den genannten Archiven la-
gernden Theaterzensurexemplare. In Berlin musste bis 1918, in London sogar bis
1968 jedes Stiick vor der Auffiihrung der Zensurbehorde vorgelegt und von dieser
genehmigt werden.!2> Allein diesem Umstand ist es zu verdanken, dass viele der
Stiicke iiberlebt haben und sich heute noch studieren lassen. Dieser Quellen-
bestand wird erginzt durch Programmzettel, Zeitungs- und Zeitschriftenartikel,
Denkschriften, Jahrbiicher, Memoiren und Fotografien. Neben den bereits ge-
nannten Archiven wurde deshalb auch die Theatersammlung des Victoria &
Albert Museums, des City of Westminister Archive Center, der Mander & Mit-
chenson Theatre Collection sowie der Stiftung Stadtmuseum Berlin und der
Theaterhistorischen Sammlung der Freien Universitit Berlin eingesehen.

Strukturen, Praktiken, Reprasentationen

»Current thinking about modernity is broken into two different compartments,
hermetically sealed off from one another: ,modernization‘ in economics and pol-
itics, ,modernism‘ in art, culture and sensibility, kritisierte der Philosoph Mar-
shall Berman in den 1980er Jahren. Daran hat sich bis heute wenig gedndert,
denn wihrend Sozial-, Wirtschafts- und Globalhistoriker sich mit Modernisie-
rungsprozessen beschiftigen, dabei aber die moderne Kunst und Literatur auflen
vor lassen, interessiert sich die Kulturgeschichte selten fiir wirtschaftliche und so-
ziale Aspekte. ,Kaum einmal wird ernsthaft bedacht®, wandte Umberto Eco eben-
falls bereits in den 1980er Jahren ein, ,da die Massenkultur [...] den wirtschaft-
lichen Mechanismen unterworfen ist, die auch die Herstellung, den Absatz und
den Konsum der iibrigen Industrieprodukte regulieren‘.126

Wie der Uberblick tiber die Forschungsliteratur deutlich gemacht hat, konzen-
trieren sich auch theaterhistorische Studien meist entweder auf materielle und
strukturelle Aspekte wie Okonomie und Publikum, oder sie behandeln die Repri-
sentation von Themen wie Klasse oder Geschlechteridentititen auf der Biihne.
Schon aus pragmatischen Griinden ist diese Arbeitsteilung nachvollziehbar, doch
wird sie der Realitit des Theaters (wie der Populdrkultur tiberhaupt) nicht ge-
recht. Ein Beispiel fiir eine Studie, die diesen Gegensatz aufzubrechen vermochte,
ist The Jazz Scene von 1959, in der Eric Hobsbawm Betrachtungen zu Musik,
Okonomie, Publikum und Darstellern miteinander verwob.127 In dieser Tradition
will die vorliegende Studie Strukturen, Praktiken und Reprisentationen — Moder-
nisierung und kulturelle Moderne — zusammendenken und ihre Wechselwirkun-
gen rekonstruieren, wobei sie an allgemeinere kulturhistorische Uberlegungen
von Roger Chartier ankniipft.!28

125 Vgl. STARK, Banned in Berlin; NIcHOLSON, The Censorship; sowie das Kapitel iiber die Zensur.
126 Eco, Apokalyptiker und Integrierte, S.48.

127 Vgl. HoBsBawM, The Jazz Scene.

128 'Vgl. CHARTIER, Kulturgeschichte; ders., Zeit der Zweifel.
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Unter Strukturen werden dabei materielle Rahmenbedingungen wie Gesetze,
Zensur, die Architektur und Lage der Theater, die soziale Zusammensetzung von
Publikum und Schauspielerschaft sowie die wirtschaftlichen Entwicklungen und
Betriebsformen, unter Praktiken das Agieren von Staat, Theaterbetrieben und
Zuschauern innerhalb dieses Rahmens verstanden. Mit Reprisentation ist das Ge-
schehen auf der Bithne gemeint, wobei mit Chartier zwischen ,,Darstellung und
Dargestelltem®, das heifst zwischen dem ,,Instrument einer mittelbaren Erkennt-
nis, welches einen abwesenden Gegenstand zeigt®, und ihrer symbolischen Di-
mension der Vergegenwartigung von sozialen und politischen Machtverhaltnis-
sen, Vorstellungen und Ansichten unterschieden wird.!?? Nicht zuletzt kann das
Theater selbst als ein ,Reprasentant” im Sinne Chartiers verstanden werden, inso-
fern es ,in sichtbarer und bestindiger Weise die Existenz [...] der Gemeinschaft*
bekundete.!30 Zugleich reprisentierte es aber auch die Werte, Einstellungen und
Mentalititen seines Publikums.

Strukturen, Praktiken und Reprisentationen weisen iiber das Theater hinaus
auf grofere Entwicklungen. Die tief greifenden Umwilzungen der langen Jahr-
hundertwende blieben nicht ohne Folgen fiir das Theater, das sich analog zu an-
deren Bereichen kommerzialisierte, demokratisierte und internationalisierte, kurz
gesagt: ,modernisierte, sofern man darunter keine unvermeidliche und vorge-
zeichnete, teleologische Entwicklung, sondern eine Anpassung an verdnderte
Zeitbedingungen versteht. Das Theater war Produkt und Produzent der Moderne
zugleich. Es reagierte nicht nur auf den Wandel in Politik, Gesellschaft und Wirt-
schaft, sondern war selbst ein Agent der Veranderung, etwa wenn es die Kommer-
zialisierung von Unterhaltung vorantrieb. Dariiber hinaus reflektieren die Repra-
sentationen umfassende gesellschaftliche Zusammenhinge, denn das Theater
machte die Moderne selbst zum Thema, wodurch es wiederum auf sein Publikum
einwirkte. Indem es Narrative, Typen und Symbole fiir eine in bestindiger Wand-
lung begriffene Welt hervorbrachte, trug es bei zum Prozess der ,inneren Moder-
nisierung".

Inszenierte Moderne sieht Strukturen, Praktiken und Représentationen in ei-
nem komplexen Beziehungsgeflecht zueinander stehend. Die Interaktionen und
Interdependenzen zwischen materiellen Gegebenheiten, praktischem Handeln
und den Inszenierungen auf der Bithne werden im Folgenden anhand von vier
Themenfeldern untersucht, die vier groflen Paradigmen der Geschichtswissen-
schaft entsprechen: Politik, Raum, Gesellschaft und Wirtschatft.

Im Mittelpunkt des ersten mit Theaterpolitik iberschriebenen Teils steht die
Liberalisierung der Theatergesetzgebung, ohne die eine Expansion der Theater-
unterhaltung in London und Berlin nicht moglich gewesen wire, sowie das
grundsitzliche Verhiltnis zwischen Theater und Staat in Form von Konzessionie-
rung, Uberwachung und Zensur, womit der Komplex von ,,Disziplinierung von

129 Ebd., S.13f.
130 Ebd.,, S.15.
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Wahrnehmung und Kommunikation“ angeschnitten wird.!3! Im Anschluss daran
wird die Frage diskutiert, welche politischen Themen unter diesen Bedingungen
auf der Biithne aufgegriffen werden konnten und wie Politik inszeniert wurde.

Der zweite Teil wendet sich den Theaterriumen zu, das heilst dem Theater als
architektonischem Raum und der Lage der Theater in der Stadt sowie deren Be-
ziehungen zu Provinz und Ausland, womit die mediengeschichtliche Forderung
aufgegriffen wird, den Verbindungen zwischen Medien und urbanem Raum mehr
Aufmerksamkeit zu schenken. Daneben waren Raume wie die Stadt, das europii-
sche Ausland oder die iiberseeische, au3ereuropiische Welt beliebte Themen auf
der Biihne. Sie stehen deshalb im Mittelpunkt des dritten Unterkapitels.

Theatergesellschaft, der dritte Teil der Studie, ist sozialgeschichtlich angelegt
und betrachtet zunichst die Grofle und soziale Gliederung des Publikums. Er
fragt danach, welche Schichten in der Zeit der langen Jahrhundertwende am
Theater partizipierten und wie sich die Zusammensetzung des Publikums tiber
den Untersuchungszeitraum hinweg veranderte. Uberdies behandelt er die soziale
Interaktion der Zuschauer untereinander sowie die Beziehung zwischen Zuschau-
erraum und Bithne und also die ,Mediennutzung als soziales Handeln“.!32 An-
schlieBend wird die Entwicklung des Schauspielberufs, die soziale Rekrutierung
der Darsteller und ihre soziookonomische Situation betrachtet, bevor ein drittes
Unterkapitel sich der Reprisentation gesellschaftlicher Themen wie Klasse, Ge-
schlechteridentititen und jiidischen Charakteren zuwendet.

Der vierte und letzte Teil behandelt das Theatergeschdft und damit 6konomi-
sche Aspekte wie Unternehmensstrukturen, Konzentrationsprozesse, Einnahmen
und Ausgaben sowie die von den Zeitgenossen viel kommentierte Industrialisie-
rung und Internationalisierung des Theaters. Analog dazu untersucht das dritte
Unterkapitel die Inszenierung des beginnenden Massenkonsums anhand der Re-
prisentation von Reklame, Warenhaus und Mode auf der Biihne.

Inszenierte Moderne geht also primar thematisch vor, wobei jedes einzelne der
insgesamt vier Kapitel der Chronologie vom letzten Drittel des 19. Jahrhunderts
bis zum Zweiten Weltkrieg folgt und die Geschichte aus einem anderen Blickwin-
kel erzahlt. Die Strukturierung nach Themenfeldern trigt nicht zuletzt den
Anforderungen des Vergleichs Rechnung, der stets ein tertium comparationis be-
notigt, also einen Aspekt, auf den hin zwei Gegenstinde miteinander verglichen
werden. Dariiber hinaus fragt jedes der vier Kapitel nach Kontakten, Austausch
und Verflechtungen zwischen London und Berlin.

Wenn oben gesagt wurde, dass dieses Buch eine Geschichte von Aufstieg und
Fall erzahlt und damit die Form einer Tragodie besitzt, gilt dies nur mit Ein-
schrankungen. Einmal zeigt gerade der Vergleich mit London, dass der Untergang
des Geschiiftstheaters in Deutschland nicht vorherbestimmt und unvermeidlich
war, sondern das Ergebnis von konkreten historischen Entwicklungen und Ent-
scheidungen. Sodann sind die zwolf folgenden Kapitel nicht dem klassischen,

131 ScHILDT, Das Jahrhundert der Massenmedien, S. 184.
132 Fbd., S.184.
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fiinfaktigen Aufbau verpflichtet. Eher gleichen sie einer Revue, bei der eine Reihe
gleichberechtigter Nummern mittels wiederkehrender Charaktere, eines losen
roten Fadens und tbergreifender Leitmotive zusammengehalten werden. Die
Schauplitze dieses Buches sind Berlin und London, das Metropol-Theater und
das Gaiety Theatre, seine Charaktere sind Theaterdirektoren, Autoren, Kompo-
nisten und Darsteller. Roter Faden ist die Geschichte des populdren Theaters vom
Theatre Act von 1843 und der Reform der Gewerbeordnung 1869 bis zu Welt-
wirtschaftskrise und Zweitem Weltkrieg. Leitmotive sind die Fragen nach der
Entstehung und Etablierung der modernen Populirkultur und ihrer Internatio-
nalisierung, den Interaktionen zwischen traditionellen und neuen Medien, den
Beziehungen zwischen Grof3britannien und Deutschland sowie schliefllich nach
der Inszenierung der Moderne auf der Bithne.






Theaterpolitik ist der Sammelname fiir alles Drum und Dran, das
am Theater hdngt und mit der eigentlichen Aufgabe des Theaters,
Theater zu spielen, nichts zu tun hat.

Arthur Kahane!

Don’t let us play at Politics [...] the politics of the Theatre are futile.
Edward Gordon Craig?

1. Theaterpolitik

Arthur Kahane, Dramaturg und Mitarbeiter Max Reinhardts am Deutschen Thea-
ter in Berlin, hatte, ebenso wie der Theaterreformer Edward Gordon Craig, keine
hohe Meinung von der Theaterpolitik. Fiir ihn war sie ein Sammelbegriff fiir alle
die Dinge, mit denen sich jeder Theaterdirektor unweigerlich auseinanderzusetzen
hatte, obwohl sie ihn doch nur ablenkten vom Eigentlichen des Theaters. Dass je-
mand, der vor allem spielen und inszenieren wollte, die Theaterpolitik, das heifdt
die Gesetze, Verordnungen und Regulierungen, durch die der Staat Einfluss auf das
Theater nahm, angefangen bei der Konzessionierung, iiber bau- und sicherheits-
polizeiliche Uberwachung bis hin zur Zensur, als stérende Einmischung empfand,
die ihn an seiner ,eigentlichen Aufgabe“ hinderte, ist leicht nachzuvollziehen. Wie
Kahane empfanden die meisten Theaterunternehmer und -direktoren.

Der Staat wiederum sah im Theater, wo viele Menschen zusammenkamen und
Emotionen angesprochen wurden, eine potentielle Gefahr fiir die 6ffentliche
Ordnung, weshalb es mehr noch als andere Gewerbe reguliert und iiberwacht
werden musste. Dennoch wire es falsch, Theater und Politik rein als Antagonisten
zu betrachten. Manchmal waren es die Theaterdirektoren selbst oder ihre Inte-
ressenvertretungen, die nach dem Staat riefen. Mitunter forderten Schauspieler
oder Zuschauer sein Eingreifen. Theaterpolitik wirkte sich auf alle Aspekte des
Theaterbetriebs aus und betraf alle am Theater beteiligten Gruppen. Sie legte die
Rahmenbedingungen fest, innerhalb derer die Theater als kommerzielle Unter-
nehmen titig waren. Deshalb muss sie am Anfang dieser Geschichte stehen.

Ausgangspunkt ist die Liberalisierung der Theatergesetzgebung in Grof3britan-
nien und Preuflen um die Mitte des 19. Jahrhunderts, in deren Zuge die rechtli-
chen Grundlagen geschaffen wurden, die dann die Rahmenbedingungen bildeten,
innerhalb derer sich die weitere Entwicklung vollzog. Dem geht das erste Unter-
kapitel nach. Das zweite betrachtet die Zensurgesetzgebung und -praxis, denn in
Grof3britannien wie in Preuflen verlangte der Staat, dass jedes Theaterstiick vor
der Auffithrung zur Begutachtung vorgelegt wurde. Umgekehrt aber behandelte
auch das Theater politische Themen auf der Bithne. Um welche es sich dabei
handelte, wie sie dargestellt wurden und wie dies trotz der Zensur moglich war,
danach fragt das dritte Unterkapitel.

1 KAHANE, Theater, S. 66.
2 CRAIG, The Theatre Advancing, S. xlix.
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Bis heute hat der Staat nicht einmal als Gesetzgeber das Interesse
fiir die Kulturmission des Theaters im erforderlichen Umfange
aufgebracht. Sein Interesse war noch immer vorwiegend negativer
Natur. Er beschrinkte durch die Zensur die Freiheit der Kunstaus-
iibung. Im iibrigen tiberlief$ er das Theater der gewerblichen Frei-
heit, so bedenklich auch ihre Folgen sich gestalteten.

Ludwig Seelig?

Moreover, democratic Government [...] has left the welfare of the
stage to the mercy of the mere speculator, and as a result the thea-
tre of to-day is controlled by those who keep from the public the
representation of what is best in life, or at least of what is most
appropriate, solely for considerations of personal gain.

William Poel*

1.1 Gesetzgebung

Bis ins frithe 19. Jahrhundert hinein hatte der Betrieb eines Theaters, zumindest
soweit es das Stadtzentrum von London und Berlin anging (fiir vor den Toren der
Stadt gelegene Theater galten andere Regeln), ein konigliches Privileg zur Voraus-
setzung. Da ein solches fast nie gewahrt wurde, besafien die im Zentrum ansassi-
gen Bithnen faktisch ein Monopol auf Theaterunterhaltung. Vor dem Hinter-
grund des allgemeinen Liberalisierungsschubes im 19. Jahrhundert stellte der bri-
tische Staat, spiter auch der preuflische, die Theatergesetzgebung auf eine neue,
liberalere Basis. Das feudale Privilegiensystem wurde durch ein modernes Kon-
zessionierungssystem ersetzt: zuerst 1843 mit dem Theatre Act in Grof3britannien,
dem Mutterland des Liberalismus, dann 1869 mit der Reform der Gewerbeord-
nung in Preuflen. Viele Studien tiber das Theater in London und Berlin beginnen
deshalb mit diesen Jahren.5 Beide Gesetzeswerke hoben die zuvor existierenden,
restriktiven Bestimmungen auf und schufen neue, vergleichsweise liberale recht-
liche Voraussetzungen, unter denen seitdem die Theater betrieben wurden. An
die Stelle eines koniglichen Privilegs trat eine Konzession.

Die Bedeutung und Tragweite der neuen Gesetzgebung werden allerdings nur
verstindlich, wenn sie vor dem Hintergrund des vorangegangenen Systems
gesehen werden, weshalb auch die rechtliche Situation vor der Novellierung be-
trachtet werden muss. Zugleich markierten die neuen Gesetze keineswegs einen
Endpunkt, sondern lduteten einen grundsitzlich verinderten Umgang des Staa-
tes mit dem Theater ein. Eine vollstindige ,, Theaterfreiheit, von der zeitge-
nossisch oft die Rede war, brachten auch sie nicht, denn eine Theaterkonzession
war immer an bestimmte Voraussetzungen und an die Einhaltung von Regeln

3 SEELIG, Geschiftstheater oder Kulturtheater?, S.32.

4 POEL, What is wrong with the Stage?, S.9.

5 Vgl. NicoLL, English Drama, S.5f.; Davis, The Economics, S.16-18; LEONHARDT, Piktoral-
Dramaturgie; FREYDANK (Hrsg.), Theater als Geschiift.
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gekniipft.® Vor allem im Deutschen Reich wurden seit den 1880er Jahren die
Bedingungen fiir die Konzessionsgewahrung sukzessive verschirft. Auch in Grof3-
britannien gab es eine lange, immer wieder aufflackernde Debatte tiber die Aus-
gestaltung der Konzession, die zur Einsetzung mehrerer parlamentarischer Unter-
suchungsausschiisse fiihrte. Diese fortgesetzte Beschiftigung der Behérden und
Parlamente belegt fur sich bereits, welche Bedeutung dem Theater staatlicherseits
beigemessen wurde. Eine neue Qualitdt erlangte die Einflussnahme des Staates
nach dem Ersten Weltkrieg in Deutschland, als das Reich die vormals im Besitz
der Krone befindlichen Biithnen als Staatstheater ibernahm, und dann erneut mit
der Machtiibernahme der Nationalsozialisten. Diese Entwicklung zeichnet das
folgende Kapitel nach.

Liberalisierung

Die ersten stindigen Theater Londons, das Red Lion und The Theatre, befanden
sich vor den Toren der Stadt in Stepney und Whitechapel. Das Globe Theatre, an
dem Shakespeare beteiligt war und in dem viele seiner berithmtesten Stiicke ur-
aufgefithrt wurden, lag unweit des heutigen Nachbaus auf dem der City of Lon-
don gegeniiberliegenden Themseufer in Southwark.” Da Theater als unmoralisch
galt, wurde es nicht in der Stadt geduldet, weshalb sich die Bithnen au8erhalb der
Stadtmauern ansiedelten. Unter der Regierung Oliver Cromwells wurden dann
1642 alle Theater geschlossen.® So kam es, dass es in London keine Bithne mehr
gab, als Charles II. 1660 aus dem holldndischen Exil nach Groflbritannien zu-
riickkehrte. Schon drei Monate nach seiner Thronbesteigung verlieh er an die
beiden Hoflinge Thomas Killgrew und William Davenant Patente, die es ihnen
gestatteten, in London Theater zu spielen. Diese Patente waren nicht an ein be-
stimmtes Theater oder einen bestimmten Ort gekniipft, fihrten aber zur Etablie-
rung des Theatre Royal Drury Lane (1663) und des Theatre Royal Covent Garden
(1732). Das royal im Titel bezog sich allerdings lediglich auf das royal patent, das
konigliche Privileg. Im Gegensatz zu den in dieser Zeit entstehenden kontinenta-
len Hoftheatern handelte es sich um private, kommerzielle, von der Krone unab-
hingige Unternehmen. Das gilt auch fiir das Theatre Royal Haymarket, das als
drittes Theater 1766 ein konigliches Patent erhielt.”

Um die patent theatres vor der wachsenden Konkurrenz zu schiitzen, verab-
schiedete das Parlament 1737 den Licensing Act. Da er jedoch den Einflussbereich
des Lord Chamberlain, des fiir die Theater zustdndigen koniglichen Hofkdmme-
rers, auf Westminister beschriankte, fithrte er unabsichtlich dazu, dass sich aufer-
halb dieses Distrikts immer mehr sogenannte Nebentheater (minor theatres) an-

6 HanN, Das deutsche Theater, S. 38; Max Martersteig, Theater-Manchesterthum, DIE ZUKUNFT
5 (1893), S.462-466; JACOBSOHN, Das Theater der Reichshauptstadt, S.7.

7 Vgl. SutcLiFrg, London, S. 27-28; REXROTH, Grenzen der Stadt.

8 Vgl. SENELICK, Closure of Theatres, S. 223.

9 Vgl. DONOHUE, Introduction, S.4-14; ROWELL, Victorian Theatre, S. 12{.; BooTH, Theatre, S. 6;
Davis, The Economics, S. 17-20.
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siedelten. Neben ihrer peripheren Lage waren sie noch dadurch benachteiligt,
dass sie nicht alle Genres auffithren durften, denn die als aristokratisch geltenden
Gattungen Oper und Tragodie blieben Drury Lane und Covent Garden vorbehal-
ten, weshalb sich die Nebentheater mit neu entstandenen dramatischen Misch-
formen, dem sogenannten illegitimate drama, begniigen mussten. Auf diese Weise
wurde die Trennung der Kultur in hoch und nieder per Gesetz festgeschrieben.!0

Im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts griindeten private Theaterunternehmer
weitere solcher minor theatres, bis es 1843 mehr als zwei Dutzend von ihnen gab.
In der Folge begann sich die kulturelle Geographie der Stadt zu verdndern. So
verschwammen die Unterschiede zwischen Haupt- und Nebentheater zuneh-
mend. Der Erfolg der neuen Gattungen beispielsweise fithrte dazu, dass diese
auch Eingang auf die Bithnen von Drury Lane und Covent Garden fanden. In den
1830er Jahren begann dann eine Kampagne gegen das Monopol der Hauptthea-
ter, bei der sich die Anwilte der Nebentheater die zeitgendssische Freihandelsrhe-
torik zunutze machten.!!

Im Zuge liberaler Reformen, die im Reform Act von 1832 kulminierten, setzte
das Parlament 1832 einen Untersuchungsausschuss ein, das Select Committee on
Dramatic Literature unter der Leitung des Politikers und Schriftstellers Edward
Bulwer-Lytton, das den Zustand der dramatischen Literatur und die bestehenden
Vorschriften zur Regulierung der Theater iiberpriifen sollte.!? Nachdem ein ers-
ter, von dem Komitee ausgearbeiteter Gesetzesentwurf 1833 im House of Lords
gescheitert war, wurde 1843 der Theatre Regulation Act (kurz: Theatre Act) verab-
schiedet. Er hob das Monopol von Drury Lane, Covent Garden und Haymarket
auf. Jedes Theater in London konnte nun jedes Genre zur Auffithrung bringen. In
gewissem Sinn aber war der Theatre Act ein Pyrrhus-Sieg fiir die Nebentheater,
denn diese wurden nun ebenfalls der Gewalt des Lord Chamberlain unterstellt.
Damit galten fiir sie dieselben Zensurbestimmungen wie fiir die Haupttheater in
der Innenstadt. Davon abgesehen dnderte sich durch den Theatre Act zunichst
wenig. Da viele Nebentheater ohnehin seit Lingerem gegen die bestehenden
Gesetze verstoflen oder Wege gefunden hatten, sie zu umgehen, legitimierte der
Theatre Act lediglich die ohnehin existierende Praxis. Zur Uberraschung all der-
jenigen, die fiir die Theaterfreiheit gestritten hatten, fithrte er weder zu einer Be-
lebung der dramatischen Literatur noch zur Griindung neuer Biihnen.!3

In Berlin gab es bis ins 18. Jahrhundert hinein tiberhaupt kein stindiges Thea-
ter. Umherreisende Wandertheatergruppen, die sowohl vor biirgerlichem Publi-

10'vgl. Moopy, Theatrical Revolution, S.199-215; dies., Illegitimate Theatre, S.10-47; STAMM,
Geschichte, S.292; siehe auch ROSENFELD, Theatre; BAER, Theatre and Disorder; BURLING,
Summer Theatre.

1'Vgl. Davis, The Economics, S. 23, 35; siehe auch BARKER, A Theatre for the People.

12 RePORT (1909); siehe auch STEPHENS, The Censorship, S.9f.; ders., The Profession of the Play-
wright, S.90-91; KiFT, Victorian Music Hall, S.90f.; Davis, The Economics, S.33-36; MooDY,
Illegitimate Theatre, S.45-47.

13 Vgl. StaMM, Geschichte, S.310; Davis, The Economics, S. 18-19; Mooby, Illegitimate Theatre,
S.206.
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kum auf provisorischen Bretterbithnen als auch am Hof auftraten, waren die ein-
zige Form von Theaterunterhaltung. Das dnderte sich erst unter der Regentschaft
von Konig Friedrich II., der 1741 den Bau der Koniglichen Hofoper (der heutigen
Staatsoper Unter den Linden) veranlasste. Thr folgte 1776 das in der Nihe gelege-
ne Konigliche Schauspielhaus (das heutige Konzerthaus). Wie die britische
Hauptstadt besal nun auch Berlin zwei zentral gelegene, reprasentative Theater-
bauten, die allerdings im Gegensatz zu London nicht als kommerzielle Unterneh-
men gefithrt wurden, sondern bis 1918 Teil des Hofes waren.!* Ahnlich wie in
London verfiigten die Hoftheater {iber ein Monopol. Da der Bau eines neuen
Theaters einer koniglichen Erlaubnis bedurfte, der Konig diese aber regelmiflig
versagte, waren die Hoftheater weitgehend vor Konkurrenz geschiitzt. Doch sie-
delten sich auch in Berlin auflerhalb der Stadtmauern Sommertheater an.!> Sie
wurden privat — meist von Gastwirten — betrieben und bestanden aus einfachen,
provisorischen Bretterbithnen unter freiem Himmel.

Im Zuge der preuflischen Reformen wurden die Theater kurzzeitig dem Kultus-
ministerium unterstellt. Aber schon 1810 iibernahm die Abteilung fiir Gewerbe-
polizei im Ministerium des Inneren die Aufsicht.1® Damit wurde das Theater zum
ersten Mal als Gewerbe eingestuft, eine Entscheidung, die folgenreich blieb fiir
seine Entwicklung bis ins 20. Jahrhundert. An die Stelle des feudalistischen Privi-
legiensystems, bei dem der Fiirst nach Belieben eine Konzession gewihren oder
versagen konnte, traten gesetzliche Regelungen. Nun durfte ,niemand[em] der
Gewerbeschein versagt werden, welcher ein Attest der Polizeibehorde seines Ortes
iber seinen rechtlich[en] Lebenswandel beibringt“.1”

Die neue Theaterfreiheit wahrte jedoch nur kurz. Bereits die preu8ische Ge-
werbeordnung von 1811 verschirfte die Bestimmungen wieder. Dort hiefl es:
»Schauspieldirektoren darf der Gewerbeschein nur mit Genehmigung des allge-
meinen Polizeidepartments erteilt werden. Das Genehmigungsinstrument muf
Zeit und Ort bestimmt ausdriicken, fiir welche es giiltig sein soll“.18 Die nichste
Verschirfung erfolgte 1834 mit der Einfiihrung der sogenannten Bediirfnisfrage.
Ausschlaggebend fiir die Erteilung einer Konzession waren danach nicht nur ,,die
personliche Rechtlichkeit und sonstige Qualifikation des Unternehmers®, sondern
auch ,die ortlichen Umstinde und sonstigen allgemeinen polizeilichen Riick-

14 FREYDANK, Theater in Berlin, S. 36-80; HOSFELD et al., Friedrichs Traum; QUANDER (Hrsg.), 250
Jahre Opernhaus; MULLER et al. (Hrsg.), Apollos Tempel.

15 Vgl. JANSEN und LORENZEN, Possen, Piefke und Posaunen; Louts, Vom Elysium zum Prater.

16 Verordnung iiber die verdnderte Verfassung aller obersten Staatsbehérden in der Preuflischen
Monarchie vom 27. Oktober 1810, GESETZSAMMLUNG FUR DIE KONIGLICH-PREUSSISCHEN STAA-
TEN, 1810, S. 3.

17 Edikt tiber die Einfithrung einer allgemeinen Gewerbesteuer vom 2.Januar 1810, in: ebd.,
S.79; siehe auch KLEIN, Der preuflische Staat, S.31.

18 Gesetz tiber die polizeilichen Verhiltnisse der Gewerbe in Bezug auf das Edikt vom 9. Novem-
ber 1810 wegen Einfithrung einer allgemeinen Gewerbesteuer vom 7. September 1811, ebd.,
S.263-265; siehe auch OPET, Deutsches Theaterrecht, S.24f.; MARTERSTEIG, Das deutsche
Theater, S.349; KLEIN, Der preuflische Staat, S.34; AsMUSSEN, Die Geschichte des deutschen
Theaterrechts, S. 38f.
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sichten bei Beurtheilung der Zuléssigkeit solcher Anlagen“.!° Mit den ,6rtlichen
Umstidnde[n]“ war gemeint, dass die Polizei nur dann eine Konzession erteilte,
wenn sie zu der Uberzeugung kam, dass in dem entsprechenden Stadstteil ein Be-
darf vorlag, den nicht bereits ein anderes Theater befriedigte. Die Entscheidung
dariiber, ob ein Bedarf vorlag oder nicht, war hochst subjektiv und bot den Be-
horden einen Vorwand, um jede Neugriindung im Keim zu ersticken.20

Am einfachsten lief} sich ein neues Theater er6ffnen, wenn die Krone dessen
Griindung unterstiitzte. So ging selbst das erste ,biirgerliche® Theater Berlins, das
1824 von Karl Friedrich Cerf gegriindete Konigsstddtische Theater, auf eine Initi-
ative Friedrich Wilhelms III. zuriick, der auf einer Reise nach Frankreich Gefallen
am dortigen Vaudeville-Theater gefunden hatte. Obwohl es als privat gefiihrtes
und finanziertes Theater begann, war es bald von koniglichen Subventionen ab-
hingig, sodass ihm eher die Stellung einer inoffiziellen Hofbiihne als eines Ge-
schiftstheaters zukam. Der Fall Cerf zeigt, dass es sehr viel einfacher war, eine
Konzession zu erhalten, wenn ein fiirstliches Interesse bestand. Da spielte es auch
keine Rolle, dass Cerf als ehemaliger Pferdehindler und Offizier weder tber die
gesetzlich verlangte Qualifikation noch iiber die nétigen finanziellen Mittel fiir
den Betrieb eines Theaters verfiigte.2! Ahnlich verhielt es sich mit der anderen
privaten Theatergriindung dieser Jahre, dem 1844 unmittelbar vor dem Branden-
burger Tor gebauten Kroll’schen Etablissement, zu dem Friedrich Wilhelm IV.
den Anstofl gab. Wie diese beiden Beispiele zeigen, stand selbst hinter solchen
Theatern, die offiziell als private Unternehmen galten, letztlich die Krone.22

Die Neuauflage der preuischen Gewerbeordnung von 1845 enthielt eine er-
neute Verschiarfung des Theaterparagraphen. Demnach bedurften die Schauspiel-
unternehmer nun ,.einer besonderen Erlaubnis des Oberprisidenten der Provinz,
in welcher sie ihre Vorstellungen geben wollen. Diese Erlaubnis darf ihnen nur
nach vorgingigem Nachweise gehoriger Zuverldssigkeit und Bildung erteilt wer-
den, kann jedoch auch dann, wenn sie dieser Bedingung entsprechen, nach dem
Ermessen des Oberprisidenten versagt werden®23 Anstelle der ortlichen Polizei
war nun der jeweilige Oberprisident fiir die Erteilung einer Konzession zustin-
dig. Obschon die Bediirfnisfrage weiter giiltig blieb, fliichtete sich der Gesetzgeber
nicht linger in Hilfskonstruktionen, um der Ablehnung eines Antrags einen
Schimmer von Rechtsstaatlichkeit zu geben, sondern erklirte den Oberprisiden-

19 AMTS-BLATT DER KONIGLICHEN REGIERUNG ZU POTSDAM UND DER STADT BERLIN, Stiick 46,
14.11. 1834, Nr.55; sieche auch ITopa, Berlin & Tokyo, S.51-63; HOELGER, Reglementierung,
S.27.

20 Vgl. NOBEL, ,Damals war’s...  S.46f.; IToDa, Berlin & Tokyo, S.51f.; HOELGER, Reglementie-
rung, S.27-33.

21 Vgl. WALTHER, Berliner Theater, S.80-90; FREYDANK, Theater in Berlin, S.271-290.

22 Vgl. FREYDANK, Theater in Berlin, S. 238-240; WIEKE, Vom Etablissement zur Oper; Maas, Das
Friedrich-Wilhelmstddtische Theater, S.186; IToDA, Berlin & Tokyo, S.34-35; WIEKE, Vom
Etablissement zur Oper, S.9-12; Louis, Vom Elysium zum Prater, S.22-38.

23§47 der Preuflischen Gewerbeordnung vom 17.Januar 1845, GESETZSAMMLUNG FUR DIE
KONIGLICH-PREUSSISCHEN STAATEN, 1845, Blatt 41-78, hier S.41; sieche auch OPET, Deutsches
Theaterrecht, S.24-25.
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ten zu der allein mafigeblichen Autoritit, die nach eigenem Ermessen eine Kon-
zession erteilen oder — wie in der Mehrheit der Fille — versagen konnte. ,,Ist der
Oberprisident etwa aus religiosen Riicksichten ein Gegner des Theaters tber-
haupt,“ entriistete sich der liberale Okonom Otto Wolff noch 1863, ,,wird er mog-
lichst wenig Konzessionen ertheilen; vielleicht ebenso wird er verfahren, wenn er
umgekehrt ein besonderer Freund des Theaters ist“.24

Musste zuvor zumindest theoretisch jedem Antragsteller, der den vorgeschrie-
benen Nachweis erbrachte, eine Konzession erteilt werden, war dies ,ein weiterer
Schritt zuriick zum alten Privilegiensystem“.2> Doch ging es der preuflischen Re-
gierung weniger darum, die Uhr zuriickzudrehen, als ein Medium zu kontrollie-
ren, das grofle Menschenmengen anzog und die Gefiihle der Zuschauer ansprach.
Noch war in aller Erinnerung, dass die belgische Revolution von 1830 in einer
Vorstellung der national-romantischen Oper La Muette de Portici im Briisseler
Opernhaus begonnen hatte.26 Wie in London entschied der preuBische Staat
iiberdies nicht nur tiber die Erteilung von Theaterkonzessionen, er reglementierte
auch die Art der Bithnenunterhaltung. So waren Tragodie, Oper und Ballett allein
den Hoftheatern vorbehalten. Alle anderen Theater waren an Operette, Schau-
spiel, Lustspiel, Posse und Vaudeville verwiesen. Die Trennung von Hoch- und
Volks- beziehungsweise Populdrkultur hatte also auch in Berlin rechtliche Ursa-
chen.?’

Die vormirzliche Konzessionierungspraxis machte die Eroffnung eines weite-
ren Theaters in Berlin bis auf Weiteres unmoglich. Die einzige Alternative war das
Ausweichen vor die Tore der Stadt, da hierfur Konzessionen freigiebiger gewéhrt
wurden. Der Theaterhistoriker Max Martersteig erkldrt dies damit, dass von der-
art weit abgelegenen Theatern, keine Konkurrenz fiir die Hoftheater zu befiirchten
war.?8 Er verstand die Konzessionierungspraxis also vor allem als ein ékonomi-
sches Instrument. Hinzu kamen jedoch auch hier politische Uberlegungen, denn
bei einem Aufruhr in einem auflerhalb gelegenen Theater konnte ein Ubergreifen
auf die Stadt leichter verhindert werden. Allerdings hiiteten sich Vorstadttheater
zumeist vor der Politik und brachten in erster Linie unverfingliche Unterhaltung.
Oft waren sie Teil eines Restaurationsbetriebes und das Schauspiel blofles Bei-
werk, das die Stadtbevélkerung anlocken sollte.?? Dennoch bildeten sie die Keim-
zelle des spdteren Berliner Geschiftstheaters. Mit dem zunehmenden Wachstum
der Stadt entwickelten sich manche von ihnen — wie das Friedrich-Wilhelmstadti-
sche Theater — zu reguldren Bithnen.

24 Otto Wolff, Das Theater und die Volkswirthschaft, VIERTELJAHRESSCHRIFT FUR VOLKSWIRTH-
SCHAFT UND CULTURGESCHICHTE 1 (1863), S.96; siche auch MARTERSTEIG, Das deutsche Thea-
ter; S.349f.; KLEIN, Der preuflische Staat, S.45f.; ASMUSSEN, Die Geschichte des deutschen
Theaterrechts, S. 39.

25 KLEIN, Der preuflische Staat, S. 46.

26 Vgl. SLATIN, Opera and Revolution.

27 Vgl. NOBEL, ,Damals war’s...5 S.46f.; LEONHARDT, Piktoral-Dramaturgie, S. 124; IToDA, Berlin
& Tokyo, S.51.

28 Vgl. MARTERSTEIG, Das deutsche Theater, S. 349f.

29 Vgl. JanseN und LORENZEN, Possen, Piefke und Posaunen; Louts, Vom Elysium zum Prater.
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Aufgrund der rigiden Theaterpolitik im Vormirz blieb die Zahl der Theater
sehr beschrankt. Erst unter dem Druck der revolutioniren Ereignisse von 1848
erteilten die preuflischen Behorden voriibergehend grof3ztigiger Konzessionen fiir
Sommer- und seltener fir Wintertheater. Doch auf die Zugestindnisse der neuen,
liberalen Regierung folgte bald nach dem Scheitern der Revolution auch im
Bereich des Theaters die weitgehende Wiederherstellung der alten Ordnung. Von
den sechs Schauspieldirektoren, die sich 1848 um eine Konzession bewarben, er-
hielt nur Friedrich Wilhelm Deichmann eine Genehmigung, mit der er das Fried-
rich-Wilhelmstidtische Theater (das spitere Deutsche Theater) erdffnete.3 Die
Forderung nach einer Liberalisierung blieb deshalb auch nach der Revolution so
aktuell wie in den Jahrzehnten zuvor. Otto Wolff verlangte 1863 die ,,Beseitigung
des Tragodien-Monopols der Berliner Hofbiihne, die Aufthebung des Konzessions-
zwanges, und die Beseitigung der Theater-Censur“3! Dass Wolff weder als Unter-
nehmer noch auf irgendeine andere Weise am Theater beteiligt war, unterstreicht,
wie sehr dessen fortgesetzte Reglementierung gegen das Empfinden des liberalen
Biirgertums verstie8. Im Monopol der Hoftheater und im Konzessionierungszwang
sah Wolff einen ungehérigen Eingriff in den Markt, wihrend die Abschaffung
der Zensur sowieso Bestandteil der liberalen Agenda war. Dieser gesellschaftliche
Riickhalt war wichtig fiir den langfristigen Erfolg der Theaterunternehmer bei
ihrem Kampf fiir eine gesetzliche Neuordnung der Theaterbestimmungen. Tat-
sichlich blieb die Agitation fiir die Theaterfreiheit nicht ohne Folgen. Der von
einer wirtschaftlichen Konjunktur begleitete und stimulierte gesellschaftliche
Aufbruch in den Jahrzehnten nach der Revolution fiithrte schliefllich auch zu ei-
ner Liberalisierung der Theatergesetzgebung.3?

Durch die Reform der Gewerbeordnung fiir den Norddeutschen Bund von
1869 wurde die Theatergesetzgebung auf eine neue rechtliche Basis gestellt. Nach
§ 32 war Schauspielerunternehmern eine Konzession nur dann zu versagen, wenn
»Thatsachen vorliegen, welche die Unzuverlissigkeit des Nachsuchenden in Be-
ziehung auf den beabsichtigten Gewerbebetrieb darthun. Beschrinkungen auf
bestimmte Kategorien theatralischer Darstellungen sind unzuléssig“33 Diese Be-
stimmung dhnelte nicht nur im Wortlaut dem Edikt von 1811, sie stellte auch
faktisch die Gewerbefreiheit im Bereich des Theaters wieder her. Durch die
Reform der Gewerbeordnung lief} der preuflische Staat erkennen, dass er seine
bisherige, restriktive Haltung aufgab und bereit war, Theaterkonzessionen in
einem grofleren Mafistab zu erteilen. Zusitzlich dazu vereinfachte er das Geneh-
migungsverfahren. Hatte die Berliner Polizei noch 1868 blof} einen von sechs

30 Vgl. WAHNRAU, Berlin, S.404-408; Maas, Das Friedrich-Wilhelmstddtische Theater; HEIN-
RICH-JOST, Auf ins Metropol, S.11-12; FREYDANK, Theater in Berlin, S.254-269; NOBEL, ,Da-
mals war’s...5 S. 47-49; Lous, Vom Elysium zum Prater, S. 25.

31 Otto Wolff, Das Theater und die Volkswirthschaft, VIERTELJAHRESSCHRIFT FUR VOLKSWIRTH-
SCHAFT UND CULTURGESCHICHTE 1 (1863), 2. Bd., S.90-108, hier S. 104.

32 Zum historischen Kontext vgl. SIEMANN, Gesellschaft im Aufbruch.

33 Gewerbeordnung fiir den Norddeutschen Bund vom 21. Juni 1869, BUNDES-GESETZBLATT DES
NORDDEUTSCHEN BUNDES, 1869, Nr. 26, S.245-282, hier S.254.
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Konzessionsantragen genehmigt, kamen 1869 auf 34 genehmigte Antrage nur
noch neun Ablehnungen, im folgenden Jahr auf 37 nur drei.3* Dazu trug ebenfalls
bei, dass die Bediirfnisfrage, auf die sich die Polizei bislang bei der Versagung der
Genehmigung zumeist berufen hatte, abgeschafft worden war. Jedem Biirger, der
nun um eine Konzession nachsuchte, musste sie gewihrt werden, sofern nicht die
»Unzuverlissigkeit des Nachsuchenden® erwiesen war. Diese Klausel war aber in
der Praxis kaum anwendbar, da dazu die konzessionierende Behorde die Unzu-
verldssigkeit hitte belegen mussen. Dartiber hinaus hob § 32 die Beschrankungen
ytheatralischer Darstellung® auf, womit das Monopol der Hoftheater auf Trago-
die, Oper und Ballett gemeint war. Jedes Theater konnte nun jedes beliebige Gen-
re zur Auffithrung bringen — freilich nicht jedes beliebige Stiick, denn die Stiicke
unterlagen weiterhin der Zensur.3

Trotz eines eindeutigen Trends zur Liberalisierung waren weite Kreise des Biir-
gertums, vor allem des Bildungsbiirgertums, mit der Neuordnung der Theater-
gesetzgebung unzufrieden. Sie hatten sich eine Unterstellung des Theaters unter
eine eigene staatliche Behorde erhofft, da es in ihren Augen wie Schulen oder
Museen der Bildung und Erziehung diente. Deshalb wire es aus ihrer Sicht die
Pflicht des Staates gewesen, fiir die Pflege und Finanzierung des Theaters aufzu-
kommen. Der Philologe Christian Gaehde sprach fiir viele Biirger, wenn er erklir-
te, dass ,infolge der Gewerbefreiheit, der Niedergang des deutschen Theaters als
Kunstinstitution“ eingesetzt hatte.3¢ Sofern das Theater einen gesellschaftlich-re-
présentativen Charakter besaf3, tibten ihn weiterhin die Hoftheater aus. Das biir-
gerliche Theater war seit 1869 ein kommerzielles Unternehmen, das den Gesetzen
von Angebot und Nachfrage gehorchte.3”

Damit bestand seit 1869 in Berlin eine rechtliche Situation, die sich kaum von
derjenigen in London unterschied. Die Bestimmungen der Gewerbeordnung und
des Theatre Act wichen in Details voneinander ab, dennoch hatten sie dieselbe
Wirkung: sie beendeten das feudale Privilegiensystem und schufen eine transpa-
rente rechtliche Grundlage fur die Griindung und den Betrieb von Theatern. Dies
war die Voraussetzung fiir den im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts einsetzen-
den Theaterboom. Dass der Theatre Act rund 30 Jahre vor der Reform der Gewer-
beordnung verabschiedet wurde, ist auf unterschiedliche politische Bedingungen
zuriickzufiihren. Zur selben Zeit als der britische Staat liberale Reformen durch-
fithrte, versuchten die konservativen kontinentalen Regierungen, den Liberalis-
mus im Keim zu ersticken. Ein wichtiger Unterschied war, dass der Theatre Act
das Theater als eigenstindige Institution behandelte und einem Minister der
Krone unterstellte, wihrend in Preuflen das Theater als Gewerbe eingestuft wurde.

34 Vgl. LAB, A Pr. Br. Rep. 030-05-1657.

35Vgl. Opet, Deutsches Theaterrecht, S.25; WAHNRAU, Berlin, S.457-459; AsMUsSEN, Die
Geschichte des deutschen Theaterrechts, S.40-42; FREYDANK, Theater in Berlin, S.286-312;
LEONHARDT, Piktoral-Dramaturgie, S. 124f.; ITODA, Berlin & Tokyo, S. 58.

36 GAEHDE, Das Theater, S. 89.

37 Vgl. BAYERDORFER, Theater und Bildungsbiirgertum; ZIELSKE, Zwischen monarchischer Idee
und Urbanitidt; MOLLER, Zwischen Kunst und Kommerz.
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Und schlie8lich verloren die preuflischen Hoftheater zwar ihr Monopol auf Oper
und Tragodie, behielten als staatlich subventionierte Theater aber eine Sonder-
stellung, fiir die es keine Entsprechung in Grofibritannien gab. Wie der folgende
Abschnitt zeigen wird, kam es dann zwar in den folgenden Jahrzehnten immer
wieder zu Verschirfungen, die 1843 beziehungsweise 1869 errichtete Rechtslage
wurde jedoch bis in die Zwischenkriegszeit hinein nicht mehr grundsitzlich ver-
andert.

Reglementierung

Spitestens seit der Mitte des 19. Jahrhunderts begannen in London immer mehr
Kneipen, Unterhaltung in Form von Musik, Gesang und Tanz, aber auch kurzen
Sketchen anzubieten, woraus mit der Zeit die Music Hall hervorging. Den Thea-
terbetreibern war diese Konkurrenz ein Dorn im Auge, weshalb es zu einem Kon-
flikt kam, der dem zwischen den patent und minor theatres zu Beginn des Jahr-
hunderts dhnelte. Hauptstreitpunkt war die unterschiedliche Konzessionierung
der beiden Sparten. Eine Theaterkonzession wurde vom Lord Chamberlain erteilt
und enthielt die Erlaubnis, Theaterstiicke jeder Art aufzufiihren, versagte jedoch
ausdriicklich den Ausschank von Alkohol und das Rauchen im Zuschauerraum.
Die Music Halls hingegen wurden von lokalen Behorden (den magistrates) kon-
zessioniert, genau so wie die Kneipen, aus denen sie hervorgegangen waren und
zwar fir den Ausschank von Alkohol. Nicht enthalten in dieser Lizenz war das
Recht, Theaterstiicke aufzufithren, weshalb sie auch die Zensur nicht betraf. Zwar
kam es gerade in der Friihzeit aufgrund der unklaren Rechtslage mitunter vor,
dass ein und dasselbe Etablissement beide Konzessionen fiithrte, doch schlossen
diese sich eigentlich gegenseitig aus.38 Jede der beiden Parteien fiihlte sich gegen-
iiber der anderen im Nachteil, die Theater, welil sie keinen Alkohol ausschenken,
die Music Halls, weil sie keine lingeren Stiicke oder Ballette auffithren durften.
Aufgrund der Konflikte zwischen Theatern und Music Halls sowie den unkla-
ren Zustindigkeiten setzte das Parlament 1866 einen Untersuchungsausschuss
ein, das Select Committee on Theatrical Licenses and Regulations, das den Auftrag
hatte, die bestehende Gesetzeslage zu iiberpriifen.3® In seinem Abschlussbericht
kam es zu dem Ergebnis: ,,That the present system of double jurisdiction under
which theatres are licensed by the Lord Chamberlain, and music halls, and other
places of public entertainment, by the magistrates, is inconvenient and unsatis-
factory“.40 Das Komitee schlug deshalb vor, dass in Zukunft der Lord Chamber-
lain allein fiir die Vergabe der Lizenzen zustindig sein sollte. An der Trennung
zwischen Schank- und Theaterlizenz sollte festgehalten, den Music Halls aber er-
laubt werden, Theaterauffithrungen abzuhalten. In diesem Zug sollte die Zensur

38 Vgl. KiFT, Victorian Music Hall, S.90-91; Davis, The Economics, S. 59-69.
39 Vgl. REPORT (1866).
40 Ebd.
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auf die Music Halls ausgeweitet werden.*! Diese Vorschlige resultierten in einem
Gesetzesentwurf, der aber im Parlament keine Mehrheit fand.4? Die Praxis, dass
zwei unterschiedliche Behorden fiir die Erteilung der Lizenzen zustindig waren,
blieb bestehen. Die Unterschiede zwischen den beiden Sparten wurden vielmehr
noch verschirft durch ein neues Gesetz zur Regulierung der Offnungszeiten von
Restaurants und Kneipen, dem Licensing Act von 1872.

Seit den 1880er Jahren bezichtigen sich aufgrund einer immer schirferen Kon-
kurrenz Music Hall- und Theaterbetreiber immer hiufiger gegenseitig, die Gren-
zen des unter der jeweiligen Lizenz Erlaubten zu tiberschreiten.#? So beschwerte
sich 1880 ein Theatermanager beim Lord Chamberlain tiber Susby’s Music Hall,
die nicht nur Ballette auffiihre, sondern Spektakel, die denen von Drury Lane in
nichts nachstiinden: ,,In fact it is simply a large theatre with no Licence“.4* Wenige
Monate spiter beklagte sich umgekehrt der Anwalt der Music Hall Proprietors
Protection Association im Namen seiner Organisation tiber das Her Majesty’s
Theatre, das anstelle von Theaterstiicken ein Varieté-Programm boéte, woraufhin
der Lord Chamberlain diese Praxis untersagte.*

Konflikte und Beschuldigungen dieser Art gab es unzihlige, sodass der Lord
Chamberlain stindig gezwungen war, zwischen den Betreibern der Theater und
der Music Halls zu vermitteln. Zunehmend geriet er auch vonseiten des Parla-
mentes unter Druck, in dem 1908 ein — allerdings erfolgloser — Gesetzentwurf
eingebracht wurde, der zum Ziel hatte, die Theater vollstindig aus seinem Zu-
stindigkeitsbereich herauszulosen und den lokalen Behdrden zu unterstellen.46
Erneut wurde ein Untersuchungsausschuss einberufen. Primir ging es beim Joint
Select Committee of the House of Lords and the House of Commons on the
Stage Plays (Censorship) von 1909 zwar um die Theaterzensur, doch daneben be-
fasste sich das Komitee auch mit der ,controversy which has been proceeding
from many years between the managers of theatres and the managers of music
halls as to the right of the latter to produce ,sketches“.47 Da es ohnehin allge-
meine Praxis sei, dass die Music Halls ,,sketches® zur Auffithrung brachten, emp-
fahl das Komitee, nur noch eine Lizenz zu vergeben: ,a single licence for both
classes of houses, giving them the freedom to produce whatever entertainment
may best conform to the tastes of the public which they serve“.4® Abermals wur-
den tagelang Zeugen und Gutachter vernommen und Gesetzesentwiirfe ausge-
arbeitet, die jedoch wiederum so lange von den zustindigen Ministerien und im
Parlament verschleppt wurden, bis auch diese Vorschlige im Sand verliefen,

41 Ebd., S.iiif.

42 Vgl. Davis, The Economics, S.51f.

43 Vgl. ebd., S. 64.

44 Brief an den Lord Chamberlain, 22.9.1880, TNA, LC 1/371.

45 Brief des Lord Chamberlain Office an H. A. Graham, Esq., 11.3.1881, TNA, LC 1/384.

46 Bill to abolish the powers of the Lord Chamberlain in respect of Stage Plays and to transfer to
the Local Authority the powers of the Lord Chamberlain in respect of the Licensing of Thea-
tres in London, PUBLIC BILLS, 1908, Bd.V, Nr.411, S.551-559.

47 RePORT (1909), S.xv.

48 Ebd., S. xvi.



38 1. Theaterpolitik

sodass letztlich die Arbeitsteilung, die sich zwischen dem Lord Chamberlain
und dem London County Council herauskristallisiert hatte, unangetastet blieb.4°
Nachdem mit Herbert Beerbohm Tree sogar die fithrende Figur des Londoner
Theaters dafiir pladiert hatte, Music Halls Theaterstiicke auffiihren zu lassen, ging
allerdings das London County Council 1912 dazu tiber, dies zu gestatten — fiir die
Zensur jedoch blieb weiterhin der Lord Chamberlain zustindig.>”

Ebenso wenig wie der Theatre Act in Grof8britannien markierte die Reform der
Gewerbeordnung fiir das Deutsche Reich einen Schlusspunkt der Debatte tiber
die Konzessionierung der Theater. Das Berliner Polizeiprasidium gab zwischen
1870 und 1880 146 Konzessionen aus, von denen nur ein knappes Drittel an
Theaterdirektoren oder Schauspieler, die Mehrzahl aber an Personen ging, die in
den Augen der Polizei ,,mit der Kunst wenig oder nichts zu schaffen® hatten.!
Nicht nur die Polizei bedauerte, ,dafy die Ertheilung der Concession nur in ver-
schwindend kleiner Zahl versagt werden konnte“>2 Auch vielen Konservativen
erschien ,,die tibergrofie Vermehrung® der Theater als ein ,bedenklicher Uebel-
stand“>3 Der Staatsbeamte Ludwig Hahn verdffentlichte 1880 eine Streitschrift
iiber Das deutsche Theater und seine Zukunft, in der er fiir die Mehrzahl der nach
1869 entstandenen Biithnen zu dem Schluss kam, ,,dafl ihre gesammte Einrich-
tung und Leitung, ihr Repertoire und ihre Leistungen mit hoheren Gesichtspunk-
ten der dramatischen Kunst absolut nichts gemein haben“.>*

Als die konservative Reichstagsfraktion im selben Jahr einen Antrag auf Ande-
rung des § 32 der Gewerbeordnung stellte, bezogen sich ihre Sprecher explizit auf
Hahns Schrift, um die Notwendigkeit schirferer Gesetze zu untermauern.>® Dem
Antrag lagen auch Petitionen der Genossenschaft dramatischer Autoren und
Komponisten und des Prisidiums der Genossenschaft deutscher Biithnenange-
horiger bei. Unklar ist allerdings, ob die Konservativen auf diese Petitionen re-
agierten oder ob sie sich ihrer lediglich bedienten. Jedenfalls sollte der Antrag die
bisherige Regelung autheben, der zufolge eine Theaterkonzession zu erteilen war,
»wenn nicht Thatsachen vorliegen, welche die Unzuverlassigkeit des Nachsuchen-
den in Beziehung auf den beabsichtigten Gewerbebetrieb darthun® Stattdessen
sollte die Konzession versagt werden, ,wenn die Behorde aufgrund von Thatsa-
chen die Uberzeugung gewinnt, daf$ der Nachsuchende die zu dem beabsichtigten
Gewerbebetrieb erforderliche Zuverldssigkeit, insbesondere in sittlicher, artis-
tischer und finanzieller Hinsicht nicht besitzt“°® Damit wire die Gesetzeslage
genau umgedreht worden: Hatte bislang die Polizeibeh6rde den Nachweis der

49 Vgl. THOMAS et al., Theatre Censorship, S. 69-107.

50 Vgl. BURROWS, Legitimate Theatre, S. 100f.

51 VERWALTUNGS-BERICHT, S. 92.

52 Ebd.

53 THUDICHUM, Bismarcks parlamentarische Kdmpfe, S.291.

54 HAHN, Das deutsche Theater, S. 39.

55 Vgl. VERHANDLUNGEN DES REICHSTAGS, 4. Legislaturperiode, II1. Session 1880, 2. Bd., Stenogra-
phische Berichte von der 38. Sitzung (26. 4. 1880), S.919-939, hier S.924.

56 Ebd., S.921.
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Unzuverlassigkeit des Antragstellers zu erbringen, wire nun dieser gezwungen ge-
wesen, seine Unbescholtenheit zu beweisen.

Der Protest der liberalen Abgeordneten war vorprogrammiert. Mit Eugen
Richter, Mitglied der Fortschrittspartei, Bannertrager des Liberalismus und Kon-
trahent Bismarcks, schickten sie einen ihrer besten Redner in den Ring. Wihrend
die konservativen Antragsteller in die allgemeine Klage tiber den Niedergang des
Theaters einstimmten, argumentierte Richter, die Berliner Theaterverhiltnisse
hitten sich nach der Reform von 1869 nicht verschlechtert, sondern verbessert.
Thm zufolge ging es den Konservativen mit ihrem Antrag auch gar nicht um das
»Prinzip der Sittlichkeit, sondern ,,um die Unterdriickung der billigen Volksthea-
ter durch die Hoftheater*.>” Tatsichlich war den Hoftheatern infolge der Reform
erstmals eine ernstzunehmende Konkurrenz erwachsen. Richter sah deshalb die
Gesetzesvorlage als aristokratische Klientelpolitik. Dass der Gesetzesantrag einen
Nachweis kiinstlerischer Zuverlassigkeit verlangte, wendete Richter in eine Spitze
gegen Botho von Hiilsen, den Intendanten der Berliner Hoftheater, der als ,ein-
facher Gardeoffizier [...] seine Befihigung fiir das Theater dadurch dargelegt®
habe, dass ,er im kleineren Kreise auf Liebhabertheatern ein gewisses Talent® be-
wies.?® Der nationalliberale Abgeordnete Eduard Lasker mafl dem Gesetzesvor-
schlag weit weniger Bedeutung zu, sah in ihm aber einen Angriff ,der Reaktion®
gegen die liberale Gewerbeordnung.>®

Die liberalen Parteien stimmten geschlossen gegen das Gesetz, unterlagen aber
der Majoritit von Konservativen und Zentrum. Das Reichsgesetz vom 15. Juli
1880 erganzte § 32 der Gewerbeordnung wie geplant um die Bestimmungen zur
Zuverlissigkeit des Theaterunternehmers.®® Die neue Fassung ermdoglichte es der
Polizei, die Konzessionen zu versagen, wenn der Antragsteller den Nachweis
seiner Zuverldssigkeit nicht erbringen konnte. Ungeklirt blieb, wie er dieser An-
forderung Folge zu leisten hatte. Dariiber hinaus gestattete die Streichung des
fritheren Schlusssatzes von § 32, die Konzession auf bestimmte Gattungen zu be-
schrianken. Tatsichlich dnderte sich aber durch das Gesetz nur wenig. Das erweckt
den Eindruck, den Konservativen sei es bei ihrem Gesetzesantrag weniger um die
Sache gegangen, als darum, das liberale Reformwerk riickgingig zu machen. Auch
im Bereich der Theaterpolitik trat Ideologie vor Realpolitik.6!

Kaum war die tiberarbeitete Gewerbeordnung in Kraft getreten, kamen erneut
Forderungen nach ihrer Verschirfung auf.%? In der Zwischenzeit hatte sich die

57 Ebd., S.927.

58 Ebd., S.934; dieser Vorwurf findet sich schon bei Otto Wolff, Das Theater und die Volks-
wirthschaft, VIERTELJAHRESSCHRIFT FUR VOLKSWIRTHSCHAFT UND CULTURGESCHICHTE 1 (1863),
2. Bd., S.90-108, hier S.95.

59 Vgl. ebd., S.934-936, siche auch THUDICHUM, Bismarcks parlamentarische Kimpfe, S. 293.

60 Gesetz, betreffend die Abinderung des § 32 der Gewerbeordnung vom 15. Juli 1880, REICHS-
GESETZBLATT, 1880, Nr. 18, S. 179.

61 Vgl. THUDICHUM, Bismarcks parlamentarische Kimpfe, S.292.

62 Vgl. VERHANDLUNGEN DES REICHSTAGS, V. Legislaturperiode, II. Session 1882/83, 2. Bd., Steno-
graphische Berichte von der 3. Sitzung (5.5.1882), S. 15-38 und 5. Sitzung (8.5.1882), S.43-
72 und 3. Bd., 59. Sitzung (6.4.1883), S.1693-1724.
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Theaterlandschaft weiter ausdifferenziert. Neben die Theater im engeren Sinne
war nun eine Vielzahl von Varietés getreten, die unter Begriffen wie Tingeltangel,
Singspielhalle oder Spezialititentheater firmierten. Sie waren das deutsche Aqui-
valent der britischen Music Hall und boten wie diese keine Theaterstiicke im klas-
sischen Sinne, sondern ein Programm aus Akrobatik, Tanz und Gesang.®® Gegen
diese neuen Etablissements glaubte die Politik einschreiten zu miissen. Durch die
Amendierung der Gewerbeordnung schuf der Reichstag 1883 eine neue Lizenz
nach § 33a:

Wer gewerbsmiflig Singspiele, Gesangs- und deklamatorische Vortrige, Schaustellungen von
Personen oder theatralische Vorstellungen, ohne daf} ein hoheres Interesse der Kunst oder Wis-
senschaft dabei obwaltet, in seinen Wirthschafts- oder sonstigen Rdumen o6ffentlich veranstalten
oder zu deren 6ffentlicher Veranstaltung seine Rdume benutzen lassen will, bedarf zum Betriebe

dieses Gewerbes der Erlaubnify ohne Riicksicht auf die etwa bereits erwirkte Erlaubniff zum
Betriebe des Gewerbes als Schauspielunternehmer.%*

Wie in Grofibritannien gab es nun auch in Deutschland zwei verschiedene Lizen-
zen: eine fiir Theater und eine fiir Varietés, allerdings mit dem Unterschied, dass
diese aufeinander aufbauten, denn wer eine Singspielhalle betreiben wollte, beno-
tigte eine Theaterlizenz nach § 32 und zusitzlich eine nach § 33a. In den Augen
des Gesetzgebers unterschieden sich die Varietés von den Theatern dadurch, dass
ihnen ,kein hoheres Interesse der Kunst® zugrunde lag, er differenzierte also zwi-
schen hoher und niederer Kultur. In der Praxis verschwammen die Unterschiede.
Das Metropol-Theater beispielsweise, in dem die franzosische Kabarett-Singerin
Yvette Guilbert auftrat und das mitunter sogar Ringkdmpfe ausrichtete, dhnelte
in vielem mehr einem luxurigsen Varieté nach Art der Folies-Bergere oder des
Empire Theatres of Varieties als einem Theater.®> Die Formulierung vom héheren
Kunstinteresse gab deshalb ,hiufig genug Stoff zur Heiterkeit®, denn wie sie zu
fassen sein sollte, blieb offen.®® In den Augen der Schaubiihne war diese Unter-
scheidung ,,kautschukartig, unbestimmt“ und 6ffnete ,,behordlicher Willkiir Tiir
und Tor“.%7 Genau dies war jedoch das Ziel der Bestimmung;: Sie sollte der Polizei
einen grofleren Spielraum geben, die Griindung neuer Varietés einzudimmen.
Diese Strategie ging allerdings nicht auf, denn deren Zahl nahm weiterhin stetig
zu.%8 ODb ein Etablissement Alkohol ausschenkte oder nicht, spielte in der Debatte
im Unterschied zu Grof3britannien keine Rolle, gab es in Deutschland doch ge-
niigend Theater, ,,in welchen wihrend der Vorstellung geraucht und getrunken
werden darf*.%?

63 Vgl. BUCHNER, Varieté; GUNTHER, Geschichte des Varietés; JANSEN, Varieté; RET, Tingel-Tangel.

64 Gesetz, betreffend Abanderung der Gewerbeordnung, in: REICHSGESETZBLATT, Bd. 1883, S. 159~
176, hier S. 160.

65> Zum Programm des Metropol-Theaters sieche LAB, A. Pr. Br. Rep. 030-50-707 und 708.

66 Die Arbeiten an einem Reichstheatergesetz, DIE SCHAUBUHNE 5 (1909), 1. Bd., S.362-366,
391-395, 423-426, hier S. 365.

67 Ebd.

68 Vgl. HOELGER, Reglementierung.

69 Urteil des Oberverwaltungsgerichts vom 15. Mai 1902, zit. n. GOLDBAUM, Theaterrecht, S. 39.
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Offen blieb die Frage, wie die Polizei feststellen wollte, ob ein Antragsteller in
ysittlicher, artistischer und finanzieller Hinsicht® zuverldssig war, ein Problem,
das bereits bei der Verhandlung des Gesetzes im Reichstag fir Kritik gesorgt
hatte.”0 Eine preuflische Ministerialverfiigung empfahl deshalb 1893, ,den
Vorstand eines der beiden Biihnenvereine [...] um Auskunft zu ersuchen“’!
Gemeint waren der Deutsche Bithnenverein und die Genossenschaft Deutscher
Bithnenangehoriger, das heifdt die Interessenvertretungen der Theaterdirektoren
und der Schauspieler.”2 Das Berliner Polizeiprisidium folgte dieser Aufforde-
rung. Als Richard Schultz beispielsweise 1897 eine Konzession fiir das Metro-
pol-Theater beantragte, forderte die Behorde bei der Genossenschaft Deutscher
Bithnenangehoriger ein Gutachten an. Die Genossenschaft empfahl Schultz
ohne Vorbehalte fiir die Position, da dieser nicht nur als Schauspieler, sondern
auch als Leiter einer Theatertournee und des Berliner Central-Theaters erheb-
liche Erfahrungen gesammelt habe und nicht negativ aufgefallen sei.”3 Als sich
nach dessen Ausscheiden 1919 sein Kompagnon Fritz Paul Jentz um eine Kon-
zession bewarb, empfahl die Genossenschaft, ihm diese zu versagen, da er bis-
lang nur mit den geschiftlichen Belangen des Theaters zu tun gehabt hatte. Erst
als Jentz angab, einen kiinstlerischen Leiter bestellen zu wollen, lief sie ihre
Bedenken fallen.”4

Um seine finanzielle Vertrauenswiirdigkeit nachzuweisen, musste ein Theater-
unternehmer anfangs im Rahmen seines Konzessionsantrags die notigen Mittel
zum Betrieb des Theaters nachweisen. Dies erwies sich jedoch zunehmend als
nicht praktikabel, denn die nétigen Mittel waren, wie Max Epstein wusste, ,,na-
tiirlich zu verschaffen: ,,Gute Freunde waren immer bereit; aber die Sachen hat-
ten ein Nachspiel. Unten auf der Strasse waren alle Einginge des Prasidiums mit
Gldubigern besetzt, die dem Direktor das Geld auf einige Minuten geliehen hat-
ten und die nun dngstlich aufpassten, dass er nicht etwa durch einen anderen
Ausgang ins Freie gelangte“.7> Der Nachweis der Betriebsmittel war folglich kein
geeignetes Mittel, um die finanzielle Zuverlissigkeit eines Antragstellers sicher-
zustellen. Da es immer ofter zu Theaterpleiten kam, bei denen meist die Schau-
spieler die Leidtragenden waren, wurde die finanzielle Frage immer wichtiger.
Deshalb setzte sich die Praxis des Sperrfonds durch: Jeder Theaterunternehmer
musste zur ,Sicherung des Personals [...] bei der Polizei eine groflere Kaution
hinterleg[en] [...], die bei Zahlungsunfihigkeit des Direktors verfiel und unter

70 VERHANDLUNGEN DES REICHSTAGS, 4. Legislaturperiode, III. Session 1880, 2. Bd., Stenographi-
sche Berichte von der 38. Sitzung (26.4.1880), S.919-939, hier S.934f.

71 MINISTERIAL-BLATT 53 (1893), S. 104; siehe hierzu OpET, Deutsches Theaterrecht, S.57; GOLD-
BAUM, Theaterrecht, S. 32.

72 Zu den Interessenvertretungen siehe die entsprechenden Abschnitte in Kapitel 3.2 und 4.1.

73 Vgl. Gutachten der Genossenschaft Deutscher Bithnenangehoriger, LAB, A. Pr. Br. Rep. 030-
05 Nr.3061.

74 Vgl. Gutachten der Genossenschaft Deutscher Bithnenangehériger, LAB, A Pr. Br. Rep. 030-05
Nr. 2375.

75 EpSTEIN, Theater als Geschift, S. 35.
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die Schauspieler verteilt wurde“7¢ So musste Fritz Paul Jentz 1919 eine Kaution
von 100000 Mark hinterlegen, als er das Metropol-Theater iibernahm.”” Dieses
Verfahren wurde international als vorbildlich betrachtet. Die Actors Association,
die Interessenvertretung der britischen Schauspieler, wollte ein Gesetz durch-
setzen, ,such as exists in Germany, which compels every person embarking on a
theatrical enterprise to deposit in safe keeping a sum of money sufficient to cover
all salaries for a given period“78

Eine weitere Amendierung des Theaterparagraphen der Gewerbeordnung er-
folgte erst 1896. Dabei wurde festgelegt, dass jeder, der ,dramatische Vorstellun-
gen irgendwelcher Art abhalten wollte, einer Genehmigung nach § 32 bedurfte,
wodurch vor allem Theaterauffiihrungen in Gastwirtschaften ein Riegel vorge-
schoben werden sollte.”? Abgesehen von der Wiedereinfithrung der Bedirfnis-
frage wihrend des Ersten Weltkrieges dnderte sich danach an der Theatergesetz-
gebung bis 1934 nichts Wesentliches.8? Die Diskussionen um die gesetzliche Be-
handlung der Theater gingen allerdings weiter. Vor allem die Genossenschaft
Deutscher Bithnenangehoriger rief kontinuierlich nach der Verabschiedung eines
umfassenden Reichstheatergesetzes.8! Diese Forderungen wurden auch immer
wieder im Reichstag aufgegriffen, wobei vor allem die soziale Situation der Biih-
nenangehdrigen im Mittelpunkt stand.82 Zur Verabschiedung eines solchen um-
fassenden Gesetzes kam es jedoch nicht.83 Auch die Hoffnung der Schauspieler
nach 1918, dass die Republik ihren Forderungen nachkommen wiirde, erfiillte
sich nicht. Ein Reichsbiithnengesetz erwies sich trotz zahlreicher Ansitze letztlich
als nicht durchsetzungsfihig.3% Die Gewerbeordnung blieb deshalb wihrend der
gesamten Weimarer Republik die rechtliche Grundlage fiir die Konzessionierung
und den Betrieb von Theatern.8>

Die unterschiedlichen Konzessionen, ihre Anforderungen und Bestimmungen
mogen im Einzelnen verwirrend sein, wichtig ist vor allem, dass sowohl in Lon-
don wie in Berlin zwei verschiedene Konzessionen existierten. An die Stelle der

76 BERNAUER, Das Theater, S. 166; siehe auch EpsTEIN, Theater als Geschift, S.35-36; GOLDBAUM,
Theaterrecht, S. 32-36; AssMANN, Die Theaterspielerlaubnis, S. 18-20.

77 Vgl. die Polizeiakte von Jentz, LAB, A Pr. Br. Rep. 030-05 Nr.2375.

78 ARMSTRONG, Actor’s Companion, S. 165.

79 Vgl. DRITTER VERWALTUNGSBERICHT, S. 377; HOELGER, Reglementierung, S. 39.

80 Vgl. STEINBACH, Gewerbeordnung, S. 45.

81 Vgl. Wie dringend notwendig ein Reichstheatergesetz ist, DER NEUE WEG 39 (1910), S.68;
siehe auch HOCHDORF, Die deutsche Bithnengenossenschaft, S. 204f., 247.

82 66. Bericht betreffend Erlafl eines Reichstheatergesetzes, VERHANDLUNGEN DES REICHSTAGS,
12. Legislaturperiode, II. Session 1911, 4. Bd., Stenographische Berichte von der 166. Sitzung
(4.5.1911), S.6356-6358; Resolution Nr.237, Anlagen zu den Stenographische Berichte tiber
die Verhandlungen des Reichstags, 13. Legislaturperiode, I. Session, Bd. 298, S.222f.

83 Vgl. SEELIG, Reichstheatergesetz; WOLFF, Der Entwurf; Reichstheatergesetz, DIE SCHAUBUHNE 9
(1913), 1. Bd., S. 11-13, 69-74; siehe auch GIESING, Ibsens Nora, S.277.

84 Antrag Nr.284 und Antrag Nr. 366, Anlagen zu den Stenographischen Berichten iiber die Ver-
handlungen des Reichstags, III. Wahlperiode 1924, Bd. 398.

85 Vgl. GREGORI, Der Schauspieler, S. 130; STEINBACH, Gewerbeordnung, S. 45; HOFFMANN, Thea-
terrecht.
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alten Unterscheidung zwischen patent theatres und minor theatres beziehungs-
weise zwischen Hoftheatern und Vorstadtbiihnen trat die zwischen Theatern und
Varietés. Obwohl das bestehende Konzessionssystem fiir viele unbefriedigend war,
war doch insofern gegentiber dem frithen 19. Jahrhundert ein Fortschritt erzielt
worden, als das alte Privilegiensystem durch ein modernes, gesetzlich kodifiziertes
und transparentes Verfahren ersetzt worden war. Wer immer ein Theater oder
eine Music Hall betreiben wollte, der wusste, an welche Institution er sich zu
wenden hatte, und fiir alle Konzessionire galt dasselbe Recht. Freilich war in Lon-
don die Situation noch komplizierter als in Berlin, da mit dem Lord Chamberlain
und den stidtischen Behorden unterschiedliche Institutionen fiir die Konzessio-
nierung zustindig waren.

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts entstand dann mit dem Kino abermals eine
neue Unterhaltungssparte. Da Filme anfangs vor allem auf Jahrmirkten und in
Varietés zu sehen waren und damit an Orten, die bereits staatlich iiberwacht
wurden, stellte sich zunichst die Frage nach einer neuen Konzession nicht. Das
dnderte sich allerdings mit dem Bau der ersten Kinos. In Berlin wurden diese
nach §33b der Gewerbeordnung wie Varietés konzessioniert.3¢ In London kon-
trollierten die lokalen Behorden die Kinos, wobei sie sich auf den Disorderly
House Actvon 1751 beriefen. Eine klare Rechtslage wurde erst mit dem Cinemato-
graph Act von 1909 geschaffen. Dieser fiihrte eine verpflichtende Lizenz ein, erliel
verbindliche feuerpolizeiliche Vorschriften und gab den Behorden das Recht, den
Kinos Auflagen zu machen und deren Einhaltung zu iiberwachen.8” Aus der Sicht
des Gesetzgebers war das Kino zunichst nicht mehr als eine weitere Vergniigungs-
stitte, die kontrolliert werden musste, um die Sicherheit des Publikums und die
Wahrung der 6ffentlichen Ordnung sicherzustellen. Dabei orientierte er sich an
den bestehenden Gesetzen: In Deutschland wurde blofy der Geltungsbereich der
Gewerbeordnung erweitert; in Grofbritannien wurde zwar mit dem Cinemato-
graph Act ein neues Gesetz erlassen, dessen Bestimmungen aber erinnerten stark
an diejenigen fur Theater und Music Halls. Die Erfahrungen, die der Gesetzgeber
im Laufe des 19. Jahrhunderts mit diesen Medien gesammelt hatte, pragten also
auch seinen Umgang mit dem neuen Medium Kino.

Theaterpolizei

Fiir die tigliche Arbeit der Theater spielten der Theatre Act und die Gewerbeord-
nung eine weit geringere Rolle als die sicherheits- und feuerpolizeilichen Bestim-
mungen, die von den stidtischen Behorden erlassen wurden. Brinde in Theatern
mit zum Teil hohen Opfern an Menschenleben gab es bis zum Ende des 19. Jahr-
hunderts immer wieder. In den hundert Jahren zwischen 1797 und 1897 kam es

86 Vgl. HELIWIG, Rechtsquellen, S.37; ders., Offentliches Lichtspielrecht, S.8; BIRETT (Hrsg.),
Verzeichnis in Deutschland gelaufener Filme, S. 20, 94.

87 Vgl. KunN, Cinema, Censorship and Sexuality, S.15-17; CHANAN, The Dream That Kicks,
S. 158-160.
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weltweit zu 1115 groferen Theaterbrinden, von denen 139 in Groflbritannien,
101 in Deutschland und 93 in Frankreich zu verzeichnen waren.88 Zwei der
schlimmsten Brandkatastrophen ereigneten sich im Jahr 1881: der Brand des
Stadttheaters von Nizza kostete 200, der des Ringtheaters in Wien 450 Menschen
das Leben.?? Obwohl auch zuvor schon Bestimmungen zur Brandvermeidung
existiert hatten, wurden sie danach grundlegend tiberarbeitet und die bestehen-
den Theater einer Uberpriifung unterzogen.

In London war der Lord Chamberlain neben der Konzessionierung anfangs
auch fiir die feuerpolizeiliche Sicherheit der Theater verantwortlich.®! Diese
Funktion trat er jedoch an das Metropolitan Board of Works (MBW) ab, jenen
1855 gegriindeten Zweckverband, der sich aus Vertretern der einzelnen Londoner
Gerichtsbezirke zusammensetzte und eine bis dahin nicht vorhandene bezirks-
tibergreifende kommunale Verwaltung bilden sollte.”? Die Verabschiedung des
Metropolis Management and Building Act Amendment Act von 1878 bevollméch-
tigte das MBW, Vorschriften zur baulichen und feuerpolizeilichen Sicherheit der
Theater zu erlassen und ihre Einhaltung durch regelmiflige Inspektionen zu
iiberwachen — und das auch bei den Theatern, die bereits vom Lord Chamberlain
lizenziert worden waren. Das Gesetz untersagte iiberdies die Er6ffnung neuer
Theater oder Music Halls, ohne dass das MBW zuvor bestitigt hatte, dass diese
den Vorschriften entsprachen. Im Falle eines Missstandes besaf$ es die Vollmacht,
den Besitzer des Gebiudes zur Behebung desselben zu zwingen.?3 Uberdies muss-
te nunmehr jeder Theaterbetreiber Baupline vorlegen, die von einem Architekten
des MBW begutachtet wurden. Das galt ebenso fiir bereits existierende Gebdude
oder architektonische Verdnderungen.®* Erst wenn das MBW seine Zustimmung
erteilt hatte, gewihrte der Lord Chamberlain die Lizenz oder erneuerte sie. Wegen
Korruption und Misswirtschaft wurde das MBW 1888 abgeschafft. An seine Stelle
trat nun das effektivere London County Council (LCC), die erste, ganz London
umfassende und direkt gewihlte Gemeindebehoérde.?> Sie {ibernahm vom MBW
die Kompetenzen zur Regulierung und Uberwachung der Theater, mit denen sie
einen eigenen Ausschuss, das Theatre and Music Halls Committee, beauftragte.
MBW und LCC waren darum bemiiht, die Anzahl der Sitzpldtze in den Theatern
zu verringern, um so deren sichere Entleerung im Brandfall zu garantieren. Im

88 Vgl. SacHs, Modern Opera Houses and Theatres, S. 127-132.

89 Ebd., S.133.

90 Vgl. UNRUH, Theaterbau und Biihnentechnik, S. 124; siche auch HorrMaNN, Die Theaterbau-
ten, S.22-27; ZIELSKE, Deutsche Theaterbauten, S.41-42; FREYDANK, Theater in Berlin, S. 305;
BoortH, Theatre, S. 67-70; Buck, Thalia in Flammen, S. 171-183; Davis, The Economics, S. 75—
84; ITODA, Berlin & Tokyo, S.105-107.

91 Vgl. Davis, The Economics, S. 78.

92 Vgl. PORTER, London, S. 240-242.

93 Vgl. Metropolis Management and Building Acts Amendment Act (41/42 Victorianc. 32), in:
FLETCHER (Hrsg)., The London Building Acts, S.267-301; sieche auch RepORrT (1892), S.iv;
STUART, Variety Stage, S.211f.; SCHUMACHER (Hrsg.), Naturalism and Symbolism, S. 30f.

94 Vgl. PORTER, London, S.240-242.

95 Vgl. ebd., S. 240, 256.
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Drury Lane sank sie von 3000 auf 2500, im Britannia Theatre von 3923 auf 3450,
im Standard Theatre von 3400 auf 2800 und im St. James’s Theatre von 1220 auf
1000. Die neu lizenzierten Theater im West End besalen ohnehin selten mehr als
1200 Sitzplitze.?®

Nach den Brandkatastrophen von Nizza und Wien wurden die feuerpolizeili-
chen Bestimmungen weiter verschirft.®” Seitdem waren auf der Riickseite jeder
Lizenz die Rules and Regulations with Regard to Theatres in the Jurisdiction of the
Lord Chamberlain abgedruckt. Sie umfassten zunéchst 32 Punkte, von denen sich
rund die Hilfte auf die feuerpolizeiliche Sicherheit bezogen: Jeder Bereich des
Zuschauerraums musste iiber zwei Ausginge verfiigen, die nicht versperrt sein
durften, auerdem mussten Vorkehrungen fiir das Loschen von Feuern getroffen
werden.”® Die Betreiber der Theater empfanden die Vorschriften als Gingelei.
John Hollingshead etwa warf den stidtischen Behorden vor, ihrerseits die Ge-
sundheit der Theaterbesucher zu gefihrden: ,,Where one person was burnt to
death in a theatre fire in half a century [...] by reason of faulty exits, many hund-
reds are now killed every year [...] by pneumonia and kindred diseases, caught in
the theatres with ,extra exits‘“%°

Die Einhaltung der Bestimmungen wurde durch eine jahrliche Inspektion si-
chergestellt. Neben dieser Generalinspektion wurden die Theater im Bedarfsfall
besichtigt. So beschwerte sich 1900 ein Theaterbesucher iiber die Uberfiillung im
Gaiety Theatre, woraufthin das LCC das Theater inspizierte und die Richtigkeit
des Vorwurfs feststellte. Manager George Edwardes wurde auf die Bestimmun-
gen hingewiesen und verwarnt. Dennoch erwies sich bei erneuter Inspektion,
dass der Missstand nicht behoben worden war.19 Dieses Spiel wiederholte sich
in regelmafligen Abstinden: auf Beschwerden folgten Inspektionen, die fiir vor-
iibergehende Abhilfe sorgten, bis es erneut zu Beschwerden kam.!%! Die Lizenz
des ebenfalls von George Edwardes geleiteten Daly’s Theatre wurde 1904 fast
nicht erneuert, weil es die Anforderungen des London County Council nicht
erfiillt hatte.102

Wie diese Beispiele zeigen, nahm das Theatre and Music Halls Committee
seine Aufsichtspflicht tiber die Theater sehr ernst. Dartiber hinaus fligte es den
zu beachtenden Regeln von Jahrzehnt zu Jahrzehnt neue hinzu, bis sie sich 1925
auf 90 Punkte verdreifacht hatten — ein deutliches Zeichen fiir die zunehmende

96 BoorH, Theatre, S. 68.

97 Vgl. ZIELSKE, Deutsche Theaterbauten, S.41f.

98 Rules and Regulations with Regard to Theatres in the Jurisdiction of the Lord Chamberlain,
29.9.1881, TNA, LC 1/385; nachgedruckt in: SCHUMACHER (Hrsg.), Naturalism and Symbo-
lism, S.364-367.

99 HOLLINGSHEAD, Gaiety Chronicles, S. 348.

100 Brief des London County Council an das Lord Chamberlain’s Office, 29.3.1900, TNA, LC

1/730.

Vgl. Briefwechsel zwischen LCC und Lord Chamberlain’s Office, 3.3., 4.3. und 5.3.1909,
BL, 83495 A; Briefe des LCC an das Lord Chamberlain’s Office, 2.9. und 29.9.1909, BL,
83495 A.

Brief des Lord Chamberlain’s Office an George Edwardes, 24. 12.1904, BL, 83513 A.

®
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Regulierung der Theater durch Gesetze und Vorschriften.!93 Die Zeiten, in denen
ein Theatermanager weitgehend selbst fir sein Theater und dessen Sicherheit
zustandig war, waren vorbei. Nun war er nicht mehr nur dem Lord Chamberlain
gegeniiber rechenschaftspflichtig und musste die Stiicke, die er auffithren wollte,
zur Zensur vorlegen; er musste auch den Regeln der stiddtischen Behorden genii-
gen, die immer neue Vorschriften erliefen und sein Theater regelmiflig inspi-
zierten.

In Berlin sah es kaum anders aus, denn auch hier traten neben die Gewerbe-
ordnung, die die Konzessionierung der Theater regelte, eine Reihe von Verord-
nungen, angefangen bei der Polizeiverordnung iiber idffentliche Theater und dhn-
liche Vorstellungen vom 10.Juli 1851.104 Thre Bestimmungen unterschieden sich
kaum von denen der dreiflig Jahre spiter veroffentlichten Rules and Regulations.
Die meisten von ihnen betrafen die Feuersicherheit der Theatergebdude. Dariiber
hinaus waren vor dem Bau eines neuen Theaters Pline vorzulegen, die in sicher-
heits- und feuerpolizeilicher Hinsicht gepriift wurden. Wie das LCC konnte auch
das Polizeiprasidium bei bereits bestehenden Bauten nachtrigliche Anordnungen
erlassen, eine Moglichkeit, von der es ,vielfach und in ausgedehntem Umfange
Gebrauch“ machte.10> Noch vor der Brandkatastrophe in Wien hatte die Berliner
Polizei die Allgemeinen ortspolizeilichen Vorschriften iiber die Feuerpolizei in den
Theatern Berlins erlassen.!% Nun hielt der preuf8ische Innenminister Robert
Viktor von Puttkamer den Polizeiprisidenten von Berlin, Guido von Madai, auf-
grund der ,inzwischen eingetretene[n] erschiitternde[n] Katastrophe im Ring-
theater in Wien“ dazu an, die wenige Monate zuvor erlassenen Bauvorschriften
auch in die Tat umzusetzen. Die ,als erforderlich erkannten Mafiregeln zum
Schutze des Publikums® sollten sofort ergriffen und die ,,Schutz- und Sicherheits-
Apparate“ beim Beginn jeder Vorstellung tiberpriift werden.!9” Darauthin fithrte
die Polizei 1881 eine Generalrevision simtlicher Berliner Theater durch, in deren
Anschluss sie zum Teil erhebliche bauliche Verinderungen verfiigte.198 Dass die
Polizei bei der Durchsetzung der Bestimmungen keineswegs zimperlich war, zeigt
der folgende Brief an die Direktion des Belle-Alliance-Theaters:

In Erginzung der ortspolizeilichen Vorschriften iiber die Feuerpolizei in den Theatern Berlin’s
vom 29. Juni 1881 wird hiermit angeordnet, dal die gesammte Holzconstruction der Biihne, das
Holzwerk aller Requisiten und Decorationen, die Soffiten und Gaze sowie die zur Neuanfer-

tigung von Decorationen zu verwendende Leinwand durch Impragnierung unentflammbar zu
machen sind. Die stattgefundene Imprignierung ist durch einen Stempel des betreffenden

103 Rules and Regulations with Regard to Theatres in the Jurisdiction of the Lord Chamberlain,
1925, TNA, BT 31/31087/25934.

104 Vgl. AMTSBLATT, Stiick 29, 18.7.1851; VERWALTUNGS-BERICHT, S. 65; sieche auch HOELGER, Re-
gulierung, S.23f.

105 VERWALTUNGS-BERICHT, S. 65.

106 Allgemeine ortspolizeiliche Vorschriften tiber die Feuerpolizei in den Theatern Berlins, ebd.,
S.67-69.

107 Tnnenminister Puttkamer an Polizeiprisident von Madai, LAB, A Pr. Br. Rep. 030-05 241, zit.
nach IToDA, Berlin & Tokyo, S.105f.

108 Ebd.
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Fabrikanten an einer sichtbaren Stelle der impragnierten Gegenstinde erkennbar zu machen.
Sollte die Direktion dieser Anordnung nicht innerhalb 4 Wochen nachgekommen sein, so
werden die gesetzlichen Zwangsmafiregeln zur Anwendung gebracht und eventl. die Schliefung
des Belle-Alliance-Theaters in Erwdgung genommen werden.!%

Anders als das London County Council und der Lord Chamberlain, die oft die
Manager viele Male ermahnten und vorluden, drohte die Berliner Polizei selbst
bei nur geringen Verstéflen mit der SchlieBung eines Theaters. Wie in London
nahm auch in Berlin die Zahl der einzuhaltenden Regeln und Bestimmungen
iiber die Jahre immer weiter zu, allen voran durch die Polizei-Verordnung betref-
fend die bauliche Anlage und die innere Einrichtung von Theatern, Circusgebduden
und éffentlichen Versammlungsrdaumen vom 31. Oktober 1889.110 Aus den 15 Para-
graphen der Polizeiverordnung von 1851 waren nun 87 geworden, die detaillierte
Vorschriften zur Anlage der Theater, zur Beleuchtung, Heizung und zu den Feuer-
loscheinrichtungen machten. Damit hatte sich der Umfang der Titigkeiten der
Theaterpolizei so erweitert, dass das Innenministerium 1900 eine eigene Unter-
abteilung fiir Theaterangelegenheiten ins Leben rief, die fiir die Konzessionierung
der Theater, die Zensur der Stiicke, die Einhaltung der bau- und feuerpolizeili-
chen Mainahmen und die Uberwachung des Billetthandels zustindig war.!!! Die
wachsende Regulierung wurde von den Theaterdirektoren begreiflicherweise kri-
tisch gesehen, dennoch war sie nicht ohne Erfolg, denn weder in London noch in
Berlin kam es nach 1900 zu grofleren Theaterbrinden, wie sie zu Beginn des
19. Jahrhunderts noch an der Tagesordnung gewesen waren.

Verstaatlichung

In Grof3britannien kam die Theatergesetzgebung mit dem Theatre Act von 1843
und dem Licensing Act von 1872 weitgehend zum Abschluss. Die Empfehlungen
und Gesetzesentwiirfe der verschiedenen Untersuchungsausschiisse scheiterten
samtlich am Parlament und an den zustindigen Ministerien und Behorden.
Wenngleich das London County Council iiber den Verordnungsweg immer star-
ker in den Theaterbetrieb eingriff, blieben die gesetzlichen Regelungen aus vikto-
rianischer Zeit bis zum Zweiten Weltkrieg und iiber diesen hinaus weitgehend
unveriandert in Kraft. Auch in Deutschland dnderte sich trotz der sukzessiven Ver-
schirfung der Anforderungen an die Theaterunternehmer bis zum Ersten Welt-
krieg relativ wenig. Bestimmungen wie der Nachweis der Zuverlissigkeit oder der
Sperrfond verhinderten letztlich nicht, dass immer mehr neue Theater und Va-
rietés eroffneten.

109 Brief des Polizeiprisidiums an die Direktion des Belle-Alliance-Theaters, 20. 10. 1885, LAB,
A Pr. Br. Rep. 030-03-451.

10 Polizei-Verordnung betreffend die bauliche Anlage und die innere Einrichtung von Thea-
tern, Circusgebduden und offentlichen Versammlungsraumen, 31.10. 1889, CENTRALBLATT
DER BAUVERWALTUNG 9 (1898), Nr.48, S. 447-456; siche auch ZWEITER VERWALTUNGS-BERICHT,
S.69.

11 Vel DRITTER VERWALTUNGSBERICHT, S. 372f.
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Nach dem Krieg kam es dann zu mehreren wichtigen Verinderungen. Zwar
blieben die Theater weiterhin der Gewerbeordnung unterstellt, aber der Staat
wurde nun erstmals selbst zum Theaterbetreiber. Mit der Ausrufung der Republik
und der Abdankung Wilhelms II. stellte sich namlich die Frage, was zukiinftig mit
den Hoftheatern passieren sollte. Noch am Abend des 9. November 1918 trat im
Reichstagsgebdude der Rat der Intellektuellen zusammen, der hauptsichlich aus
Kiinstlern der Avantgarde bestand und der ein Manifest ver6ffentlichte, das die
Ubernahme der Hoftheater durch den Staat forderte.!12 Am folgenden Tag legte
Georg von Hiilsen-Haeseler, der Generalintendant der Koniglichen Schauspiele,
seine Amter nieder, worauthin Oper und Schauspielhaus am 14. November dem
neu gebildeten preulischen Ministerium fir Wissenschaft, Kunst und Volksbil-
dung unterstellt wurden.!!3 Diese Entscheidung bedeutete einen weitreichenden
Paradigmenwechsel, denn die Hoftheater waren zwar letztlich aus Steuermitteln
unterhalten worden, unterstanden aber allein dem Kaiser, der den Intendanten
benannt und personlich in den Betrieb der Biithnen eingegriffen hatte.!14 Nun
iibernahm zum ersten Mal der preuflische Staat Theater in eigener Regie. Zu
ihnen gehorten auch die ehemaligen Hofbithnen in Kassel und Wiesbaden und
seit 1923 das Schiller-Theater in Charlottenburg sowie seit 1924 die Staatsoper
am Platz der Republik. Urspriinglich waren die Pline sogar noch ehrgeiziger ge-
wesen. Ein Entwurf zu einem Rahmengesetz tiber die Kommunalisierung von
Wirtschaftsbetrieben von 1919 hatte vorgesehen, alle Theater zu verstaatlichen,
ein Vorhaben, das schon damals kaum realistisch war und nach dem Kapp-Putsch
endgiiltig aufgegeben wurde.!’> Nur Abgeordnete der Kommunistischen Partei
forderten noch 1924, der ,Reichstag wolle beschlieffen: Simtliche Stitten ge-
werbsmifliger Bithnenkunst, Film- und Varietédarbietungen sowie die gesamte
Filmproduktion [...] in die Hand des Reichs* zu tiberfiihren — wenn schon nicht
die Industrie, dann sollte wenigstens die Kultur Staatsmonopol sein.!1¢ Die SPD
unterstiitzte diese Bestrebungen nicht. Das werten Manfred Boetzkes und Marion
Queck in ihrer Geschichte des Berliner Theaters in der Weimarer Republik als
eine ,Niederlage fiir die sozialdemokratische Kulturtheateridee®.117

Mit der Ubernahme der Hoftheater durch den Staat erfiillte sich eine Forde-
rung, die deutsche Intellektuelle seit langer Zeit erhoben hatten. So hatte Maxi-
milian Harden schon 1888 gemeint, das Theater bediirfe nur zweier Dinge, um zu
florieren: ,,Geld vom Staat und Interesse vom Publikum®“118 Der Verleger August
Scherl empfahl 1898, die Theater miissten ,losgeldst [...] von allen pekunidren
Interessen® gefithrt werden, wozu ,die Stadt Berlin [...] die Theater bauen und in

112 Vgl. LAQUEUR, Weimar, S. 139.

113 Vgl. OtTO, Lindenoper, S.258-261.

114 Vgl. FORSTER, Kulturpolitik im Dienst der Legitimation.

115 Vgl. Entwurf zu einem Rahmengesetz iiber die Kommunalisierung von Wirtschaftsbetrie-
ben; siche auch BoETzKES und QUECK, Die Theaterverhiltnisse, S. 698.

116 Antrag Hoernle, Torgler und Genossen, Anlagen zu den Stenographischen Berichten iiber die
Verhandlungen des Reichstags, III. Wahlperiode, 1924/25, Bd. 399, Nr. 778.

117 BorrzkEes und QUECK, Die Theaterverhiltnisse, S. 699.

118 HARDEN, Berlin als Theaterhauptstadt, S. 10.
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eigene Verwaltung ibernehmen® miisse.!'® Und auch Ludwig Seelig, Vertreter des
Kartells der Verbinde der deutsch-osterreichischen Bithnen- und Orchestermit-
glieder, forderte, Staat und Gemeinden miissten ,,das Theater im ganzen plan-
mifig und nach groflen Gesichtspunkten organisieren und dotieren®.120

Bis zum Ersten Weltkrieg konnten solche Forderungen kaum auf Realisierung
hoffen, doch mit der Revolution und der Frage nach der Zukunft der Hoftheater
bekamen sie neue Bedeutung — der ,Schrei nach Sozialisierung® des Theaters
wurde lauter.!2! Der Okonom Hermann Levy war einer der wenigen, der die For-
derung nach Verstaatlichung kritisch sah, denn auch fiir das Theater gelte: noch
nie habe ,,das Staatsmonopol billig gearbeitet*.122 Sein Einwand erwies sich schon
bald als zutreffend, denn die von Jahr zu Jahr steigenden Subventionen entwickel-
ten sich schnell zu einer Belastung fiir den preuflischen Staat. Schon 1920 musste
er Zuschiisse im Bereich von neun Millionen Reichsmark gewihren, allein zwi-
schen 1926 und 1929 stiegen die Subventionen um 40 Prozent.!23 Dass der privat-
wirtschaftliche Sektor durch die Verstaatlichung unberiihrt blieb, wie Boetzkes
und Queck meinen, stimmt nicht, denn die Subventionen hatten eine erhebliche
Wettbewerbsverzerrung zur Folge. Zudem waren die Berliner Hoftheater keines-
wegs die einzigen Bithnen, die von der 6ffentlichen Hand itbernommen wurden.
Auch viele Stadttheater, die im Kaiserreich meist als Pachtbetriebe gefithrt wor-
den waren, wurden nach 1919 kommunalisiert.!24

Die Verstaatlichung, die mit der Ubernahme der Hoftheater 1918 begonnen
hatte, schritt nach der Machtiibernahme der Nationalsozialisten 1933 rapide vor-
an. Die Nationalsozialisten waren es auch, die die Forderung nach einer Heraus-
losung des Theaters aus der Gewerbeordnung erfiillten, in dem sie am 15. Mai
1934 ein Reichstheatergesetz verabschiedeten. Dort hiefd es in § 1 Absatz 1: ,Die
im Reichsgebiet unterhaltenen Theater unterstehen hinsichtlich der Erfiillung
ihrer Kulturaufgabe der Fithrung des Reichsministers fiir Volksaufklarung und
Propaganda als zustindigem Minister*.12> In der Praxis verdnderte sich allerdings
nur die Zustindigkeit, wobei die Zulassungsbedingungen gleichzeitig erheblich
verschirft wurden. Die Konzession wurde nun nicht mehr von der Polizei, son-
dern von einer ,,sich kiinstlerisch inspiriert gerierenden Behorde“ vergeben.126

19 ScHert, Berlin hat kein Theaterpublikum, S. 14.

120 Sgpr1G, Geschiftstheater oder Kulturtheater?, S.27.

121 Hermann Levy, Gedanken iiber Theater und Wirtschaft, DAs JUNGE DEUTSCHLAND 3 (1920),
Nr.5/6, S.177-185, hier S.179; siehe auch Julius Bab, Die Sozialisierung des Theaters, DIE
NEUE RUNDSCHAU 24 (1913), Nr. 3, S.417-425; Max Epstein, Sozialisierung des Theaters, DIE
WELTBUHNE 14 (1918), Bd.2, S.580-584; Richard Rosenheim, Sozialisierung des Theaters,
ebd. 15 (1919), Bd. 1, S. 90-93; NESTRIEPKE, Sozialisierung des Theaters.

122 Ebd.

123 Vgl. ScHuLTZE, Untersuchungen, 1. Bd., S.353; DUSSEL, Ein neues, ein heroisches Theater?, S. 25.

124 Vgl. NESTRIEPKE, Die Kommunalisierung; ZIELSKE, Theaterbauten, S.66; HERMAND und
TROMMLER, Die Kultur der Weimarer Republik, S. 193.

125 Theatergesetz vom 15. Mai 1934, REICHSGESETZBLATT, Teil 1, 1934, Nr. 56, S.411-413, hier S.411.

126 DusskL, Ein neues, ein heroisches Theater?, S.59; siche auch HOFFMANN, Theaterrecht; HER-
TERICH, Theater und Volkswirtschaft; ASMUSSEN, Die Geschichte des deutschen Theaterrechts,
S.97-100.
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Das bereits durch Inflation und Weltwirtschaftskrise schwer in Bedrangnis ge-
ratene Berliner Geschiftstheater war damit angezahlt. In den folgenden Jahren
iibernahm das Propagandaministerium schrittweise immer mehr Theater. Hatten
sich vor dem Ersten Weltkrieg etwa 90 Prozent aller deutschen Theater in privater
Hand befunden, hatte sich das Verhiltnis bereits in der Weimarer Republik um-
gekehrt: schon in der Spielzeit 1933/34 betrug der Anteil der kommunalen oder
staatlichen Theater 82,8 Prozent, bis 1937/38 erhohte er sich auf 90,2 Prozent.!?”
Bald schlug auch die letzte Stunde fiir das Metropol-Theater. Am 24. Juli 1937
schrieb Joseph Goebbels in sein Tagebuch: ,Ich will Metropoltheater in Berlin
kaufen. Und ganz grofl darin herauskommen. Fithrer begeistert von meinem
Plan“!28 Am 1.August 1938 wurde es vom Propagandaministerium iibernom-
men.!2?

Auch in Grof$britannien gab es immer wieder Stimmen, die nach einem stirke-
ren staatlichen Engagement im Bereich des Theaters riefen. Die Uberlegungen der
beiden Theaterreformer William Archer und Harley Granville-Barker zu einem
,National Theatre‘ beispielsweise waren kaum ohne staatliche Unterstiitzung vor-
stellbar.!39 Nicht zufillig orientierten sie sich dabei am deutschen Theater, das sie
vor Ort in Berlin studiert und iiber das sie in der Heimat begeistert berichtet
hatten.!31 Dass sie Deutschland als Vorbild empfahlen, war allerdings nicht geeig-
net, ihrem Vorschlag mehr Riickhalt in der Bevolkerung zu verschaffen. In einer
Parlamentsdebatte tiber ein subventioniertes Nationaltheater malte ein Politiker
das Schreckgespenst der ,Preuflifizierung’ an die Wand.!32 Der Theaterhistorike-
rin Tracy Davis zufolge war ein staatlich subventioniertes Theater im 19. Jahrhun-
dert in Grof3britannien undenkbar.133

Nach dem Ersten Weltkrieg aber, als die Kommerzialisierung des Londoner
Theaters noch einmal an Fahrt gewann, machte sich vermehrt Unmut laut, in den
sich nun auch immer wieder Forderungen nach einem stiarkeren staatlichen En-
gagement mischten. Der Theaterreformer William Poel beispielsweise bedauerte,
dass der Staat die Bithne der Willkiir der Spekulanten tiberlassen habe und ver-
wies auf das Vorbild des Kontinents.!3* Der Theaterkritiker Huntly Carter warnte
vor der Vertrustung der Theaterbetriebe und pries die Vitalitit des deutschen

127 Vgl. RICKELT, Schauspieler und Direktoren, S. 11; STURY, Deutsche Theaterstatistik, S.20-22,
siehe auch DAIBER, Schaufenster der Diktatur, S. 13; BRAUNECK, Biihne, 4. Bd., S.501f.

128 FroHLICH, Tagebiicher, 1. Teil, 4. Bd., S.231.

129 Vgl. DREWNIAK, Das Theater im NS-Staat, S. 59.

130 Vgl. ARCHER und GRANVILLE-BARKER, A National Theatre; siehe auch Davis, The Economics,
S.233; dies., The Independent Theatre; dies., The Show Business Economy.

131 ARcHER, The Theatrical ,World‘ of 1896, S.xiii; A Correspondent (= Harley Granville-
Barker), The Theatre in Berlin, THE TIMES 19.11.1910, S. 6; ders., The Theatre in Berlin, THE
Timmes 21.11. 1910, S.12.

132 Zit. nach WHITWORTH, National Theatre, S.106; sieche auch KRUGER, The National Stage,
S.125; WEINGARTNER, The Arts as Weapons of War, S. 45-48.

133 Davis, The Show Business Economy, S.42; dhnlich: KENNEDY, British Theatre, 1895-1946,
S.17.

134 Vgl. PoEL, What is Wrong with the Stage?, S.9.
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Theaters, fiir die er im Wesentlichen die Verstaatlichung verantwortlich mach-
te.13> Noch war dies die Meinung einer Minderheit, bald nach dem Ausbruch des
Zweiten Weltkrieges erfolgte aber auch in Groflbritannien der kulturpolitische
Paradigmenwechsel. Die Griindung des Council for the Encouragement of Music
and Arts (CEMA) 1940 ebnete den Weg fiir eine staatliche Kulturfinanzierung
in groflem Umfang und, langfristig, fiir die Entstehung eines subventionierten
Theaters.136

Zwischenfazit

Vergleicht man die britische und die preuffische Theaterpolitik zwischen der Mit-
te des 19. Jahrhunderts und dem Ersten Weltkrieg, fallen bei allen Unterschieden
im Detail viele Gemeinsamkeiten auf — umso mehr, wenn man bedenkt, dass das
viktorianische Grof3britannien lange Zeit als liberales Musterland, das Kaiserreich
dagegen als repressiv und obrigkeitsstaatlich galt. Denn weder fiihrte die zeitlich
frithere Liberalisierung der Theatergesetzgebung in Grofibritannien zu einer
vollstindigen Theaterfreiheit, noch setzten der preuflische Staat und die Berliner
Polizei einseitig auf eine Politik der Unterdriickung. Tatsichlich dhnelten sich die
Konzessionierung, die Regulierung und die Kontrolle der Theater an beiden
Orten auffillig, ohne dass allerdings ein Austausch zwischen ihnen auf diesem
Gebiet nachweisbar ist.

Der klischeehaft zugespitzten Gegeniiberstellung von einem Laissez-faire-
Theater einerseits, einem offentlich getragenen Theater andererseits, widerspricht
auch, dass in Groflbritannien ein Beamter der Krone fiir das Theater zustindig
war, wihrend es in Deutschland vom Gesetzgeber als Gewerbe eingestuft wurde.
In der Praxis jedoch machten solche Feinheiten kaum einen Unterschied. In Ber-
lin war das Konzessionierungsverfahren etwas strenger, dafiir galt hier die Kon-
zession auf unbestimmte Zeit. In London musste der Theaterdirektor zwar nicht
seine sittliche, artistische und wirtschaftliche Eignung nachweisen, dafiir erhielt
er seine Lizenz immer nur auf ein Jahr und war kontinuierlich auf das Wohl-
wollen des Lord Chamberlain angewiesen. Eine weitere Gemeinsamkeit war die
rechtliche Unterscheidung zwischen Theatern und Varietés, fiir die es in beiden
Stadten unterschiedliche Konzessionen gab. Die Vergabekriterien allerdings ver-
weisen wiederum auf nationale Besonderheiten. Eine Music Hall definierte sich
in den Augen des britischen Gesetzgebers primér dadurch, dass hier Alkohol aus-
geschenkt wurde. Der deutsche Gesetzgeber machte die Unterscheidung zwischen
einem Theater und einem Varieté dagegen von der Frage abhingig, ob ein ,hohe-
res Interesse der Kunst vorhanden war oder nicht. Dahinter stand die Differen-
zierung zwischen Hoch- und Populirkultur, die so in Groflbritannien keine Rolle
spielte.

135 Vgl. CARTER, The New Spirit, S. 164-169.
136 Vgl. BECKER, Kulturfinanzierung, S.2-3; zum Kontext siehe auch WEINGARTNER, The Arts as
Weapons of War; HEINRICH, Entertainment, Propaganda, Education.
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Eine Gemeinsamkeit war wiederum, dass die einmal erreichten Regelungen
kaum noch verdndert wurden. Die Gewerbeordnung blieb bis zum Theatergesetz
von 1934, der Theatre Act sogar bis {iber den Zweiten Weltkrieg hinaus intakt.
Dennoch waren beide nicht unumstritten. In Groflbritannien entziindeten sich
die Debatten primir an Sachfragen wie der geteilten Zustindigkeit von Lord
Chamberlain und LCC sowie der Konkurrenz zwischen Theatern und Music
Halls. In Deutschland war die Diskussion sehr viel stirker politisch aufgeladen.
Die Liberalen verteidigten mit der Gewerbeordnung ihre Wirtschafts- und Kunst-
politik, die Konservativen benutzten die Verschirfung des Theaterparagraphen,
um ihre Macht zu demonstrieren. Bei der Theaterpolitik ging es also stets ebenso
sehr um Politik wie um das Theater. Vor allem groflere Richtungswechsel wie die
Liberalisierung der Theatergesetzgebung waren Ausdruck eines verdnderten poli-
tischen Grof3klimas.

Die Liberalisierung der Theatergesetzgebung beseitigte das traditionelle Privi-
legiensystem, das in London die patent theatres, in Berlin die Hoftheater begiins-
tigt hatte, nahm diesen das Monopol auf Tragddie und Oper und schuf eine
einheitliche, transparente Rechtslage. Keineswegs aber brachte sie vollige Freiheit.
Ganz abgesehen von der Zensur, die in beiden Stidten unangetastet blieb, nahm
der staatliche Zugriff auf das Theater bestindig zu, denn die Direktoren mussten
nun eine Fiille von Auflagen und Regeln beachten und die Theater wurden regel-
miBig inspiziert. Allerdings wire es falsch, die staatlichen Mafinahmen als Re-
pressalien zu verstehen, mit denen die Behorden den Direktoren das Leben schwer
machen wollten. Die Quellen zeigen zum einen, dass viele Hinweise auf Missstdn-
de von Zuschauern kamen, zum anderen, dass die Behdrden sich als Anwilte des
Publikums verstanden. Wenn ein Vertreter der Berliner Theaterpolizei in den
zwanziger Jahren schrieb, dass die ,,moderne Theaterpolizei“ ihre Aufgabe darin
sah, ,,der besonderen Gefahrdung des Lebens und der Gesundheit der am Theater
Beteiligten zu begegnen®, scheint das durchaus ein ehrliches Bekenntnis gewesen
zu sein.!37

Ein wichtiges Berliner Spezifikum war allerdings das Hoftheater, fiir das es
keine Londoner Entsprechung gab. Bis zum Ersten Weltkrieg fiel es kaum ins
Gewicht, da die Geschiftstheater iiberwogen und die Hoftheater sich an ihnen
orientierten: ,Berlin hat nur noch Geschiftstheater, das Hoftheater mit einbegrif-
fen“, meinte der Kritiker Paul Linsemann.!38 Langfristig gesehen aber waren sie
von entscheidender Bedeutung, denn sie bildeten die Keimzelle fiir das Staats-
theater der Weimarer Republik. Vor dem Hintergrund eines allgemein zunehmen-
den Staatsinterventionismus nahm in den zwanziger und dreifliger Jahren der
staatliche Einfluss auf das Theater entschieden zu. Immer mehr Bithnen wurden
kommunalisiert und verstaatlicht. In der Zeit des Nationalsozialismus wurde die-
se Politik fortgefithrt und noch weiter forciert. Selbst solche Biihnen, die offiziell

137" Adriani, Moderne Theaterpolizei. Zwei Vortrige auf der Internationalen Polizeikonferenz zu
Berlin, DIE DEUTSCHE BUHNE 14 (1926), S.245-252, hier S.245.
138 LINSEMANN, Die Theaterstadt Berlin, S. 7.
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als privatwirtschaftliche Unternehmen weiter bestanden, wurden gleichgeschaltet
und staatlich kontrolliert. Da nach dem Zweiten Weltkrieg das Theater in der
Bundesrepublik und in der DDR groflere Autonomie erhielt, das Prinzip des
subventionierten Staatstheaters aber nicht infrage gestellt wurde, miissen die Ur-
spriinge des heutigen deutschen Theatersystems in der Weimarer Republik und
im Nationalsozialismus gesucht werden. Wiahrend sich sonst im Feld der Theater-
politik kaum Austausch zwischen London und Berlin ausmachen lésst, fungierte
Deutschland hier als Vorbild. Zumindest verwiesen die Anwilte eines staatlich
subventionierten Theaters in Grofbritannien schon frith und haufig auf das
deutsche Modell.
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Wir deutschen Bithnenschriftsteller stehen unter sittenpolizeilicher
Kontrolle. [...] Jedes Wort, das wir schreiben, muf, ehe es von der
Biihne herab Lauf und Gestalt annehmen darf, auf seinen konfis-
zierlichen Inhalt amtlich gepriift und gestempelt werden.

Lothar Schmidt!3?

The stage alone remains under a censorship of a grotesquely un-
suitable kind. No play can be performed if the Lord Chamberlain
happens to disapprove of it.

George Bernard Shaw!40

1.2 Zensur

Die beiden Zitate von Lothar Schmidt und George Bernard Shaw weisen auf zwei
Gemeinsamkeiten hin, die das Londoner und das Berliner Theater fast von ihren
Anfingen bis zum Ende des Ersten Weltkrieges miteinander teilten: die Zensur
und der Kampf der Theaterautoren gegen sie. Schmidt fiihlte sich nach eigenem
Bekunden als Dramatiker wie eine Prostituierte unter sittenpolizeiliche Aufsicht
gestellt. Shaw emporte sich, dass das Theater iiberhaupt noch zensiert wurde,
nachdem die Zensur in allen anderen Bereichen des offentlichen Lebens abge-
schafft worden war, und fast noch mehr dariiber, dass ein Beamter des konigli-
chen Hofes sie ausiibte. Doch welche Gemeinsamkeiten, welche Unterschiede gab
es zwischen der Berliner und der Londoner Zensur? Wie wurde die Zensur von
wem ausgeiibt und was wurde zensiert? War die britische Zensur liberaler, die
preuBlische repressiver? Diesen Fragen geht das folgende Kapitel auf den Grund:
in einem ersten Schritt anhand der Zensurgesetzgebung und in einem zweiten
anhand der Zensurpraxis. Dabei baut es auf einer breiten Grundlage auf, denn
die Zensur gehort zu den am griindlichsten aufgearbeiteten Bereichen der Thea-
tergeschichte.!4! Das populire Theater, wie auch das Musiktheater, hat allerdings
bei diesen Untersuchungen bislang allenfalls eine marginale Rolle gespielt.!42 Oft
findet sich eine Konzentration auf spektakuldre Verbote einzelner Stiicke, wie Die
Weber von Gerhart Hauptmann oder Friihlings Erwachen von Frank Wedekind in
Deutschland, Miss Warren’s Profession von George Bernard Shaw oder Waste von
Harley Granville-Barker in Grofbritannien, also gerade auf solche Dramen, die

139 Lothar Schmidt, Polizei und Bithne, DIt GEGENWART 80 (1911), 2. Bd., Nr. 44, S. 735-738.

140 Spaw, The Shewing-Up of Blanco Posnet, S. 35.

141 Zur Geschichte der britischen Theaterzensur siehe FOWELL und PALMER, Censorship in Eng-
land; FINDLATER, Banned; STEPHENS, The Censorship; JOHNSTON, The Lord Chamberlain’s; DE
JoNGH, Politics, Prudery and Perversions; SHELLARD und NICHOLSON (Hrsg.), The Lord
Chamberlain Regrets; NICHOLSON, The Censorship; THOMAS et al., The Censorship; FRESH-
WATER, The Censorship; zur preuflischen Theaterzensur siche KLEEFELD, Theaterzensur;
HEINDL, Die Theaterzensur; LoHKAMP, Das Recht der Theaterzensur; HOUBEN, Polizei und
Zensur; SOMMER, Zur Geschichte der Berliner Theaterzensur; WaLACH, Das doppelte Drama;
STARK, Banned in Berlin. Mit europdischem Fokus: GOLDSTEIN, Political Censorship; ders.
(Hrsg.), The Frightful Stage.

142 Vol. WEISSTEIN, Bose Menschen singen keine Arien, insbes. S.49-51.
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heute als kanonische Werke dieser Zeit gelten.143 Sofern das unterhaltende Thea-
ter tiberhaupt Beachtung fand, kamen Zeitgenossen wie Nachwelt meist zu dem
Schluss, dass die Zensur mit diesem wesentlich milder verfuhr. Lothar Schmidt
beispielsweise mokierte sich dariiber, dass man einerseits ernsthaften Dramati-
kern wie ihm das Leben schwer machte, andererseits trotz der Zensur ,,die Mog-
lichkeit fast unbegrenzter Schweinereien auf der Biihne® bestand.!4* Denselben
Vorwurf richtete Shaw an den Lord Chamberlain, der seine Stiicke verbot, ,but
unintentionally gives the special protection of its official licence to the most
extreme impropriety“.14> Wihrend Schmidt und Shaw nicht ausfiihrten, welche
,Schweinereien‘ sie meinten, benannte ihr Kollege, der Dramatiker Henry Arthur
Jones, Ross und Reiter: ,, The whole body of a musical comedy may reek with
cockney indecency and witlessness, and yet no English mother will sniff offence,
provided it is covered up with dances and songs“.14¢ Noch mehr als die Tatsache,
dass es iiberhaupt eine Zensur gab, emporten sich die Dramatiker dariiber, dass
diese nur fiir das ,ernsthafte‘ Drama zu gelten schien, nicht jedoch fiir populire
Formen wie Farce und Musical Comedy. Ob diese mehr empfundene als ernsthaft
belegte Ungerechtigkeit eine Grundlage in der tatsichlichen Unterscheidung der
Zensurbehorden zwischen Hoch- und Populirkultur hatte, ist deshalb eine weite-
re Frage, der im Folgenden nachgegangen wird.

Zensurgesetzgebung

Die Geschichte der britischen Theaterzensur reicht zuriick bis in 16. Jahrhundert.
So verfiigte ein Statut aus dem Jahr 1574, dass alle ,comedies, tragedies, inter-
ludes, and stage-plays vor einer Auffiihrung dem Master of Revels, einem dem
Lord Chamberlain untergeordneten Beamten des koniglichen Hofstaates, vor-
zulegen seien.'¥” Von einer umfassenden Zensur kann jedoch keine Rede sein —
schon gar nicht fur die Zeit nach der Wiederer6ffnung der Theater im 17. Jahr-
hundert. So war Thomas Killigrew, einer der beiden Hoflinge, die von Charles II.
das Patent zum Theaterspielen erhielten, gleichzeitig fiir die Zensur zustindig.148

Dass Theaterunternehmen und -zensur in einer Hand lagen, fiihrte dazu, dass
die Biithnen in den dreiliger Jahren des 18. Jahrhunderts ungehindert satirische
Kritik an der Regierung tiben konnten. Das bekam vor allem Robert Walpole zu
spiiren, der als Finanzminister und Premierminister avant la lettre die Regierung
fithrte. Seine Position war zu dieser Zeit von vielen Seiten her bedroht, nicht zu-
letzt durch den Konig, dessen Riickhalt er zu verlieren drohte. Um wenigstens
seine Spotter loszuwerden, holte Walpole zum Schlag gegen die Theater aus.

143 Vgl. PLACHTA, Zensur, S. 141f.; STARK, Banned in Berlin, S.72-78, 126, 135f.; THOMaS et al.,
Theatre Censorship, S.77f., Sova, Banned Plays.

144 Schmidt, Polizei und Biihne, Die AKkTION 1 (1911), Nr. 38, S. 736.

145 SHaw, The Shewing-Up of Blanco Posnet, S. 53.

146 JonEs, Foundations of a National Drama, S.214.

147 Vgl. FoweLL und PALMER, The Censor, S.25-29; THOMAS et al., Theatre Censorship, S.6-13.

148 Vol. THOMAS et al., Theatre Censorship, S. 18.
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Durch geschicktes Taktieren gelang es ihm, 1737 den Licensing Act durch das
Parlament zu bringen, der die Vorzensur aller Theaterstiicke einfiihrte.!4® In Ar-
tikel IIT des Gesetzes hief3 es:

[...] no Person shall for Hire, Gain, or Reward, act, perform, represent, or cause to be acted,
performed, or represented, any new Interlude, Tragedy, Comedy, Opera, Play, Farce, or other
Entertainment of the Stage, or any Part or Parts therein, or any new Prologue, or Epilogue, un-
less a true Copy thereof be sent to the Lord Chamberlain of the King’s Household for the time
being fourteen Days at least before the acting, representing, or performing thereof, together
with an account of the Playhouse or other Place where the same shall be, and the Time when the
same is intended to be first acted, represented, or performed [...]130

Der Licensing Act verpflichtete also die Theaterdirektoren, eine Kopie jedes Stiicks
14 Tage vor dessen Auffithrung zur Zensur einzureichen unter Angabe des Auf-
fithrungsortes und -zeitraums. Einen Unterschied zwischen Kunst und Unterhal-
tung, Tragodie und unterhaltenden Stiicken machte er nicht, vielmehr betonte er
durch die Aufzihlung nahezu aller damals bekannten Gattungen, dass simtliche
Stiicke gemeint waren. Allerdings sicherten sich die patent theatres weiterhin das
Monopol auf Tragédie und Oper.!>! Zustindig fiir die Zensur war der Lord
Chamberlain. Artikel IV des Licensing Act gab ihm die Moglichkeit, ,to prohibit
the acting, performing or representing any Interlude, Tragedy, Comedy, Opera,
Play, Farce or other Entertainment of the Stage“!2 Das Gesetz beschrinkte das
Recht des Konigs, Privilegien (patents) fiir Theater zu vergeben, aber auf die City
of Westminster, weshalb mehrere dort gelegene Theater ohne konigliches Patent
schlieffen mussten, wihrend gleichzeitig die Theatres Royals Drury Lane und Co-
vent Garden ein faktisches Monopol auf Theaterunterhaltung im Zentrum von
London erhielten. Die Beschrinkung des Gesetzes auf Westminster hatte eigent-
lich das Ziel gehabt, jede Form von Theaterunterhaltung auflerhalb dieses Dis-
trikts zu unterbinden. Der 1752 verabschiedete Disorderly House Act erlaubte
jedoch den Stadtbehorden (magistrates) auflerhalb Westminsters, ihrerseits Thea-
terkonzessionen zu vergeben, sodass in den Vorstiddten und Provinzen eine Reihe
neuer Bithnen entstand, fur die der auf die patent theatres beschrankte Licensing
Act— und damit die Zensur — nicht galt.153

Der Licensing Act von 1737 war die Rechtsgrundlage, auf der die Theaterzensur
in London in den nichsten hundert Jahren fufite — und nicht nur dort, denn es
handelte sich um ein ,,model censorship device in modern Western society®.1>4

149 Vol. LieseNrELD, The Licensing Act, insbes. S.4, 60f., 79-86, 129-137; JoHNSTON, The Lord
Chamberlain’s, S.23-26; STEPHENS, The Censorship, S.5-7; THOMAS et al., Theatre Censor-
ship, S.24-28, 36-42; siche auch CoNoLLy, The Censorship.

150 10 Geo 11, cap xxviii, abgedruckt in: THoMAS und HARE (Hrsg.), Restoration and Georgian
England, S.207-210, hier S.208.

151 Vgl. Mooby, Theatrical Revolution; dies., Illegtimate Theatre, S. 51-55.

152 10 Geo 11, cap xxviii, abgedruckt in: THoMAs und HARE (Hrsg.), Restoration and Georgian
England, S.208f.

153 Vgl. LieseNrELD, The Licensing Act, S. 140; Mooby, The Theatrical Revolution, S.200f; dies.,
Illegitimate Theatre, S. 16f.

154 L1eseNFELD, The Licensing Act, S. 3.
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Ein Einfluss auf die preulische Gesetzgebung ist allerdings nicht nachweisbar.
Der 1843 verabschiedete Theatre Act hob den Licensing Act auf, iibernahm dessen
Bestimmungen zur Zensur aber fast vollstindig. So hief§ es in dessen Artikel XII:
And be it enacted, That One Copy of every new Stage Play, and of every new Act, Scene, or oth-
er Part added to any old Stage Play, and of every new Prologue or Epilogue, and of every new
Part added to an old Prologue or Epilogue, intended to be produced and acted [...] at any The-
atre in Great Britain, shall be sent to the Lord Chamberlain of Her Majesty’s Household for the

Time being, Seven Days at least before the first acting or presenting thereof, with an Account of
the Theatre where and the Time when the same is intended to be first acted or presented [...]15>

Der Theatre Act verringerte die Macht des Lord Chamberlain geringfiigig, indem
er die Frist, in der ein Stiick vor seiner Auffithrung eingesandt werden musste,
von 14 auf sieben Tagen herabsetzte. Mehr noch, er durfte nach Artikel XIV
Stiicke nicht linger ohne Angabe von Griinden verbieten, sondern nur ,,whenever
he shall be of opinion that it is fitting for the Preservation of good Manners, De-
corum, or of the public Peace so to do, to forbid the acting or presenting any
Stage Play“.15¢ Ob diese Einschrinkung in der Praxis allerdings einen grofien Un-
terschied machte, ist fraglich, lag es doch im Ermessen des Lord Chamberlain, ob
ein Stiick die guten Sitten und den offentlichen Frieden gefihrdete. Fine Beru-
fungsinstanz gab es nach wie vor nicht. Vor allem dehnte das Gesetz die Befugnis-
se des Lord Chamberlain erheblich aus, denn dieser war nun nicht mehr nur fir
die City of Westminster, sondern fiir das gesamte Land zustindig. Jedes Stiick —
»intended to be produced for hire at any theatre in Great Britain“ — musste von
nun an vorab zur Zensur vorgelegt werden.1>7

In den folgenden Jahrzehnten geriet die Zensur mehr und mehr ins Kreuzfeuer
der Kritik. Bei den Beratungen des Untersuchungsausschusses von 1866, dem Se-
lect Committee on Theatrical Licenses and Regulations, hatte sie noch eine eher
untergeordnete Rolle gespielt. Abgesehen von den Schriftstellern zeigten sich alle
Befragten zufrieden mit den Zensurbestimmungen und stimmten fiir ihre unver-
dnderte Beibehaltung und ihre Ubertragung auf die Music Halls. Das Komitee
kam deshalb zu dem Ergebnis: ,,That the censorship of plays has worked satisfac-
torily, and that it is not desirable that it should be discontinued“.!>® Der nichste
Untersuchungsausschuss, das Select Committee on Theatres and Places of Enter-
tainment von 1892, befasste sich aufgrund der Kampagne der Biithnenautoren ge-
gen die Zensur eingehender mit dieser Frage. Wortfithrer war der Theaterkritiker
William Archer, der die Zensur als Anomalie und Anachronismus bezeichnete. In
seinen Augen war sie in doppeltem Sinne von Ubel, weil sie einerseits nicht fiir
die Sittlichkeit der Biithne sorgte, andererseits aber ernsthafte dramatische Werke

155 6 & 7 Vict. cap 68, abgedruckt in: Roy (Hrsg.), Romantic and Revolutionary Theatre, S.27-
31, hier S. 30.

156 Ebd.

157 Vgl. FoweLL und PALMER, Censorship in England, S.43-46; STEPHENS, The Censorship, S.9f.;
THOMAS et al., Theatre Censorship, S. 59-64.

158 RePORT (1866), S. iv. Fiir eine vollige Abschaffung der Zensur trat fast nur der Schriftsteller
Charles William Shirley Brooks ein, vgl. ebd., S. 158.
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unterdriickte.!>® Archer sprach jedoch nur fiir eine kleine Minderheit. Das Komi-
tee kam zu einem Beschluss, der dem seines Vorgdngers von 1866 im Wortlaut
glich: ,that the censorship of plays has worked satisfactorily, and that it is not
desirable that it should be discontinued“.169

Nach diesem Misserfolg intensivierten die Schriftsteller ihren Protest, in dessen
Folge ein weiterer Untersuchungsausschuss einberufen wurde, das Joint Select
Committee of the House of Lords and the House of Commons on the Stage Plays
(Censorship), das sich primir mit der Zensur befasste.16! Das Komitee lud erneut
William Archer vor, der seine Argumente von 1892 weitgehend wiederholte und
in seiner Schlussfolgerung den Lord Chamberlain personlich angriff. Der Zensor,
so meinte er ,keeps serious drama down to the level of his own intelligence (and
probably lower because of timidity) while he does not even pretend to keep the
lighter drama up to the level of his own morality“.162 Neben Archer sprach Geor-
ge Bernard Shaw auf der Seite derjenigen, die fiir eine Abschaffung der Zensur
plddierten.163

Im Unterschied zu den Biithnenautoren und Kritikern setzten sich die Schau-
spieler und Theatermanager, die das Komitee vorgeladen hatte, fiir eine Beibehal-
tung der Zensur ein, allen voran George Edwardes. Auf den ersten Blick mag dies
verwundern, doch gab es dafiir handfeste Griinde. Wie Edwardes aussagte, fiihlte
er sich durch die Zensur vor juristischen Auseinandersetzungen geschiitzt. Zwar
bedeutete eine Lizenz des Lord Chamberlain keineswegs, dass ein Autor oder
Manager nicht wegen des Inhalts eines Stiicks verklagt werden durfte, faktisch
gesehen erhohte sie aber die Hemmschwelle ungemein. Noch wichtiger war die
Lizenz fir die Theatertourneen, die Edwardes’ Inszenierungen in viele Stiadte der
britischen Inseln brachten. Dabei kam es immer wieder vor, dass lokale Behérden
an einem Stiick Anstofl nahmen. In der Regel lieen sie jedoch die Auffihrung
zu, wenn Edwardes eine Lizenz des Lord Chamberlain vorweisen konnte.164

William Archer, den Edwardes’ Verteidigung der Zensur empdrte, hatte schon
1892 einen weiteren Grund fiir dessen Haltung benannt: ,,Why, O simple-minded
interviewer, should Mr Edwardes want the Censor ,interfered with, when the
Censor never, to any practical purpose, ,interferes with® him? The Censorship is,
and must be, the bulwark of frivolity; it is only the serious artist for whom it has
any terrors.19> Edwardes’ Haltung gegeniiber der Zensur bestitigte Archers im-

159 Vgl. REPORT (1892), S.256.

160 RepoORT (1892), S. vii. Zum Umgang der beiden Select Committees mit der Frage der Zensur
siehe auch THOMAS et al., Theatre Censorship, S. 65-68.

161 Zur Vorgeschichte des Select Committee von 1909 und seinem Umgang mit dem Thema
Zensur siehe auch JoHNSTON, The Lord Chamberlain’s, S. 58-65; DE JONGH, Politics, Prudery
and Perversion, S.29-44; NICHOLSON, The Censorship, S.46-70; THOMAS et al., Theatre Cen-
sorship, S.69-107.

162 Vgl. REPORT (1909), S.34-39, hier S.38f.

163 Ebd., S.46-53.

164 Ebd., S.243; zu den Motiven der Manager siehe auch THOMAS et al., Theatre Censorship,
S.93 sowie GOLDSTEIN, Political Censorship, S. 152.

165 ARCHER, The Theatrical ,World‘ of 1893, S.244.
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mer wieder vorgebrachten Eindruck, dass sie alle Frivolititen passieren lief3, wih-
rend es die ernsthafte dramatische Kunst sei, die eigentlich zu leiden hatte. Da
Edwardes nichts von der Zensur zu befiirchten hatte, sei es nur natiirlich, dass er
sich fiir ihre Beibehaltung aussprach.

Im Gegensatz zu den beiden vorangegangenen Untersuchungsausschiissen
zeigte derjenige von 1909 durchaus Sympathie fiir die Beschwerden der Schrift-
steller, ohne dabei allerdings die Bediirfnisse der Manager verletzen oder gar die
Zensur vollstindig abschaffen zu wollen. Das Komitee bemiihte sich es allen be-
teiligten Parteien recht zu machen, indem es eine freiwillige Zensur vorschlug, die
die Theatermanager nicht linger dazu zwang, jedes Stiick einzureichen, es den-
jenigen unter ihnen, die einer offiziellen Lizenz zu bediirfen meinten, aber frei-
stellte. Das hitte den Lord Chamberlain zu einem Dienstleister der Theater redu-
ziert.!%® Wiederum fanden die Vorschlidge des Komitees keinen Eingang in den
Gesetzgebungsprozess. Vor dem Hintergrund der schweren politischen Krise um
1910 hatte das Parlament mit grofleren Problemen zu kidmpfen als der Theater-
gesetzgebung.1¢” Der Erste Weltkrieg zementierte dann die bestehende Situation.
Nach dem Krieg kam es nur insofern zu einer Veridnderung, als der erste Labour-
Premier Ramsay MacDonald 1924 auf die Beteiligung an der Besetzung des Am-
tes des Lord Chamberlain verzichtete, wodurch es seine politische Bedeutung ver-
lor. Allerdings blieb die Theaterzensur weiterhin unangetastet. Da der Inhaber des
Amtes nun weniger hiufig wechselte, wurde sie jedoch einheitlicher und bere-
chenbarer. Wihrend eine neue Generation junger Autoren wie Noél Coward im-
mer noch mit der Zensur zu kidmpfen hatte, lief} der Lord Chamberlain Stiicke
wie die damals skandalumwitterten Dramen von Shaw ohne Beanstandung pas-
sieren.!08 Dem Theaterhistoriker Allardyce Nicoll zufolge war die Zensur wesent-
lich liberaler geworden und lief nun Stiicke zur Auffiihrung zu, die eine frithere
Generation zutiefst schockiert hitte.!6 Diese groflere Toleranz mag ebenfalls
dazu beigetragen haben, dass die Kritik leiser wurde.

Ebenfalls 1909, im selben Jahr, in dem der Untersuchungsausschuss zur Thea-
terzensur zusammentrat, wurde in Grof3britannien der Cinematograph Act verab-
schiedet. Obwohl das Gesetzeswerk primir die Befugnisse zur Konzessionierung
und Kontrolle der Kinos kldren und eine einheitliche Rechtsgrundlage schaffen
sollte, hatte es nebenbei und eher unabsichtlich die Einfiihrung einer Filmzensur
zur Folge. Denn die lokalen Behorden legten die ihnen durch das Gesetz beige-
messene Uberwachungsfunktion so grof8ziigig aus, dass sie nicht nur die Einhal-
tung der feuerpolizeilichen Bestimmungen kontrollierten, sondern zum Teil auch

166 Ebd., S.xi.

167 Vgl. THOMAS et al., Theatre Censorship, S. 104; zum politischen Hintergrund siehe POWELL,
The Edwardian Crisis.

168 Vgl. NicHOLSON, The Censorship, S. 149-177; THOMaS et al., Theatre Censorship, S. 108-122,
siche auch GaLg, The London Stage, S.150f.; DEENEY, When Men were Men and Women
were Women.

169 Nicorr, English Drama, S.21.
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die Filme, die von den Kinos in ihrem Zustindigkeitsbereich gezeigt wurden.170
Parallel dazu gab es Diskussionen tiber die Einfithrung einer nationalen Filmzen-
sur. Um dieser vorzubeugen, griindete die britische Filmindustrie — mit der Zu-
stimmung des Home Office — eine eigene Zensurbehorde auf freiwilliger Basis,
das British Board of Film Censors (BBFC). Es war kein Zufall, dass dessen erster
Direktor, George Redford, zuvor als Zensor beim Lord Chamberlain’s Office gear-
beitet hatte, denn das BBFC war insgesamt nach dessen Vorbild aufgebaut, wobei
Redford als Prisident die Funktion des Lord Chamberlain wahrnahm. Auch das
BBFC iibte eine Vorzensur aus.!”! Hatte das Theater bereits bei den Bestimmun-
gen zur Konzessionierung und Kontrolle der Kinos Pate gestanden, war seine Vor-
bildfunktion bei der Ausgestaltung der Filmzensur noch gréfier, denn diese oblag
zwar einer neuen Behorde, orientierte sich aber in der Praxis stark an der Thea-
terzensur.

Die preuflische Theaterzensur war weit jiingeren Datums als die britische. Ein-
gefithrt wurde sie durch eine Zirkularverfiigung des Ministers des Innern vom
16. Mirz 1820. Im Jahr zuvor hatten die Staaten des Deutschen Bundes die Karls-
bader Beschliisse verabschiedet, eine Reihe von Gesetzen, die die nationalen und
liberalen Bewegungen im Keim ersticken sollten. Im Zentrum der Beschliisse
stand die Zensur der Presse. Die Zirkularverfiigung vermied den Begriff der The-
aterzensur zwar peinlichst, genau darauf liefen ihre Bestimmungen aber hinaus:
Da der Fall eintreten kann, dal ungeachtet der von der Zensurbehérde zum Drucke eines The-
aterstiicks ertheilten Erlaubnifi, die o6ffentliche Auffithrung desselben aus polizeilichen Riick-
sichten zu untersagen oder zu suspendiren ist, so soll kiinftig der Bestimmung des Koniglichen
Ministerii des Innern und der Polizei zufolge, auf keinem offentlichen Theater, die fiir die
Konigliche Rechnung administrirten ausgenommen, irgend ein gedrucktes oder ungedrucktes
Trauer-, Schau- Lust- oder Singspiel, ohne vorldufige Erlaubnis des Prasidiums der Kéniglichen

Regierung oder derjenigen Personen welche dasselbe mit diesem Geschifte beauftragen wird,
aufgefiithrt werden.172

In den Augen der Polizei bedeutete also der Umstand, dass ein Theaterstiick von
den Zensurbehérden zum Druck freigegeben worden war, noch lange nicht, dass
es auf der Biihne aufgefithrt werden durfte. Da ein Theaterunternehmer dazu die
ausdriickliche Erlaubnis des Polizeiprisidiums bendtigte, trat neben die Zensur
von Gedrucktem die Theaterzensur durch die lokale Polizei. Ausgenommen von
dieser Bestimmung waren allein die Hoftheater, deren Sonderstellung damit aber-
mals betont wurde. Kein Unterschied machte fiir die Polizei hingegen die Gattung
eines Stiickes.

Bis 1848 trat die Theaterzensur kaum in Erscheinung, gab es doch in Berlin
abgesehen von dem Konigsstidtischen Theater und dem Kroll’'schen Etablisse-
ment keine weiteren Privattheater. Infolge der Revolution von 1848 wurde dann
durch eine Verfiigung des Ministers des Innern vom 25.September 1848 jede

170 Vgl. KunN, Cinema, Censorship and Sexuality, S. 12-21.

171 Vgl. ALDGATE und ROBERTSON, Censorship in Theatre and Cinema, S.2; zum BBFC siehe
auch Kunn, Cinema, Censorship and Sexuality, S.21-27.

172 AMTSBLATT, 1820, Stiick 14, S.61.
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Form der Zensur — auch die des Theaters — aufgehoben.1”3 An der Pressefreiheit
riittelte auch die revidierte preuflische Verfassung vom 31. Januar 1850 nicht.174
Das Theater hingegen wurde schon bald wieder polizeilich iiberwacht. Das bekam
in Berlin vor allem Friedrich Wilhelm Deichmann zu spiiren, der 1848 eine Kon-
zession fiir eine Sommerbiihne erhalten hatte. Sein Friedrich-Wilhelmstidtisches
Theater im Norden der Stadt, das unter anderem satirische Possen spielte, ge-
spickt mit indirekten oder direkten Anspielungen auf lokale und nationale Poli-
tik, war der Polizei, die mitunter selbst Gegenstand des Spotts war, von Anfang an
ein Dorn im Auge. Generalpolizeidirektor Karl Ludwig von Hinckeldey lie3 die
Vorstellungen von seinen Schutzleuten iitberwachen. Mitunter verlangte er sogar
die Vorlage des Textbuches zur vorherigen Begutachtung.

Die Polizei berief sich dabei auf ihre Ordnungsfunktion, bewegte sich aber auf
rechtlich unsicherem Terrain. Da eine Wiedereinfithrung der Zensur per Gesetz
im politischen Klima des Nachmairz als heikel galt, wihlte Hinckeldey — wie schon
das Innenministerium 1820 — den Weg der Verordnung, um die Theaterzensur
wieder einzufiihren.!7> In § 5 der Polizei-Verordnung vom 10. Juli 1851 hief es:
Die Erlaubnis zur Veranstaltung einer 6ffentlichen Theatervorstellung muss von dem Unterneh-
mer unter Angabe der zur Auffithrung bestimmten Zeit zeitig bei dem Koniglichen Polizei-Pri-
sidium schriftlich nachgesucht werden. Dem Gesuche muss, wenn nicht in einzelnen Fillen eine
Ausnahme hiervon aus besonderen Griinden gestattet wird, das zur Auffithrung oder zum Vor-
trage bestimmte Stiick oder Gedicht, bei musikalischen Vorstellungen das Textbuch, bei mimi-
schen oder plastischen Vorstellungen eine genaue Beschreibung des Gegenstandes derselben in
zwei gleichlautenden Exemplaren beigefiigt werden. [...] Endlich ist der Unternehmer ver-
pflichtet, dem Koniglichen Polizei-Prasidium auf Verlangen jede auf die Vorstellung beziigliche

Auskunft zu erteilen, namentlich auch die Zulassung eines Beamten zur Generalprobe zu ge-
statten.176

Von jedem Theaterstiick, das sie auffithren wollten, waren die Berliner Theater-
unternehmer nun gezwungen zwei Textbiicher bei der Polizei einzureichen, von
denen das eine an den Unternehmer zuriickging, das andere bei der Polizei
verblieb. Betroffen waren alle ,,dramatischen, deklamatorischen, musikalischen,
pantomimischen und plastischen Vorstellungen®, das heif3t jede Form von Biih-
nenunterhaltung.!77 Dariiber hinaus waren mit dem Textbuch, Ort und Zeit der
Auffithrung anzugeben. Obschon diese Bestimmungen stark an den Theatre Act
erinnern, lasst sich ein unmittelbarer Einfluss der britischen Gesetzgebung nicht

173 Die Verfiigung ist nachgedruckt in: LENNARTZ, Theater, Kiinstler und die Politik, S. 154; siehe
auch HOUBEN, Polizei und Zensur, S. 103; SOMMER, Die Einfithrung der Theaterzensur, S. 32;
BRAUNECK, Literatur und Offentlichkeit, S. 16; RIEDER, Die Zensurbegriffe, S. 73-75.

174 RONNE, Die Verfassungs-Urkunde, S.61.

175 Zur Verordnung von 1851 und ihrer Vorgeschichte siehe: HOUBEN, Polizei und Zensur,
S.109-113, 118-120; SOMMER, Die Einfithrung der Theaterzensur; dies., Zur Geschichte der
Berliner Theaterzensur; KutzscH, Theaterzensur in Berlin, S.206f.; RIEDER, Die Zensur-
begriffe, S. 77f.; WALACH, Das doppelte Drama, insbes. S. 262-264; STARK, Banned in Berlin,
S.15f.

176 § 5 der Verordnung des Kénigl. Polizei-Prisidii zu Berlin, iiber 6ffentliche Theater und dhn-
liche Vorstellungen, vom 10. Juli 1851, MINISTERIAL-BLATT 12 (1851), S. 117f., hier S. 117.

177 Ebd., § 2.
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nachweisen. Auch ging die Berliner Polizeiverordnung noch weiter, insofern sie
nicht nur die ,,Zulassung eines Beamten zur Generalprobe® verlangte, sondern
bestimmte, dass ,kein Darsteller in Wort oder Handlung von dem Inhalte des
polizeilich gezeichneten Exemplars abweichen* darf.!”® Wiahrend sich in Gro83-
britannien die Zensur damit begniigte, das Textbuch zu kontrollieren, bestand die
Berliner Polizei darauf, sicherzustellen, dass gestrichene Szenen oder Texte auch
tatsichlich nicht aufgefithrt wurden. Und das im Ubrigen keineswegs nur bei
Generalproben, vielmehr saf bei jeder Auffithrung ein Beamter im Publikum, um
zu kontrollieren, dass nur der genehmigte Text gesprochen wurde.17?

Die Verordnung von 1851 bildete bis 1918 die Grundlage der Theaterzensur in
Preuflen. Uberdies diente sie vielen Stidten und Staaten des Reiches als Vorbild.
In Dresden, Leipzig und Miinchen beispielsweise wurde sie nach 1871 fast un-
verdndert ibernommen.!80 Zu einer nationalen Regelung der Zensur durch den
Reichstag kam es jedoch nicht. Stattdessen wurde in- wie auflerhalb des Parla-
ments ausfiihrlich tiber die Zensur und die Uberwachung der Theater gestritten.
Der bekannteste Konflikt drehte sich um die Lex Heinze. Dabei handelte es sich
vordergriindig um eine Erginzung des Strafgesetzbuches zur hirteren Ahndung
von Prostitution, Zuhilterei und Kuppelei.!8! Allerdings fiigte die konservative
Fraktion dem Gesetzesentwurf eine Reihe von Bestimmungen hinzu, die weit
iiber den urspriinglichen Gegenstand hinaus gingen und sich vor allem gegen die
moderne Kunst und Kultur richteten, insbesondere gegen das Theater.

Die Lex Heinze war zwar kein Zensurgesetz, sie hitte jedoch im Fall ihrer
Annahme durch den Reichstag erhebliche Folgen fir die Theaterunternehmer
gehabt. Denn der sogenannte ,,Theaterparagraph® bedrohte jeden mit einer
Gefingnisstrafe von bis zu einem Jahr beziehungsweise einer Geldstrafe von bis
zu 1000 Mark, ,der offentlich theatralische Vorstellungen, Singspiele, Gesangs-
oder deklamatorische Vortrige, Schaustellungen von Personen oder dhnliche Auf-
fithrungen veranstaltet oder leitet, welche durch grébliche Verletzung des Scham-
und Sittlichkeitsgefiihls Argernis zu erregen geeignet sind“.182 Gerade die letzte
Formulierung hitte der Willkiir Tiir und Tor gedffnet. Neben die Uberwachung
der Theater durch die Polizei wire eine Art offentliche Zensur getreten, die es
jedem erlaubt hitte, Anzeige zu erstatten, der sich durch irgendein Stiick oder ir-
gendeine Handlung auf der Biihne in seinem individuellen Moralempfinden ver-
letzt gefiihlt hitte. Deshalb rief der Antrag nicht nur Entriistung bei Liberalen
und Sozialdemokraten hervor, sondern stief§ auch bei den Regierungen des Reichs
und der Linder auf Ablehnung. Sie befiirchteten eine Klagewelle, die der beste-

178 Fbd., § 11, S.118.

179 Vgl. Lonkamp, Das Recht der Theaterzensur, S. 10.

180 Vgl. STARK, Banned in Berlin, S. 16.

181 'Vgl. MasT, Kiinstlerische und wissenschaftliche Freiheit, S. 139-190, insbes. S. 150-154.

182 Entwurf eines Gesetzes betreffend Anderung und Ergéinzung des Strafgesetzbuches, in: VER-
HANDLUNGEN DES REICHSTAGES, 1898/1900, 10. Legislaturperiode, 1. Session, 5. Anlageband,
Aktenstiick 571, S.3631-3637, hier S.3635.
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henden Zensur gleichsam eine weitere Instanz hinzugefiigt hitte.!8> Den Antrag-
stellern aber ging es primar darum, die Zensurbehorden, die in ihren Augen zu
lax waren, zu groferer Wachsambkeit anzuhalten. So betonte der Zentrumsabge-
ordnete Hermann Roeren: ,,[W]enn auf der Biithne das Scham- und Sittlichkeits-
gefithl durch die Darstellung in drgerniflerregender Weise verletzt wird, dann ist
es der Polizei moglich, nun auch in wirksamer Weise [...] gegen diesen Unfug
und gegen dieses Unwesen der Tingeltangel und Variété-Theater vorzugehen® 184
Wie schon bei der Verschirfung der Gewerbeordnung zielten die Konservativen
auch bei der Lex Heinze weniger auf die Theater als auf die Varietés ab, die sich in
diesen Jahren rapide vermehrten und als moralisch anriichig galten.

Die Lex Heinze entfachte eine ideologische Debatte zwischen Liberalen und
Konservativen und verlieh zugleich den Differenzen zwischen den politischen
Lagern Ausdruck. Als Kristallisationspunkt politischer Gegensitze war sie ,symp-
tomatisch fiir die fortdauernde emotionalisierte Kulturkampferregung in
Deutschland®, wie Thomas Nipperdey schreibt.18> Dies war keine rein politische
Auseinandersetzung: die Politik bildete vielmehr gesellschaftliche Auseinander-
setzungen und Angste ab. So zogen zu dieser Zeit viele Gruppen gegen ,Schmutz
und Schund‘ zu Felde, womit Groschen-, Kriminal-, Abenteuerromane und ande-
re Produkte der aufkommenden Populirkultur gemeint waren.!8¢ Wie Gary Stark
in seiner Geschichte der deutschen Zensur beobachtet, suchten zahlreiche Privat-
leute und Vereine Einfluss auf den Gesetzgeber zu nehmen, um so eine Verschir-
fung der Zensur zu bewirken.187

Kaum war die Debatte um die Lex Heinze abgeklungen, da setzten die Libera-
len zum Gegenschlag an. Der Reichstagsabgeordnete Ernst Miiller-Meiningen
brachte zusammen mit weiteren liberalen Abgeordneten 1901 einen Antrag in
den Reichstag ein, der die ,Authebung eines ungesetzlichen Zustandes“ vorsah.!88
Da Artikel 27 der preuffischen Verfassung von 1850 die freie Meinungsdauferung
verfiigt und die Wiedereinfithrung der Zensur verboten hatte, betrachtete er die
Ausiibung der Zensur als Verstof3 gegen die Verfassung. Die Verteidiger der Thea-
terzensur hingegen beriefen sich auf § 10 II. 17 des Allgemeinen Landrechts fiir die
Preuflischen Staaten von 1794, in dem es hief3: ,Die notigen Anstalten zur Er-
haltung der 6ffentlichen Ruhe, Sicherheit und Ordnung und zur Abwendung der
dem Publico, oder einzelnen Mitglieder desselben, bevorstehenden Gefahr zu

183 Vgl. VERHANDLUNGEN DES REICHSTAGES, 1898/1900, 10. Legislaturperiode, 1. Session, Steno-
graphische Berichte von der 52. Sitzung (9.3.1899), 2. Bd., S. 1405-1430; siche auch Masr,
Kiinstlerische und wissenschaftliche Freiheit, S. 153-154.

184 VERHANDLUNGEN DES REICHSTAGES, 1898/1900, 10. Legislaturperiode, 1. Session, Stenographi-
sche Berichte von der 142. Sitzung (7.2.1900), 5. Bd., S.3946.

185 NIPPERDEY, Deutsche Geschichte, 1866-1918, Bd. 2, S.719.

186 Siehe dazu JAGER, Der Kampf gegen Schmutz und Schund; Maask, Krisenbewuftsein und
Reformorientierung; ders., Die Kinder der Massenkultur.

187 STARK, Banned in Berlin, S. 60-63.

188 VERHANDLUNGEN DES REICHSTAGES, 10. Legislaturperiode, 2. Session 1900/1903, 2. Bd., Steno-
graphische Berichte von der 37. Sitzung (30.1.1901), S. 1016-1027, hier S.1017.
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treffen, ist das Amt der Polizey“.!3° Nicht nur Miiller-Meiningen bezweifelte, dass
diese antiquierte Bestimmung zur Rechtfertigung der Zensur herangezogen wer-
den konnte. Fiir den Juristen Wenzel Goldbaum, Syndikus des Verbandes Deut-
scher Biithnenschriftsteller, bestand gar kein Zweifel, ,dafl die Theaterzensur so
wie sie geiibt ist, tiberall ungesetzlich ist, da sie eine ganz speziell auf den Gewer-
bebetrieb des Schauspielunternehmers zugeschnittene, sehr spezielle Vorschrift
ist, durch die der Gewerbebetrieb eingeschrinkt wird“.1%0 Die meisten seiner Kol-
legen betrachteten die Theaterzensur allerdings als rechtsgiiltig.!*!

Wihrend die Diskussion um die Theaterzensur noch in vollem Gang war, wur-
de zugleich die Grundlage fiir die Filmzensur gelegt. Ahnlich wie in London wur-
de diese bis in die 1910er Jahre hinein von der jeweiligen Ortspolizei ausgeiibt,
die sich dabei auf § 10 des PreuBlischen Landrechts berief. In der Regel besuchte
ein Polizist die erste Vorstellung jedes Films und stellte so sicher, dass dieser nicht
die 6ffentliche Ordnung gefihrdete.192 Seit 1910 fiihrte der preuBische Staat dann
durch mehrere Erlasse schrittweise die Vorzensur ein und zentralisierte die Film-
zensur immer stirker.!9 Wie die Theaterzensur bestand sie aus einer Vorzensur,
berief sich auf das Allgemeine Landrecht und wurde von den Lindern auf dem
Verordnungsweg eingefiihrt.

Erst die Weimarer Republik brachte auf dem Gebiet der Zensur grundlegend
Neues. Die Verfassung von 1919 sprach in Artikel 118 jedem Deutschen das Recht
zu, yinnerhalb der Schranken der allgemeinen Gesetze seine Meinung durch
Wort, Schrift, Druck, Bild oder in sonstiger Weise frei zu duflern®.1% Weiterhin
hiefd es: ,Eine Zensur findet nicht statt, doch konnen fiir Lichtspiele durch Gesetz
abweichende Bestimmungen getroffen werden“.19> Solche Bestimmungen wurden
in Form des Lichtspielgesetzes vom 12.Mai 1920 erlassen. Demnach durften
Filme nur offentlich vorgefithrt werden, wenn sie zuvor von der amtlichen Prii-
fungsstelle zugelassen worden waren. Die Erlaubnis war zu versagen, wenn die
Priifung ergab, ,,daf} die Vorfithrung des Bildstreifens geeignet ist, die 6ffentliche
Ordnung oder Sicherheit zu gefihrden, das religiose Empfinden zu verletzen, ver-
rohend oder entsittlichend zu wirken, das deutsche Ansehen oder die Beziechun-
gen Deutschlands zu auswirtigen Staaten zu gefihrden®.1%¢ Wie die Analyse der

189 7it. nach KLEEFELD, Die Theaterzensur, S. 18.

190 GoLpBAUM, Theaterrecht, S. 55.

191 Vgl. RIEDER, Die Zensurbegriffe, S. 78; siche auch KLEEFELD, Die Theaterzensur, insbes. S. 23—
32; OPET, Deutsches Theaterrecht, S. 140-150; LoHkamp, Das Recht der Theaterzensur, S. 18.

192 Vgl. HELIWIG, Rechtsquellen, S.22; BIRETT (Hrsg.), Verzeichnis in Deutschland gelaufener
Filme, S. 1.

193 Vgl. die Erlasse des preulischen Ministers des Inneren betreffend Filmzensur vom 16.12.
1910, 20.4. 1911 und 6.7.1912, abgedruckt in: HELIWIG, Rechtsquellen, S.43-46; siehe auch
BIRETT (Hrsg.), Verzeichnis, S. 7-9; STARK, Cinema, Society and the State.

194 Die Verfassung des Deutschen Reiches. Vom 11.August 1919, REICHSGESETZBLATT, 1919,
Nr. 125, S. 1383-1418, hier S. 1406.

195 Ebd.

196 Lichtspielgesetz vom 20.Mai 1920, abgedruckt in: Herwig, Offentliches Lichtspielrecht,
S.11-14, hier S. 14; siehe auch PETERSEN, Zensur in der Weimarer Republik, S. 50-55.
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Zensurpraxis noch zeigen wird, legte die Weimarer Filmzensur damit dieselben
Kriterien an wie die kaiserzeitliche Theaterzensur. Da vom Theater in der Reichs-
verfassung nicht die Rede war, setzte sich die Meinung durch, dass die Theater-
zensur in Form der vorherigen Priifung des Textbuches aufgehoben war.!1%7 Die
unterschiedliche Behandlung von Theater und Kino durch den Gesetzgeber lasst
darauf schlielen, dass dieser in dem neuen Medium, dessen Reichweite mittler-
weile stark zugenommen hatte, eine sehr viel grofiere Gefahr sah als im Theater.
Doch bot die Einschrinkung ,innerhalb der Schranken des Gesetzes“ den Behor-
den weiterhin die Moglichkeit, gegen das Theater vorzugehen.

Zensurpraxis

Der Theatre Act von 1843 und die Polizeiverordnung von 1851 verliehen den je-
weils fiir die Zensur zustindigen Behorden, dem Lord Chamberlain sowie dem
Berliner Polizeiprasidium sehr weitgehende Vollmachten, die bis zum vélligen
Verbot eines Stiickes reichten, ohne dass der betreffende Theaterdirektor oder
Schriftsteller die Moglichkeit hatte, dagegen Einspruch bei einer hoheren Instanz
einzulegen. Gleichwohl stellt sich die Frage, ob diese Moglichkeiten ausgeschopft
und wie sie in der Praxis gehandhabt wurden.

In London schwankte die Zahl der eingereichten Stiicke zwischen den fiinfziger
und siebziger Jahren um 200, um dann sukzessive auf 1000 vor dem Ersten Welt-
krieg anzusteigen. Die Zahl der verbotenen Stiicke war im gesamten Zeitraum
sehr niedrig. In allen Jahren lag sie unter einem Prozent, wobei in 16 Jahren kein
einziges Stiick verboten wurde (Tabelle 9). Ein Verbot war die Ultima Ratio, zu
der der Lord Chamberlain nur selten griff.!%8 Allerdings gibt es keine Statistik, die
dariiber Auskunft gibt, bei wie vielen der zugelassenen Stiicke Anderungen ver-
langt wurden.

Anders das Bild in Berlin. Hier nahm die Zahl der eingereichten Stiicke zwi-
schen 1891 und 1900 von knapp iber 400 auf iiber 1000 zu. Der Anteil von
neuen Stiicken an dieser Gesamtzahl schwankte relativ konstant zwischen 200
und 300, was vermuten ldsst, dass die vielen in diesem Zeitraum neu eréffneten
Theater einen groflen Teil ihres Repertoires durch altere, bereits bewéhrte Stiicke
deckten. Geht man davon aus, dass nur neue Stiicke verboten wurden, lag der
Anteil der Verbote, der zwischen neun und 22 schwankte, bei knapp 10 Prozent.
Dariiber hinaus verlangte das Polizeiprisidium bei etwa der Hilfte aller einge-
reichten Stiicke Streichungen oder Anderungen (Tabelle 10). Die Eingriffe der
Zensur waren also sehr erheblich und lagen weit tiber denen des Lord Chamber-
lain. Dass die Berliner Zensur hiufiger zu dem Mittel des Verbots griff, deutet

197 Vgl. RIEDER, Die Zensurbegriffe, S.122-127; PETERSEN, Zensur in der Weimarer Republik,
S.38f., 210-212; siehe auch BoETZzKES und QUECK, Die Theaterverhiltnisse, S. 707-709; zum
Umgang mit der Zensur in verschiedenen Medien wihrend der Weimarer Republik siehe
auch JELAVICH, Berlin Alexanderplatz.

198 Vgl. NicHOLSON, The Censorship, S.2.
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ebenfalls darauf hin, dass sie grosso modo strenger verfuhr als ihr Londoner
Pendant.

Verbote und Streichungen werfen die Frage auf, nach welchen Mafistiben die
Zensoren die Stiicke begutachteten. Der Theatre Act und die Berliner Polizeiver-
ordnung verlangten lediglich die Einreichung der Stiicke, schwiegen sich jedoch
dariiber aus, welche Aspekte als streichungswiirdig erachtet wurden. Zur Praxis
der Zensur befragt, gab William Bodham Donne dem Untersuchungsausschuss
von 1866 folgende Auskunft:

I read all those manuscripts, and if I find anything objectionable, I endorse on the license the
objectionable passages, with a direction to omit them in the representation, and then I recom-
mend them to the Lord Chamberlain, or if I am doubtful about the whole bearing of the piece,

it is then referred to the Lord Chamberlain to confirm or reject my opinion against it; if his
opinion coincides with mine, the play is refused a license.!%?

Donne las also alle Stiicke im Hinblick darauf, ob sie anstoflige Stellen enthielten,
die er dann auf der Lizenz vermerkte mit der Aufforderung, sie vor der Auf-
fithrung auf der Biithne zu streichen. Wenn er hingegen grundsitzliche Bedenken
gegen ein Stlick hatte, konsultierte er den Lord Chamberlain personlich, der,
insofern er diese Bedenken teilte, das Stiick verbot. Soweit zur Verfahrensweise
innerhalb des Lord Chamberlain’s Office. Unklar bleibt allerdings weiterhin, wel-
che Stellen Donne und seine Kollegen als anstof3ig betrachteten. Einzige offizielle
Richtlinie bildeten die 1881 erlassenen Rules and Regulations with Regard to
Theatres in the Jurisdiction of the Lord Chamberlain, die zur Zensur folgende Be-
stimmungen enthielten:

20. No profanity or impropriety of language to be permitted on the stage.

21. No indecency of dress, dance, or gesture, to be permitted on the stage.

22. No personalities or representations of living persons to be permitted on the stage, nor any-
thing likely to produce riot or breach of the peace.200

Damit waren zwar einige Kriterien genannt, dennoch hing viel vom persénlichen
Empfinden des Zensors ab, denn welche Ausdriicke, Gesten, Bewegungen und
Kostiime als anstof3ig gelten konnten, unter welchen Umstdnden ein Stiick die
Offentliche Ordnung gefihrdete, lag ganz in dessen subjektivem Ermessen. Ein-
deutig war immerhin das Verbot, lebende Personen auf der Bithne darzustellen.
Der Untersuchungsausschuss von 1909 gab dem Lord Chamberlain einige weitere
Empfehlungen, in welchen Fillen einem Stiick die Lizenz zu versagen war:

It should be his duty to licence any play submitted to him unless he considers that it may rea-
sonably be held —

(a) To be indecent;

(b) To contain offensive personalities;

(c) To represent on the stage in an invidious manner a living person, or any person recently
dead.

(d) To do violence to the sentiment of religious reverence;
(e) To be calculated to conduce to crime or vice;

199 Vgl. REPORT (1866), S. 76.
200 Rules and Regulations with Regard to Theatres in the Jurisdiction of the Lord Chamberlain,
1881, TNA, LC 1/385.
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(f) To be calculated to impair friendly relations with any Foreign Power; or
(g) To be calculated to cause a breach of the peace.20!

Obschon diese Anweisungen fiir eine gewisse Konkretisierung sorgten, benannten
sie noch immer keine klaren Kriterien. Vielmehr stellten sie die Wirkung auf das
Publikum in den Mittelpunkt. An dem Interpretationsspielraum der Zensoren
anderte sich dadurch kaum etwas, denn weiterhin waren sie es, die dariiber ent-
schieden, ob ein Stiick als anstoig oder ein Charakter als anziiglich empfunden,
eine lebende oder kiirzlich verstorbene Person gehdssig dargestellt, religiose Ge-
fithle oder ein auslindischer Staat beleidigt wurden. Einen guten Einblick in die
Arbeit des Lord Chamberlain’s Office bieten die Lord Chamberlain’s Day Books, in
denen jedes zur Zensur vorgelegte Stiick unter genauer Angabe der gestrichenen
Stellen eingetragen wurde.292 Entsprechend der Vorgaben des Untersuchungsaus-
schusses stehen auch in ihnen vor allem drei Aspekte im Mittelpunkt: Sexualitit,
Religion und Politik.

Die meisten Kommentare beziehen sich auf sexuelle Zweideutigkeiten. So wur-
de der Manager des Philharmonic Theatre 1879 darauf aufmerksam gemacht, er
diirfe keine unanstindigen Kostiime und keine obszonen Doppeldeutigkeiten
erlauben.?93 Der Produzent der Musical Comedy The Gay Grisette wurde 1898
ermahnt, die darin enthaltenen Lieder giben doch einige Moglichkeiten zu Zwei-
deutigkeiten (,nasty double meaning“), was keineswegs statthaft sei.2®* Und iiber
das Musical Play The Sandow Girl meinte der Zensor 1907 schlicht: ,,No character
in the piece is to be allowed to appear on the stage without his trousers“.29> Wie
John Johnston, der als Examiner of Plays tatig war, meinte, vertrat die Zensur
nach dem Ersten Weltkrieg eine nachsichtigere Einstellung gegentiber der The-
matisierung von Sex auf der Bithne.2%¢ Die Day Books bestitigen das hingegen
nicht. Noch in den zwanziger Jahren mussten sich die Direktoren belehren lassen,
dass Begriffe wie ,,my virginity“ oder ,,syphilis“ unzuléssig waren.207

Das Verhiltnis zwischen Theater und Kirche war in Groflbritannien seit jeher
gespannt. Die SchlieBung aller Bithnen zur Zeit Oliver Cromwells Mitte des
17. Jahrhunderts ist dafiir der beste Beleg, doch auch noch im 19.Jahrhundert
standen viele religiose Gruppierungen dem Theater ablehnend gegentiber. Erst
recht brachen die alten Konflikte wieder auf, wenn Biithnenautoren biblische
Szenen oder Personen thematisierten. Vollig ausgeschlossen war etwa die Darstel-
lung Gottes oder von Jesus Christus oder auch nur ihre Erwdhnung in einem

201 RepoRT (1866), S. xi.

202 Die Lord Chamberlain’s Day Books befinden sich heute in der British Library. Zur Untersu-
chung herangezogen wurden die neun Binde zwischen 1877 und 1929 mit den Signaturen
Add. MS. 53706 bis 53706 und Add. MS. 61952 bis 61957.

203 Eintrag vom 29.9.1879, BL, Add. MS. 53706.

204 Eintrag vom 15.8.1898, BL, Add. MS. 53708.

205 Eintrag vom 12.8.1907, BL, Add. MS. 61952.

206 Vgl. JouNsTON, The Lord Chamberlain’s, S. 75.

207 Eintrdge vom 14.7.1919 und vom 25.2.1921, BL, Add. MS. 61955.
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Stiick.298 Oscar Wildes Stiick Salome beispielsweise war ebenso wie die davon in-
spirierte Oper von Richard Strauss in London unauffithrbar, weil darin Johannes
der Taufer vorkam.29° Doch die Zensur schiitzte keineswegs nur biblische Figu-
ren, sondern auch religitse Institutionen und ihre Vertreter. Ein Theater in Surrey
erfuhr 1885: ,,To represent the character of a drunken vagabond as clergyman, is
a gross and unwarrantable libel on the English Church“?!0 Das Globe Theatre
durfte 1894 einen Schauspieler weder durch seine Kleidung als Bischof kenntlich
machen noch diesen Titel benutzen.2!! Dennoch wire es falsch anzunehmen, dass
Religion gar keinen Platz auf der populdren Biithne des viktorianischen und ed-
wardianischen Londons gefunden hitte. Das Stiick Ben-Hur beispielsweise, in
dem Jesus nicht personlich, sondern nur symbolisch in Form eines Lichtstrahls
erschien, war ein ebenso grofer Erfolg in London wie zuvor in den USA.212

Dass es sich von vornherein verbat, den Monarchen oder ein anderes Mitglied
der koniglichen Familie auf der Bithne zu portritieren, scheint den Theaterdirek-
toren und -schriftstellern bewusst gewesen zu sein, denn dazu findet sich kein
Eintrag. Geschiitzt waren wohl auflerdem die kéniglichen Immobilien, denn die
Lizenz fuir das Stiick The Ambassador wurde nur unter der Bedingung gewihrt,
»that the suggestion of ,blowing up‘ Buckingham Palace and the Houses of Parlia-
ment be omitted“.2!3 Auf die Frage eines Mitglieds des Untersuchungsausschusses
von 1909, ob am Gaiety Theatre politische Anspielungen in die Stiicke eingefiigt
werden, antwortete George Edwardes kategorisch: ,, They are tabooed as a rule
[...] on no account would a biased political allusion be permitted.214 Dennoch
gehorte das Gaiety Theatre, unter dem Management von Edwardes ebenso wie
unter seinem Vorgianger John Hollingshead, zu den Theatern, die wiederholt er-
mahnt wurden, so 1888 mit der Anweisung, eine Anspielung auf Joseph Cham-
berlain zu unterlassen.?15

Der Schutz von Politikern erstreckte sich nicht nur auf Premierminister und
Kabinettsmitglieder, sondern ebenfalls auf die Vertreter auslindischer Staaten,
selbst wenn die Mehrheit der Bevolkerung diesen feindlich gesonnen war. Dahin-
ter stand die Furcht, dass die unvorteilhafte Reprisentation eines Staatsoberhaup-
tes fur auflenpolitische Verwicklungen sorgen konnte. Beliebtestes Ziel der Thea-
terautoren war der deutsche Kaiser. Immer wieder musste der Lord Chamberlain
die Theaterdirektoren ermahnen, Anspielungen auf Wilhelm II. zu unterlassen.
Den Produzenten von The Ballet Girl beschied er 1897: ,,omit in Representation
all personal References to the German Emperor“21® Bei Send him Victorious

208 Vgl. STEPHENS, The Censorship, S. 92-114; FouLkes, Church and Stage, insbes. S. 18-34.

209 Vgl. Sova, Banned Plays, S.238-242.

210 Eintrag vom 30. 3. 1885, BL, Add. MS. 53706.

211 Eintrag vom 20. 6. 1894, BL, Add. MS. 53707.

212 Vgl. MaYER (Hrsg.), Playing out the Empire.

213 Eintrag vom 19.7.1913, BL, Add. MS. 61953.

214 RepORT (1866), S. 246.

215 Eintrag vom 22.10. 1888, BL, Add. MS. 53707; dazu ausfiihrlicher das folgende Unterkapitel.
216 Eintrag vom 30. 3. 1897, BL, Add. MS. 53708.
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wurde 1908 sowohl die Darstellung Wilhelms II. wie auch jede Bezugnahme auf
eine Verschworung zur Herbeifithrung eines Krieges zwischen Groflbritannien
und Deutschland verboten.?!” Diese Regelung galt selbst noch wihrend des Ersten
Weltkrieges. Das patriotische Stiick The Glorious Day erhielt nur unter der Vor-
aussetzung eine Lizenz, dass ,the characters representing the Emperor and Crown
Prince in the last scene are not made up to represent the German Emperor and
the Crown Prince of Germany“2!8 Dasselbe galt fiir The Master Hun; auch hier
durfte die Titelfigur keine Ahnlichkeit zum deutschen Kaiser aufweisen.2!® Gera-
de das letztgenannte Beispiel illustriert aber die Inkonsequenz der Zensur: selbst
wenn die Hauptfigur nicht wie Wilhelm II. aussah, wusste das Publikum, wer ge-
meint war.

Die Furcht, dass ein Theaterstiick die Beziehungen zu einer anderen Nation
gefahrden konnte, mag aus dem Riickblick iibertrieben wirken, sie war jedoch
nicht ganz unberechtigt, wie mehrere Briefe in der Korrespondenz des Lord
Chamberlain zeigen. Die meisten Beschwerden aus dem Ausland stammten von
Vertretern des Osmanischen Reiches. So bedankte sich 1893 ein britischer Diplo-
mat aus Konstantinopel beim Lord Chamberlain, dass dieser ein Stiick auf einer
Londoner Biithne nachtraglich verboten hatte, in dem der Sultan karikiert wurde,
mit dem Kommentar: ,No one but an Oriental can feel so keenly the ridicule &
annoyance of being made the subject of Burlesque on a Public Stage“.?20 Keine
drei Jahre spater beklagte sich der Botschafter des Osmanischen Reiches per-
sonlich beim Lord Chamberlain tiber Stiicke im Duke of York Theatre und im
Shaftesbury Theatre: ,,ayant pour base les incidents arméniens“.22! 1900 schrieb er
erneut wegen The Oriental Drama von Max Goldberg: ,,En résumé cette piece est
certainement de nature a donner au public anglais une impression déplorable et
surtout a raviver 'agitation“.2?2 In jedem dieser Fille schritt der Lord Chamber-
lain ein. Es lasst sich nur spekulieren, warum so viele Beschwerden aus dem Os-
manischen Reich kamen, jedoch kaum von europidischen Diplomaten. Dass diese
unempfindlich gegen die Verspottung der eigenen Nation gewesen seien, erscheint
zweifelhaft. Wahrscheinlicher ist vielmehr, dass die Zensoren bei Anspielungen
auf europdische Nationen wesentlich sensibler waren als bei aulereuropéischen,
weshalb sie es gar nicht erst auf die Biihne schafften.

Wie diese Beispiele aus der Zensurpraxis bestitigen, achteten die Zensoren
ganz besonders auf die Behandlung von Sexualitit, Religion und Politik in den
Textbiichern. Die Gattung eines Stiicks war hingegen nicht von Bedeutung, denn
die Bemerkungen in den Lord Chamberlain’s Day Books betreffen alle Genres,

217 Eintrag vom 30.12.1908, BL, Add. MS. 61952.

218 Eintrag vom 12.2.1915, BL, Add. MS. 61954.

219 Eintrag vom 28.1.1915, ebd.; siehe das folgende Unterkapitel.

220 Brief Francis Clare Ford an das Lord Chamberlain’s Office, 10.11.1893, TNA, LC 1/601.

221 Brief Ambassade Impériale de Turquie an Lord Chamberlain’s Office, 18.3.1896, TNA, LC
1/657.

222 Brief Ambassade Impériale de Turquie an Lord Chamberlain’s Office, 2.4.1900, TNA, LC
1/730.
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darunter sogar iiberwiegend unterhaltende Stiicke, die auch den grofiten Anteil
unter den eingereichten Textbiichern stellten.

Dem Schriftsteller Lothar Schmidt zufolge legten die deutschen Zensoren ganz
dhnliche Maf3stibe an wie ihre britischen Kollegen: ,,Drei Artikel geistiger Kontra-
bande sind es, nach denen prinzipiell und von berufswegen der Zensor den Thes-
piskarren durchstobert. Sie tragen die amtlichen Rubra: a) Sexuelles; b) Religio-
ses; ¢) Politisches“223 Ahnlich wie in Groflbritannien stand Sexualitdt also ganz
oben auf der Fahndungsliste. Auch dem Autor Kurt Weiss zufolge waren es ,fast
ausschlieSlich sittliche Bedenken®, die zu dem Verbot eines Stiickes fithrten.224
Diese Einschitzungen bestdtigten sich im Riickblick weitgehend. In seiner Unter-
suchung der Zensur in der Zeit des Deutschen Kaiserreichs kommt Gary Stark zu
dem Schluss, dass mehr Dramen aus ,moralischen’, denn aus irgendwelchen an-
deren Griinden verboten wurden, wobei es sich bei den betroffenen Stiicken vor
allem um Schwiinke, Possen, Lustspiele und Komédien gehandelt habe.22> Letzte-
res ldsst darauf schliefen, dass keineswegs nur die ernsthafte dramatische Pro-
duktionen unter der Zensur zu leiden hatten.

Erschwert wird die Uberpriifung der Berliner Zensurpraxis allerdings dadurch,
dass es keine den Lord Chamberlain’s Day Books vergleichbare Ubersicht gibt, in
der die gestrichenen Szenen gesammelt aufgefiihrt sind. Die Anmerkungen und
Streichungen der Zensoren in den vom Metropol-Theater eingesandten Theater-
zensurexemplaren, die im Folgenden als Stichprobe herangezogen werden, geben
zumindest einen ungefihren Findruck, sind aber nur bedingt reprisentativ und
lassen sich auch nur schwer bestimmten Kategorien zuordnen. In der Posse Im
Paradies der Frauen beispielsweise strich die Zensur in dem Satz: ,Ich unterhalte
mich tbrigens groflartig in diesem entziickenden siindigen Berlin!®, das Wort
»stindig*.226 Des Weiteren verbot sie eine Ehebruchszene, den Ausdruck ,.ebenso
adligen wie ekelhaften Gatten“ und die Bemerkung eines Studenten, der von ei-
nem Schutzmann verhaftet wird: ,,Wieso denn arretiren? Wir sind doch keine un-
bescholtenen Madchen?227 Wie daraus deutlich wird gingen die Zensoren gegen
abschitzige Anspielungen auf Polizei und Adel, in erster Linie jedoch gegen Stel-
len vor, die sie als obszon empfanden. Letzteres trifft tatsichlich auf die meisten
Zensurstriche zu. In der Revue Der Teufel lacht dazu von 1906 fielen die folgen-
den Zeilen der Zensur anheim: ,,,Treibt det Friulein ein Gewerbe?* frage ik, ,I na-
tierlich‘ lacht se. ,Treibt sie’s alleine?‘ frage ik. ,Nee‘ sagt sie ,es muss immer eener
dabei sein!*“.228 Prostituierte gehdrten in den Augen der Zensoren nicht auf die
Biihne, vor allem nicht, wenn sie Berliner Dialekt sprachen.??® Das erfuhr auch

223 Lothar Schmidt, Polizei und Bithne, DIt GEGENWART 80 (1911), 2. Bd., Nr.44, S.735-738,
hier S.736.

224 'Wreiss, Deutsche Theaterverhiltnisse, S. 6.

225 Vgl. STARK, Banned in Berlin, S.209-210, 214.

226 Im Paradies der Frauen, 2. Bild, 4. Szene, LAB, A. Pr. Br. Rep. 30-05-02 Nr. 859.

227 Ebd., 5. Bild, 2. Bild, 4. Bild.

228 Der Teufel lacht dazu, 2. Bild, 7. Szene, LAB, A Pr. Br. Rep. 30-05-02 Nr. 3620.

229 Vgl. STARK, Banned in Berlin, S. 189-190, 196-197, 217.
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Rudolf Bernauer, der Direktor des Berliner Theaters, als er Taifun von Melchior
Lengyel inszenierte. Darin war die Frau, an der die Hauptfigur zugrunde ging,
»eine Berliner Prostituierte. [...] Aber kurz vor der Auffiihrung verlangte die Zen-
sur aus politischen Griinden die Verlegung der Handlung nach Paris“.230

Streichungen von Stellen, die religiose Gefiihle verletzen, finden sich in den
Theaterzensurexemplaren des Metropol-Theaters nicht, aber Religion wurde auf
dessen Bithne auch kaum thematisiert. Generell befiirchtete der preufSische In-
nenminister bei allen Stiicken, die Szenen aus der Bibel aufgriffen, dass sie als
Profanierung empfunden werden konnten, weshalb er die Zensoren in diesen
Fillen zu besonderer Aufmerksamkeit mahnte.??! Dennoch scheint die Berliner
Zensurbehorde diesbeziiglich liberaler gewesen zu sein als die Londoner. Oscar
Wildes in London verbotenes Stiick Salome etwa konnte in Berlin ohne Schwie-
rigkeiten aufgefiihrt werden. Das legt den Schluss nahe, dass die Zensur religiose
Stoffe nicht von vornherein verbot, sondern nur, wenn sie kritisch oder gar
satirisch behandelt wurden. Sofern ein Stiick religiose Gefiihle nicht verletzte,
passierte es die Zensur problemlos.

Was schlieSlich das dritte von Schmidts Rubra, die Politik, angeht, so finden
sich in den vom Metropol-Theater zur Zensur eingereichten Texten ebenfalls nur
wenige Streichungen. Anders als in London, wo es nahezu unméglich war, einen
Politiker wie Joseph Chamberlain auf der Bithne darzustellen, lief} die Berliner
Zensur milde Formen von politischer Satire durchaus zu. Gleich in der ersten
Jahresrevue, Neuestes! Allerneuestes! von 1903, traten in einer vor dem Reichstag
spielenden Szene der erst fiinf Jahre zuvor verstorbene Otto von Bismarck und
sein ehemaliger Gegenspieler Ludwig Windthorst auf.232 Keinen Politiker er-
wihnten die Metropol-Revuen so oft wie den Sozialdemokraten August Bebel,
der weniger karikiert als verhéhnt wurde.?3? Wie im Fall der Religion wussten die
Zensoren auch bei der Politik durchaus zu unterscheiden. Wihrend Dramen mit
progressiver oder gar sozialdemokratischer Tendenz der Weg auf die Bithne ver-
sperrt war, blieb, wie Lothar Schmidt sich emporte, die ,sogenannte gute, die
waschechte patriotische Gesinnung [...] natiirlich unbehelligt. Hohnzollerndra-
men mit einem starken Zusatz von Byzantinismus sind sogar sehr erwiinscht,
werden leicht hoftheaterfihig und tragen dem Herrn Verfasser womoglich den
Kronenorden vierter Klasse ein“.234 Deshalb ist weniger von einer Zensur der Po-
litik als von einer politischen Zensur zu sprechen. Die offen zur Schau gestellte
Systemtreue konnte aber auch ein geschickter Schachzug sein, mit dem sich die
Nachsichtigkeit der Zensur in anderen Dingen ,erkaufen‘ lieff. Das legt jedenfalls

230 BERNAUER, Das Theater, S.267.

231 Vgl. STARK, Banned in Berlin, S.173.

232 Neuestes! Allerneuestes!, 3. Bild, 13. Szene, LAB, A Pr. Br. Rep. 30-05-02 Nr.2638.

233 Siehe z.B.: Ein tolles Jahr, 1. Bild, 2. Szene und 2. Bild, 11. Szene, TSFU, NL Freund 97/02/
W172; fir eine eingehende Analyse der Reprisentation von Politik auf der Bithne siehe das
folgende Unterkapitel.

234 Lothar Schmidt, Polizei und Bithne, DIt GEGENWART 80 (1911), 2. Bd., Nr.44, S.735-738,
hier S.737.
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eine Besprechung in der Berliner Morgenpost nahe, in der es tiber den Hausautor
des Metropol-Theaters, Julius Freund, hief3: ,,Er teilt satirische Hiebe nach allen
Seiten aus und 1483t einen die Langmut der Zensur bewundern, bis er uns wieder
durch einen gewissen Hurra-Patriotismus dariiber belehrt, daf auch die Zensur
in Berlin nachsichtig sein kann, wenn man, wie Freund, auf der andern Seite
hiibsch lieb und brav ist“.23>

Auf praktischer Ebene unterschied sich die Berliner Zensur von der Londoner
vor allem dadurch, dass sie nicht bei der Vorzensur, also der Kontrolle der Textbii-
cher, haltmachte, sondern jede einzelne Vorstellung iiberwachte. Gleich bei der
ersten Metropol-Revue, Neuestes! Allerneuestes!, monierte die Polizei eine Vielzahl
von Punkten: Verdnderungen an Figuren, das Kostiim einer Darstellerin, das ,zu
tief ausgeschnitten® sei, und dass zwei Schauspieler extemporiert hitten.236 Nach-
dem ein Polizeirapport 1909 vermerkt hatte, Guido Thielscher und Fritzi Massary,
die beiden Stars des Metropol-Theaters, hitten mehrfach Stellen vorgetragen, die
von der Zensur gestrichen worden waren, stellte das Polizeiprasidium sogar Straf-
anzeige gegen Thielscher.23”7 Die Theaterleitung schien dies jedoch nicht abzu-
schrecken, denn bereits im folgenden Jahr beschied ihr die Polizei erneut:
Wie festgestellt worden ist, werden seit einiger Zeit im Metropoltheater bei der Auffiihrung der
Revue vielfach Sitze gesprochen, die in der hier s. Zt. vorgelegten und genehmigten Fassung des
Stiickes nicht enthalten sind und sich meist auf actuelle, erst nach der ersten Auffithrung des
Stiickes eingetretene, Ereignisse beziehen. Wie der Direktion bekannt ist, bediirfen alle Nach-

trige und Anderungen zu einem Stiick gleichfalls der zensurpolizeilichen Genehmigung und
diirfen vorher nicht vorgetragen werden.238

Solche Verstole konnten nur festgestellt werden, wenn ein Polizeibeamter den
Vorstellungen beiwohnte und im Textbuch mitlas. Es liegt auf der Hand, dass un-
ter diesen Bedingungen Improvisation nahezu unméglich war. Mehr noch, auch
Veranderungen eines Stiicks nach der Urauffithrung, wie sie in London tblich
waren, wurden erheblich erschwert und dasselbe galt fiir das Aufgreifen aktueller
Ereignisse, wie es das Publikum gerade beim Genre der Jahresrevue erwartete.
Obwohl die Theaterzensur 1918 abgeschafft worden war, bestand auch in der
Zeit der Weimarer Republik keine unumschrinkte Theaterfreiheit. Die Vorzensur
blieb zwar aufler Kraft, doch gab es die Moglichkeit, gerichtlich gegen missliebige
Stiicke und Auffithrungen vorzugehen. Das bekannteste Beispiel ist der Reigen-
Prozess von 1920. Arthur Schnitzler hatte Reigen, ein Stiick, das in zehn Dialogen
von sexuellen Begegnungen zwischen Frauen und Mannern von der untersten bis
zur hochsten gesellschaftlichen Schicht handelt, bereits um die Jahrhundertwende
geschrieben, seine Auffithrung aber von vornherein ausgeschlossen. 1920 wurde
es von Gertrud Eysoldt am Kleinen Schauspielhaus inszeniert, das sie zusammen
mit Maximilian Sladek leitete. Nur wenige Stunden vor der Urauffithrung erging

235 BERLINER MORGENPOST, 13. 3. 1904; dhnlich: DIE WELT AM MORGEN, 16.9. 1907.

236 Brief Polizeiprdsidium an Metropol-Theater, 8.1.1903, LAB, A. Pr. Br. Rep. 030-50-714.

237 Vgl. Das Theater Unter den Linden, LAB, A. Pr. Br. Rep. 030-50-709.

238 Brief des Polizeiprisidiums an das Metropol-Theater, 30.5.1910, LAB, A. Pr. Br. Rep. 030-
50-715.
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eine einstweilige Verfigung, die das Stiick verbot und den Direktoren bei Zu-
widerhandlung sechs Wochen Haft androhte. Eysoldt stand zu Stiick und Insze-
nierung und die Premiere ging planmifig iiber die Biihne, worauthin die Staats-
anwaltschaft Anklage gegen sie, Sladek und das ganze Ensemble erhob. Das
Gericht sprach sie jedoch frei und verlieh ihrer Inszenierung sogar das Pradikat
seine sittliche Tat“239 Eine Krawallaktion im Theater, an der ,,junge Burschen mit
Hakenkreuzen beteiligt waren, fithrte zu einem zweiten Gerichtsverfahren im
November 1921.240 Trotz einer grofl angelegten Hetzkampagne kamen die Rich-
ter erneut zu dem Urteil, der Reigen verfolge einen ,sittlichen Gedanken“ und
hitte nicht ,die Absicht [...] Liisternheit zu erwecken“24! Noch stellte sich die
Justiz auf die Seite der freien Meinungsiduflerung und die Polizei zeigte sich un-
beeindruckt von den Hakenkreuzlern.

Seit den spdten zwanziger Jahren hagelte es dann Verbote gegen Theaterstiicke
mit der Begriindung, die 6ffentliche Sicherheit und Ordnung koénne nicht ge-
wihrleistet werden, weil Proteste von rechter Seite zu befiirchten seien. Peter
Martin Lampels Stiick Giftgas iiber Berlin verbot die Berliner Polizei nach nur
wenigen, obendrein nicht-6ffentlichen Vorstellungen und bei Marieluise Fleif3ers
Pioniere in Ingolstadt verlangte sie die Streichung mehrerer Passagen. Beide Male
berief sie sich auf § 10, Titel 17, Teil II des Allgemeinen Landrecht fiir die Preufi-
schen Staaten, dieselbe Gesetzesgrundlage, auf der schon die Polizei-Verordnun-
gen von 1820 und 1851 gefufit hatten.242 Obwohl die Theaterzensur 1918 abge-
schafft worden war, iibte die Polizei auf der Basis ihrer Ordnungsfunktion also
weiterhin de facto eine Zensur iiber die Theater aus. Anstatt den Storenfrieden
von rechts entgegenzutreten und die Werte der Republik zu verteidigen, benutzte
sie die Storungen, um mit Verweis auf die Aufrechterhaltung der offentlichen
Ordnung, Theaterauffithrungen zu verbieten. Fir den Theaterkritiker Ludwig
Marcuse gehorte bereits der Ausgang des Reigen-Prozesses zur ,Klasse jener Siege
die Niederlagen sind“.?43 , In Wirklichkeit geht immer viel weniger unter, als sieg-
reiche Revolutionire glauben®, meinte er spiter und hatte damit nicht nur fiir die
Zensur recht.244

Zwischenfazit

Im Laufe des 19.Jahrhunderts schafften nahezu alle europiischen Staaten die
Zensur von Biichern und Presse ab. Gegen das Theater aber galt noch fast tiberall
ein allgemeiner Vorbehalt, aufgrund dessen die Vorzensur der Theaterstiicke, zum
Teil auch die Uberwachung der Vorstellungen iiblich war. Aus heutiger Sicht ist

239 MARCUSE, Obszon, S. 194.

240 HEINE, Der Kampf um den Reigen, S. 159.

241 7it. n. BoeTzKES und QUECK, Die Theaterverhiltnisse, S. 708.

242 Vgl. Harry Kahn, Giftgase, DIE WELTBUHNE 2 (1929), 1. Bd., S.417-419; ders., Begleiterschei-
nungen, in: ebd., S.568-571; siehe auch PETERSEN, Literatur und Justiz, S. 81-85.

243 MARCUSE, Obszon, S. 240.

244 Ebd., S.192.
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diese Anomalie nicht leicht zu verstehen. Zur Erkldrung wird auf die Furcht der
Zeitgenossen vor dem Theater verwiesen. Nicht nur versammelten sich hier, wie
an kaum einem anderen Ort um 1900, Menschenmassen; das Theater konnte
aufgrund seiner emotionalisierenden Wirkung unter Umstidnden auch die 6ffent-
liche Ordnung gefihrden. Gustave Le Bon, einer der ersten Theoretiker der mo-
dernen Massengesellschaft, zeigte sich in seiner 1895 erschienenen Psychologie der
Massen uiberzeugt, dass ,Theatervorstellungen [...] auf die Massen stets einen
ungeheuren Einfluf“ hitten, der leicht zum Aufruhr fithren konnte: ,,Oft [...]
sind die durch die Bilder ausgelosten Gefiihle so stark, dafi sie gleich den gew6hn-
lichen Suggestionen, die Tendenz zur Umsetzung in Handlung aufweisen®.245> In
den Augen Le Bons handelten Volksmassen nicht rational, sondern emotional:
waren ihre Gefiithle einmal geweckt, lieBen sie sich nicht mehr kontrollieren.

Diese Logik iiberdauerte den Ersten Weltkrieg. Noch Mitte der zwanziger Jahre
meinte ein Berliner Oberregierungsrat auf einer internationalen Polizeikonferenz:
»Das Theaterpublikum steht unter der Einwirkung einer besonders suggestiven
Kunstgattung mit der ganzen Resonanz, die Worte und Gebirde in einem ge-
schlossenen Raum haben. Grofle geistige und politische Entwickelungen sind
vielfach vom Theater ausgegangen“.24¢ Beispiele fiir eine tatsichliche Gefihrdung
der o6ffentlichen Sicherheit und Ordnung, die im Theater ihren Ursprung genom-
men hitten, sind jedoch rar. Tatsdchlich ging von der Biihne zu keinem Zeitpunkt
eine wirkliche Bedrohung aus. Das heifit allerdings nicht, dass die Zeitgenossen
eine solche nicht ernsthaft befiirchteten. Womoglich hatte die Langlebigkeit der
Theaterzensur aber noch einen anderen, trivialeren Grund: Gesetze sind leichter
zu verabschieden als zurtickzunehmen und in der Regel gibt kein Staat ein einmal
etabliertes Instrument zur Kontrolle seiner Biirger freiwillig wieder auf. In Zeiten
politischer Umwilzungen entstanden, bedurfte es schon tief greifender politischer
Wandlungen wie der Revolution von 1918, um die Zensur wieder abzuschaffen.

Der Vergleich hat weitgehende Gemeinsamkeiten aufgezeigt: Abgesehen von
ihrem spiteren Beginn waren die Berliner Zensurbestimmungen denen in London
sehr dhnlich. Ein wesentlicher Unterschied war dagegen, dass in Grof8britannien
die Zensur auf einem nationalen, im Parlament verabschiedeten Gesetz beruhte,
wihrend sie im Gebiet des Deutschen Reiches durch unterschiedliche lokale und
regionale Polizeiverordnungen geregelt wurde. Dadurch war ihre Legitimation
wesentlich anfechtbarer, zumal sie in den Augen ihrer Gegner im Widerspruch
stand zur Gewerbefreiheit und zur preuflischen Verfassung. Auflerdem erweckte
die unterschiedliche Handhabung der Zensur in verschiedenen Gebieten des
Reiches den Eindruck von Willkiir.247

Schon die Zeitgenossen trieb die Frage um, ob die Zensur in Preuflen strenger
war als in anderen Lindern, namentlich in dem als liberal geltenden Grofibritan-

245 LE BoN, Psychologie der Massen, S. 44.

246 Adriani, Moderne Theaterpolizei. Zwei Vortriige auf der Internationalen Polizeikonferenz zu
Berlin, DIE DEUTSCHE BUHNE 14 (1926), S.245-252, hier S.248.

247 Vgl. etwa WEIss, Deutsche Theaterverhiltnisse, S. 6.
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nien. Dafiir spricht zum einen, dass sich die Berliner Polizei nicht mit der Vor-
zensur begniigte, sondern die Theatervorstellungen tiberwachte, zum anderen,
dass in Berlin — absolut wie relativ — sehr viel mehr Stiicke verboten wurden als in
London.?*8 Dagegen liefe sich einwenden, dass der Lord Chamberlain eine ganze
Reihe von Stiicken verbot, die in Berlin ohne Schwierigkeiten aufgefithrt werden
durften.?4® Auch wurden in London immer wieder Stiicke verboten, die die Ber-
liner Zensur ohne Beanstandung hatte passieren lassen. Gerhart Hauptmanns
Drama Hanneles Himmelfahrt beispielsweise erlebte 1893 seine Urauffiihrung im
Koniglichen Schauspielhaus, der Lord Chamberlain hingegen erteilte dem Stiick
keine Lizenz mit der Begriindung: ,,it does not follow that a play licensed in Ger-
man would be licensed in English“.2>0

Umgekehrt finden sich keine Beispiele fiir Stiicke, die in Berlin verboten, in
London aber erlaubt waren. Vor diesem Hintergrund wirkt nun wieder die preu-
Bische Zensur liberaler als die britische. Dafiir liefen sich noch weitere Indizien
anfiihren. George Edwardes attestierte Groflbritannien vor dem Untersuchungs-
ausschuss von 1909, dass es ,the cleanest stage in the world“ besitze und schwang
sich zu der Behauptung auf, Frankreich, Deutschland und Osterreich besiflen
iiberhaupt keine nennenswerte Zensur.2>! Ein Artikel in dem Branchenblatt The
Era mit dem Titel ,,The Advanced German Drama. What Our Censor Saves Us
From* kam nur wenige Jahre spiter zu einem ganz dhnlichen Ergebnis:
Any stranger visiting Berlin for the first time and doing a round of the so-called classical or in-
tellectual theatres would, if he understood the language, ask the first competent German he met
the question: ,Have you no censor, and, if so, what manner of person must he be?* As a matter
of fact, the German censor is a figurehead and nothing more. The only end it serves is to give a
free and very excellent advertisement to an author by the occasional prohibition of a play. Public
curiosity is aroused — author and manager see to that — and the author poses as misunderstood

or misjudged. When the piece, with some scarcely perceptible modifications, succeeds in ap-
peasing the censorship (no very difficult task) he is sure of his audience.2>2

Auch der Autor dieses Artikels hatte den Eindruck, dass es in Berlin faktisch keine
Zensur gibe, beziehungsweise, dass sie im Dienst der Theater und Autoren stiin-
de, fiir die ein Skandal die beste Werbung sei.

Mit Konstantin von Zedlitz trat auch ein deutscher Beobachter der verbreiteten
Meinung entgegen, die britische Zensur sei liberaler. Nicht nur habe sie etliche
Reformgesetze iiberstanden, schrieb er, sie verfahre obendrein ,nach denselben
Principien wie die preuflische®, wobei sie ,jedoch erheblich willkiirlicher sei,
da sie keinen Widerspruch zulasse. Viele der in Berlin aufgefithrten Stiicke wa-
ren Zedlitz zufolge ,auf einer Londoner Biihne schlechterdings undenkbar.2>3

248 7u diesem Schluss kommt auch STARK, Banned in Berlin, S.221-222.

249 Vgl. Sova, Banned Plays, S. 238-242; ebd., S. 186-189; KNOLL, Produktive Missverstindnisse,
S.121.

250 7Zit. nach Sova, Banned Plays, S.112-113, hier S. 113.

251 RepORT (1909), S.242-243,

252 The Advanced German Drama. What Our Censor Saves Us From, THE Era, 7.12.1912, S. 19.

253 Konstantin von Zedlitz, Die Theatercensur in England, DIE ZEIT 33/34 (1902/1903), Nr. 443,
S.153-154.
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»Tauschten daher etwa der Berliner und der Londoner Censor einmal fiir ein Jahr
die Rollen, so wiirde jener hier von den ihm vorgelegten Stiicken schwerlich tiber-
haupt eines, der diesige in Berlin dagegen sicherlich das Doppelte und Dreifache
der iiblichen Anzahl zuriickweisen®, resiimierte er.2>* Auch in seinen Augen war
folglich die Berliner Zensur toleranter als die Londoner. Dass er dafiir in erster
Linie die ,Priiderie des groflen englischen Publikums“ verantwortlich machte,
deutet daraufhin, dass auch er den Unterschied primir in der Reprisentation von
Sexualitit auf der Bithne ausmachte.2>> Die Handhabung der Zensur in London
und Berlin war also nicht nur eine Frage von Strenge und Toleranz. Wenngleich
die Zensurbehorden an beiden Orten auf die Themen Sexualitit, Religion und
Politik achteten, legten sie dabei doch unterschiedliche Maf3stibe an.

Die Zensurproblematik ist unmittelbar verkniipft mit der Unterscheidung von
Hoch- und Populirkultur. Wie eingangs erwihnt, fithlten sich viele Dramatiker
ungerecht behandelt, da sie das Gefiihl hatten, dass die Zensur ihre Arbeit nahezu
unmoglich machte, wihrend populidre Genres nur so vor Zweideutigkeiten strotz-
ten. Die Gesetzestexte trafen eine solche Unterscheidung nicht: weder der Theatre
Act noch die Polizeiverordnung von 1851 differenzierten zwischen verschiedenen
Genres. Auch die Zensurpraxis ldsst nicht erkennen, ob die Zensoren zwischen
Dramen und unterhaltenden Stiicken unterschieden. In den Lord Chamberlain’s
Day Books finden sich ebenso viele Streichungen in Melodramen und Musical
Comedies wie bei Stiicken anderer Gattungen. Fiir den Vorwurf von William
Archer, George Edwardes habe sich fiir die Zensur ausgesprochen, weil er nicht
unter ihr zu leiden habe, findet sich kein Beleg. So taucht das Gaiety Theatre
regelmifig in den Zensurakten auf. Desgleichen geriet das Metropol-Theater im-
mer wieder in Konflikte mit der Zensur.

Wenngleich iiberzogen war die Klage der Dramatiker dennoch nicht ganz
unberechtigt. Manches deutet darauthin, dass die Zensurbehorden in der Tat der
populidren Unterhaltung gnidiger gesonnen waren als dem sogenannten ernsthaf-
ten Drama. Walter Freund, der Sohn von Julius Freund, berichtet in seinen Erinne-
rungen, dass sein Vater 1909 von Traugott von Jagow, dem neuen Berliner Polizei-
présidenten, einbestellt wurde, der ihm gesagt habe: ,,Ich habe Sie zu mir gebeten,
damit Sie aus meinem Munde héren: Mit mir kénnen sie machen, was sie wollen®,
worauthin der Schauspieler Joseph Giampietro in der nichsten Revue als Polizei-
offizier auftrat.2>® Der von Jagow unterstellte und fiir die Theaterzensur zustindige
Polizeichef von Glasenapp wiederum meinte im Riickblick, er habe ,mit dem Un-
ternehmer Richard Schulz [sic!] und dem Autor Julius Freund in bestem Einver-
nehmen gelebt [...], obgleich es in der damaligen Zeit sehr mifilich war, politische
Witze und Satiren, wie die Revuen sie boten, auf der Bithne zu bringen*.2>7

254 Ebd.,, S.154.

255 Ebd.

256 EREUND, Aus der Friihzeit, S. 63; siche auch STARK, Banned in Berlin, S.49-50, 215-216.

257 Von Glasenapp, DAs ORGAN DER VARIETEWELT, 21.1.1928, zit. nach HAHN, Das Metropol-
Theater, S. 102, Anm. 21.
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Solche Aussagen werden auch von der Zensurpraxis bestitigt. Fiir jede An-
ziiglichkeit, die das Polizeiprasidium in den Revuen strich, lieB es Dutzende
durchgehen. Im Vergleich zu den Schwierigkeiten, die die Zensur Dramatikern
wie Gerhart Hauptmann, Arthur Schnitzler und Frank Wedekind bereitete, konn-
te Julius Freund in der Tat recht unbekiimmert arbeiten. Das war in Grof3britan-
nien nicht anders. Wie der actor-manager Herbert Beerbohm Tree berichtete, ver-
bot der Lord Chamberlain die Auffiihrung eines renommierten franzosischen
Dramas, weil es darin um Ehebruch ging — ein Thema, das im Unterhaltungsthe-
ater allezeit einen der ersten Plitze einnahm. Bei einem personlichen Gesprich
beschied der Zensor Beerbohm Tree: ,,if it could be made more comic, it would
pass 258

In der Tat war die Art und Weise, wie ein Stoff dargestellt wurde, oft wichtiger
als der Stoff selbst. Komik nahm in den Augen der Zensoren einem Gegenstand
den Stachel. So wurde Wedekinds Drama Friihlings Erwachen von der Zensur ver-
folgt, eine Parodie dieses Stiicks in der Jahresrevue Das mufS man seh’n! wurde
hingegen ohne Einwinde gestattet.2>® Obwohl das unterhaltende Theater recht-
lich gesehen denselben Zensurbestimmungen unterlag wie das Kunsttheater,
erfreute es sich doch einer gewissen Nachsicht. Das erklirt zumindest teilweise,
warum die Berliner Zensur mehr Stiicke verbot als die Londoner. Auf dem Konti-
nent spielte die sozialkritische Bewegung des Naturalismus ebenso wie der sich
daran anschlieffende Expressionismus eine sehr viel grof3ere Rolle als in Grof3-
britannien.

Die Akten in den Archiven zeigen, dass von einer diametralen Frontstellung
zwischen Theater und Zensurbehorden keine Rede sein kann. Keineswegs alle
Bithnenangehorigen standen der Zensur so kritisch gegeniiber wie die Autoren.
Umgekehrt waren die Zensurbehérden oft um Vermittlung bemiiht. Der fur die
Zensur zustindige von Glasenapp war eher liberal eingestellt und um Ausgleich
mit den Theatern bemiiht. Bevor er ein Stiick verbot, besuchte er die Proben und
sprach mit den Autoren. Mit Arthur Schnitzler und Frank Wedekind, zwei Schrift-
steller, die besonders unter der Zensur zu leiden hatten, war er personlich be-
freundet. Nachdem seine Abteilung 1918 abgeschafft worden war, wurde er sogar
Geschiftsfihrer des Verbandes deutscher Erzahler, einer Interessenvertretung der
Autoren.?%0 Auch standen der Lord Chamberlain wie die Berliner Polizei unter
Druck vonseiten der Politik und der Offentlichkeit. Wie die Theaterpolitik insge-
samt, so war auch die Zensurpraxis Ergebnis eines komplexen Aushandlungspro-
zesses, an dem verschiedene Gruppen beteiligt waren.

Und schlieflich ist zu beriicksichtigen, dass die Theater und die Theaterauto-
ren Selbstzensur iibten. Aus Erfahrung und dem Umgang mit den Behorden
wussten die Direktoren wie auch die Autoren, auf welche Aspekte die Zensoren

258 7Zit. nach FOwELL und PALMER, Censorship in England, S. 246.

259 Zu Friihlings Erwachen siehe STARK, Banned in Berlin, S.69, 218-222; parodiert wurde das
Stiick in: Das mufl man seh’n!, 8. Bild, 4. Scene, LAB, A Pr. Br. Rep. 30-05-02 Nr. 3915.

260 Vgl. STARK, Banned in Berlin, S.48-49.
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achten und welche Anspielungen sie geneigt waren durchgehen zu lassen. Da
Theatern an nichts weniger gelegen war, als ihr Publikum vor den Kopf zu stoflen,
bedurfte es keines Lord Chamberlain, um sie von allzu drastischen sexuellen,
politischen oder sozialkritischen Kommentaren abzuhalten. Wihrend sich aber
der Einfluss der Zensur auf das Theater dank der erhaltenen Akten recht gut
rekonstruieren ldsst, entzieht sich die Selbstzensur der historischen Analyse.
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Politik im Theater bemiiht sich, die Anhinger ins Theater hinein-
zuziehen, und es gelingt ihr, die Gegner aus dem Theater heraus-
zutreiben. Die Gegner sind immer viel zahlreicher als die An-
hénger.

Arthur Kahane?6!

We have not yet been educated properly as to the possibilities of
politics on the stage. We are Party men. We cannot laugh as good
humouredly at a ,palpable hit‘ against our own men and matters as
we lustily cheer a ,hit‘ at the expense of our opponents.

W. B. Findon?262

1.3 Inszenierte Politik

Angesichts einer Zensur, die jedes Stiick der Uberpriifung unterwarf, scheint die
Behandlung von Politik auf der Bithne nahezu ausgeschlossen zu sein — zumal die
Zensoren in Berlin und London auf politische Anspielungen besonders achteten.
Noch ein zweiter Grund aber sprach dafiir, diese zu vermeiden. Das populire
Theater der Jahrhundertwende war seinem Wesen nach kommerziell und zielte
deshalb auf ein Massenpublikum ab. Massenpolitik aber war Parteipolitik, wes-
halb eine eindeutige politische Parteinahme fatal gewesen wire, hitte sie doch das
Publikum gespalten. Ergriff ein Stiick, ein Autor oder ein Theater Partei fiir eine
politische Richtung, lief er oder es stets Gefahr, den Unwillen seiner Gegner zu
erregen und, wie Arthur Kahane es auf den Punkt brachte, die Gegner waren im-
mer zahlreicher als die Anhénger.

Vor diesem Hintergrund scheint es doppelt unwahrscheinlich, dass populire
Bithnen wie das Gaiety Theatre und das Metropol-Theater sich zu politischen
Themen &duflerten: Selbst wenn die Zensur entsprechende Stellen passieren lief3,
hitten sie riskiert, das Publikum oder Teile desselben gegen sich aufzubringen.
Tatsdchlich spielte Politik im populdren Musiktheater eine im Vergleich zu ande-
ren Themen untergeordnete Rolle. Trotzdem ignorierte es die Politik nicht vollig,
wie das folgende Unterkapitel zeigt. Es fragt danach, welche Themen unter den
Bedingungen der Zensur aufgegriffen, wie sie behandelt wurden und wie die offi-
zielle Politik, die Zensurbehorden und das Publikum darauf reagierten. Um diese
Fragen zu beantworten, wird die Reprisentation von Politik vor dem Ersten Welt-
krieg anhand von vier Feldern untersucht: Innenpolitik, Auflenpolitik, Imperialis-
mus und Militarismus. Dabei wird den Gemeinsamkeiten und Unterschieden
zwischen Berlin und London, aber auch der gegenseitigen Wahrnehmung nach-
gespiirt. Der Erste Weltkrieg und seine Folgen stellen — vor allem in Deutschland,
wo 1919 die Zensur abgeschafft wurde — einen so tiefen politischen Einschnitt
dar, dass der Zwischenkriegszeit ein eigener Abschnitt gewidmet ist.

261 KAHANE, Theater, S. 66.
262 B. W. Findon, Everybody’s Doing It, THE PLAY PicTORIAL 21 (1913), Nr.127, S.70-71, hier
S.70.
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Innenpolitik

Da die Rules and Regulations die Darstellung lebender Personen auf der Bithne
ausdriicklich untersagten, war die Parodie eines Politikers durch einen Schauspie-
ler eine der unwahrscheinlichsten Formen, Politik zu thematisieren. Doch selbst
dafiir lassen sich Beispiele anfiithren. Ein Politiker, der gleich mehrfach auf der
Bithne des Gaiety Theatre auftauchte, war Joseph Chamberlain. Obgleich er nie
das hochste Amt des Premierministers bekleidete, war Chamberlain eine der
wichtigsten Figuren der britischen Innen- wie Aulenpolitik vor dem Ersten Welt-
krieg. Bereits in der Burleske Faust up to Data von 1888 gab es eine Anspielung
auf ihn, die allerdings von der Zensur gestrichen wurde.?%3

Das hielt den Bithnenautor James T. Tanner jedoch nicht davon ab, eine ganze
Musical Comedy um Chamberlain herum zu bauen. The Orchid, das erste Stiick,
das 1903 im neuen Gaiety Theatre gespielt wurde und bei dessen Premiere Konig
Edward VII. zugegen war, handelte von der Rivalitit zwischen dem Briten Aubrey
Chesterton und einem franzgsischen Grafen um eine besonders seltene Orchi-
deenart.264 Bereits dufierlich erinnerte Chesterton an Chamberlain, denn der ihn
verkorpernde Schauspieler Harry Grattan trug dessen weithin bekannte Marken-
zeichen: ein Monokel im rechten Auge und eine Orchidee im Knopfloch (Abbil-
dung 1). George Edwardes leugnete zwar vor dem Untersuchungsausschuss von
1909 beharrlich, dass damit Chamberlain gemeint war, seine fadenscheinigen
Ausreden iiberzeugten aber nicht.26°

Chestertons Auftrittslied Pushing gab in vier Strophen den nur wenig verfrem-
deten Lebenslauf Chamberlains wieder. So berichtet Chesterton in der ersten
Strophe, wie er durch Ehrgeiz und die Erfindung einer revolutioniren Sicher-
heitsnadel zu Vermogen gekommen war. Chamberlain war als Achtzehnjahriger
in die Fabrik seines Onkels eingestiegen und hatte diese zu einem grofien kom-
merziellen Erfolg gefithrt. In der zweiten Strophe briistet sich Chesterton dann,
die Infrastruktur seiner Geburtsstadt reformiert zu haben, eine Anspielung auf
Chamberlain, den Kommunalpolitiker, der 1873 als Kandidat der Liberalen zum
Biirgermeister von Birmingham gewidhlt wurde und wichtige Reformmafinah-
men durchfiihrte. Die dritte Strophe schliellich behandelt Chestertons Wahl ins
Parlament in Analogie zu Chamberlains Einzug ins Unterhaus 1876, und die vier-
te Strophe thematisiert dessen politische Wandlung vom radikalen Liberalen zum
tiberzeugten Imperialisten:260
Tho’ my former friends at present
Are sarcastic and unpleasant

When they see that I am going into win,
I ignore their aimless chatter

263 Vgl. Eintrag vom 22.10.1888, BL, Add. MS. 53707.

264 Vgl. The Orchid, BL, MSS LCP 1903/27; siehe auch GiNzL, The Encyclopedia, S. 1097.
265 Vgl. REPORT (1909), S.247.

266 Zur Biographie Chamberlains siche CrRosBY, Joseph Chamberlain.
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Abbildung 1: Harry Grattan mit Mo-
nokel und Orchidee, den Marken-
zeichen des Politikers Joseph Chamber-
lain, als Aubrey Chesterton in der
Musical Comedy The Orchid von
1903.

For I know it doesn’t matter,
And I stand up for the Empire thick and thin!267

Die Spaltung der liberalen Partei durch die Griindung der Liberal Unionists 1886
hatte in der Tat viele seiner ehemaligen Freunde vor den Kopf gestoflen. Noch
mehr Feinde machte er sich dadurch, dass er die neue Partei 1895 in eine Koali-
tion mit den Konservativen fiihrte und selbst als Kolonialminister in das Kabinett
eintrat, um fiir die Interessen des Empires zu streiten. Der fiktive Wettlauf
zwischen dem Briten Chesterton und dem franzosischen Grafen spielte auf die
Faschoda-Krise von 1898 an, in der es aufgrund konkurrierender kolonialer Inte-
ressen in Nordafrika fast zum Krieg zwischen Groflbritannien und Frankreich
gekommen wire.298 Letzte Zweifel, dass es sich bei Chesterton um Chamberlain
handelte, beseitigte spitestens der Refrain, der in immer neuen Variationen auf
Chamberlains Spitznamen ,,Pushful Joe“ anspielte:269

Pushful, pushful,

I'm so very pushful,

First I land the bird in hand, and then I bag the bushful.

If you'd try to rise as high in credit and appearance,
Pray pursue the pathway of a pushful perseverance.2”°

267 The Orchid, 1. Akt, 7. Song, BL, MSS LCP 1903/27.
268 'Vgl. MaSsIE, Dreadnought, S.248-256; HILDEBRAND, Das vergangene Reich, S.224.
269 Vgl. CROSBY, Joseph Chamberlain, S. 2, 36, 67, 190.
270 The Orchid, 1. Akt, 7. Song, BL, MSS LCP 1903/27.
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Nachdem seine Behauptung vor dem Untersuchungsausschuss, mit Chesterton
sei keineswegs der Politiker Chamberlain gemeint, widerlegt worden war, vertei-
digte sich George Edwardes damit, Pushful sei ,,a topical song of the day, and [...]
absolutely inoffensive. There was nothing against Mr. Chamberlain in the
song“?71 Auch das war nicht ganz richtig. Vielmehr war der Song so ambivalent
wie der Spitzname ,Pushful Joe' Einerseits schmeichelte er Chamberlain, indem
er ihn zu einem zentralen Protagonisten der britischen Politik des Jahres 1903
machte und seinen Aufstieg vom Unternehmer zum Politiker nachzeichnete,
andererseits zeigte er ihn als einen Politiker, der riicksichtslos handelt, um ,mon-
strous / Mephistophelean aims* zu erreichen.?’2 Diese Doppeldeutigkeit, die es
gestattete, ein und dieselbe Szene auf ganz unterschiedliche Arten zu verstehen,
charakterisiert ganz grundsitzlich den Umgang des populdren Theaters mit der
Politik. Die Ambivalenz nahm der Satire ihre Spitze und verhinderte, das Publi-
kum zu briiskieren.

Was Joseph Chamberlain fiir das Gaiety Theatre war, war August Bebel, der
Mitbegriinder und langjdhrige Vorsitzende der Sozialdemokratischen Partei
Deutschlands, fiir das Metropol-Theater. Die beiden Politiker waren einander
auch gar nicht so undhnlich, wie es vielleicht auf den ersten Blick scheinen mag.
Bebel, nur vier Jahre jiinger als Chamberlain, stammte wie dieser aus eher be-
scheidenen Verhiltnissen, war als Fabrikant titig und iiber Jahrzehnte hinweg die
charismatische Symbolgestalt der politischen Opposition.2”3 Im Gegensatz zu
Chamberlain sprach er sich zwar immer vehement gegen den grassierenden Im-
perialismus aus, doch machte unter seiner Fiihrung die Sozialdemokratie eine
erhebliche Wandlung durch, bis sie, wie Kurt Eisner meinte, ,.eine bis zur Karika-
tur getreue Volksausgabe des Staates, in dem sie lebt®, geworden war — noch un-
terstrichen durch die populire Formel vom ,Kaiser Bebel“274 Es ist daher kein
Zufall, dass kein anderer Politiker so oft in den Revuen des Metropol-Theaters
vorkam wie Bebel.

In den Jahresrevuen fiel sein Name immer wieder. Gleich in der ersten, Neues-
tes! Allerneuestes!, muss sich der nach Berlin gekommene Serenissimus fragen
lassen: ,Haben Hoheit noch nie Bebeln gehort?“, woraufhin dieser antwortet: ,,0,
ich habe in letzter Zeit sogar sehr viel pobeln gehort“27> Auf diese Weise wurde
gleichermaflen die Ignoranz des Fiirsten karikiert und die Sozialdemokratie auf
Pobel reduziert. Die konservative Lesart wurde noch dadurch unterstrichen, dass
Serenissimus im weiteren Fortgang der Szene ausrief: ,,Ja, um Gottes Willen, gibt
es denn hier Niemanden, der die Leute zur Raison bringen kénnte? Alsdann
erschien der wenige Jahre zuvor verstorbene eiserne Reichskanzler auf der Biihne:
»Ja! Einen gab’s — der hitt’ den Spuk gebannt, / Gebannt mit Eisenwort und

271 Vgl. REPORT (1909), S.247.

272 The Orchid, 1. Akt, 7. Song, BL, MSS LCP 1903/27.

273 Zur Biographie Bebels vgl. SCHMIDT, August Bebel.

274 Eisner zit. n. NIPPERDEY, Deutsche Geschichte, 1866-1918, 2. Bd., S.557, dort auch zum Ub-
rigen.

275 Neuestes! Allerneuestes!, 3. Bild, 13. Szene, LAB, A Pr. Br. Rep. 30-05-02 Nr. 2638.
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Eisenhand!“.?76 Damit trauerte die Revue den Sozialistengesetzen hinterher, mit
denen Bismarck die Sozialdemokratie seit 1878 in die Illegalitdt gezwungen hatte.
Deren Nichtverlingerung war einer der Streitpunkte, die 1890 schliefSlich zu
seinem Sturz fithrten.2”7 In der Folgezeit hatten die Sozialdemokraten von Wahl
zu Wahl an Mandaten im Reichstag hinzugewonnen.

Von dem Wortspiel Bebel — Pobel war Julius Freund so angetan, dass er es in
der folgenden Jahresrevue gleich noch einmal wiederholte: ,,.Es traumt der Pobel
vom Bebel viel, hie3 es da.2’® Wenige Szenen spiter trat dann ,,Konig Bebel“
hochstpersonlich ,,in karrikiertem Ornat® auf:

Ich bin der Bebel, der Bebel, der Bebel!

August der Erste

Der Konig vom Proletariat!

Ich bin der Bebel, der Bebel, der Bebel!

Ich bin Bebel der Erste

Und griinde den Zukunftsstaat!

[.]

Die Freiheit jedem Menschen garantier’ ich,

Doch wer nicht will wie ich, den massakrir’ ich.279

Bebel erscheint hier als Heuchler, der als Volkstribun die Freiheit verspricht, in
Wirklichkeit aber nur sich selbst an die Stelle des Monarchen setzen will, wozu er
iiber Leichen geht. Bei aller forcierten Komik verrieten die Revuen zwischen den
Zeilen ein wachsendes Unbehagen gegeniiber einer Sozialdemokratie, die zu-
nehmend an politischem Gewicht gewann. Das entsprach dem Empfinden der
Mittelschichten, aus denen sich das Publikum des Metropol-Theaters vor allem
rekrutierte. In diesem Fall bestand also kaum Gefahr, dass die politische Satire
Zuschauer briiskieren konnte. Nicht briiskiert fiihlte sich aber auch der sozialde-
mokratische Vorwiirts, der fast alle Metropol-Revuen besprach, und das tiberwie-
gend positiv. Der Jahresrevue Neuestes! Allerneuestes! beispielsweise, in der Bebel
verspottet und die Sozialistengesetze heraufbeschworen worden waren, beschei-
nigte er: Sie ,wird zu den Dingen gehéren, die jeder gesehen haben mufi“.280 In
der Regel sah der Vorwirts iiber solche Anspielungen gutgelaunt hinweg getreu
der Devise: ,Ein schlechter Kerl, der nicht vertragen kann, dafy man sich tiber ihn
lustig macht.“?81 Woméglich aber registrierte er die Prominenz Bebels in den
Revuen — kein anderer Politiker kam so oft in ihnen vor — mit Genugtuung als
heimliche Anerkennung.

Dass die Berliner Zensurbehorde dem Metropol-Theater das gelegentliche
Bebel-Bashing gutgelaunt durchgehen lief3, tiberrascht dagegen nicht, wendete es
sich doch gegen den wichtigsten Vertreter der Opposition. Doch auch hoch-

276 Ebd.

277 Vgl. NIPPERDEY, Deutsche Geschichte, 1866-1918, 2. Bd., S.409-426; WEHLER, Deutsche Ge-
sellschaftsgeschichte, 3. Bd., S.993-1000.

278 Ein tolles Jahr, 1. Bild, 2. Szene, TSFU, 97/02/W172.

279 Ebd., 2. Bild, 11. Szene.

280 VORWARTS, 8.1.1903.

281 Metropol-Theater, VORWARTS, 29.12. 1899.
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? - i | Abbildung 2: Joseph Giampietro vor
Metropol-Theater . E | einer Biiste des abgesetzten Reichs-
nhalloh! Die ¢ |

kanzlers Wilhelm von Biilow in der
Jahresrevue von 1909 Hallo! Die
grofle Revue.

rangige konservative Politiker sahen sich mitunter auf der Bithne in der Behren-
strafle dem Spott ausgesetzt. Als Bernhard von Biilow 1909 von seinem Amt als
Reichskanzler zurtickgetreten war, widmete sie ihm das Kanzlerlied, das mit dem
Reim endete: ,,Da leuchtet’s eben wieder einmal ein: / Wer anderen ein Griibchen
grabt, fillt selbst hinein“ (Abbildung 2) — eine Anspielung auf die Daily
Telegraph-Affire, fiir die Billow von konservativen Kreisen verantwortlich ge-
macht wurde und die schliefSlich zu seiner Entlassung durch Wilhelm II. fihr-
te.282 So lange Biilow fest im Sattel saf3, hatte es das Metropol-Theater nicht
gewagt, ihn zu attackieren, erst als er in Ungnade gefallen war, wurde er zum
Freiwild fiir politische Satire. Einen geschassten, unpopuldren Staatsmann zu
karikieren, war alles andere als mutig, aber darum ging es dem Metropol-Thea-
ter auch nicht. Wie bei der Verspottung der Sozialdemokratie artikulierte es auch
hier die Meinung seines Publikums.

282 Hallo! Die grofle Revue, 2. Bild, LAB, A Pr. Br. Rep. 030-05-02 Nr.4559; vgl. REINERMANN,
Der Kaiser in England, S.332-346; KOHLRAUSCH, Der Monarch im Skandal, S.243-263; GE-
PPERT, Pressekriege, S.262-266; BoscH, Offentliche Geheimnisse, S. 406-412.
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Etwas mehr Mut bewies das Metropol-Theater im Fall von Elard von Olden-
burg-Januschau, dem Prototyp des reaktionidren ostelbischen Junkers. Er hatte
1909 vor dem Reichstag gesagt, der deutsche Kaiser miisse jeden Moment imstan-
de sein, zu einem Leutnant zu sagen: ,Nehmen Sie zehn Mann und schlieen Sie
den Reichstag!®, wodurch er die Sicht der Konservativen auf den Parlamentaris-
mus auf den Punkt gebracht, aber auch einen Skandal ausgelost hatte.28% Als er
sich im Metropol-Theater von dem von ihm verursachten Eklat erholen wollte,
erlebte er dort eine Uberraschung:

Nach einigen Tagen wagte ich mich in eine Revue ins Metropol-Theater. Der damals sehr be-
kannte Schauspieler Thielscher hatte es sich nicht nehmen lassen, das Wort vom Leutnant und
den 10 Mann zu einer besonderen Zugkraft fiir das Theater zu machen. Er trat in meiner Maske,
gefolgt von 11 anderen uniformierten Schauspielern, einem Leutnant und 10 Mann, auf der
Bithne auf und bekam einen Beifallssturm nach dem anderen. Das Ungliick wollte es, dafl die
Besucher mich beim Verlassen des Theaters erkannten. Gott sei Dank war ich schon in der Niahe
der Tiire und erklérte, ich sei nur inkognito da und bidte, mich ungehindert meines Weges
ziehen zu lassen. Diese Bitte hatte den gewiinschten Erfolg, tiber den ich nicht wenig gliicklich
war, wuflte ich doch nicht, welcher Art die Ovationen sein wiirden, die mir das Publikum unter
Umstdnden bereitet hitte.284

Oldenburg-Januschau war in eine Vorstellung von Hurra! Wir leben noch! geraten,
in der Julius Freund dieses aktuelle Ereignis auf die Bithne gebracht hatte. So sah
sich Oldenburg-Januschau mit seinem satirischen Ebenbild konfrontiert, das
seinen inzwischen berithmten Ausspruch wiederholte:

Als Landwirt, als sehr schlauer,
Komm’ ich vom Reichstag her,

O hért’ vom Januschauer

Die Januschauermir!

Ich iibte Heldentaten,

Wie man sie nie getraumt!

Ich hab’ mit zehn Soldaten

Die ganze Bude ausgerdumt!

Wir zogen in den Sitzungssaal
Und dort begann ich hochst jovial:
Nanu raus, raus, raus — bitte raus, raus, raus!
Ohne Mucken, ohne Zucken —
Denn wir schliessen jetzt das Haus!
Also gel’'n Sie ganz hiibsch sticke
Aus der Reichsgesetzfabrike

Ohne weitere Radaus

Nanu raus, raus, raus!!28>

283 VERHANDLUNGEN DES REICHSTAGES, XII. Legislaturperiode, 2. Session, 1910, 259. Bd., Steno-
graphische Berichte von der 26. Sitzung (29.1.1910), S.881-923, hier S.898; siehe auch
WINKLER, Der lange Weg nach Westen, 1. Bd., S.310.

284 OLDENBURG-JANUSCHAU, Erinnerungen, S.111. Anders als Oldenberg-Januschau behauptet,
kann sich der Vorfall nicht ,.einige Tage* nach seiner Reichstagsrede zugetragen haben, die er
am 29.1.1910 gehalten hatte, denn Hurra! Wir leben noch! wurde erst acht Monate spéter,
am 17.9.1910, uraufgefiihrt.

285 Hurra! Wir leben noch!, 2. Bild, 2. Szene, TSFU, NL Julius Freund 97/102/W184.
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Die Revue nahm Oldenburg-Januschau beim Wort und versetzte ihn selbst in die
Rolle des Leutnants, der den Reichstag schloss. Indem sie sowohl Zweifel an sei-
ner Intelligenz wie an seinem vorgeblichen Heroismus weckte, behandelte sie ihn
weitgehend respektlos. Das wird noch deutlicher, wenn Oldenburg-Januschau im
Verlauf des Liedes immer wieder als jemand gezeichnet wird, der Politik nach
Gutsherrenart betreibt und nach seinem Triumph tiber die ,Reichsgesetzfabrike
auch gleich noch den Vatikan schlieflen will. Die Revue machte sich lustig tiber
ihn und seine rhetorischen ,Heldentaten’, aber sie tat es nicht auf verletzende Wei-
se. Deshalb ist unklar, ob sie ,einen Beifallssturm nach dem anderen® erntete, weil
sich das Publikum tiber die Parodie amiisierte, oder ob es damit Oldenburg-Janu-
schau nicht auch feierte fiir seine Dreistigkeit. Wie dieser in seinen Memoiren zu-
gab, war er sich selbst unsicher, ,welcher Art die Ovationen‘ gewesen wiren, hitte
das Publikum ihn erkannt. Sein fluchtartiger Abgang lisst aber eher darauf schlie-
en, dass er das Gefiihl hatte, dass der Spafd auf seine Kosten ging. Zugleich muss
es ihm aber doch geschmeichelt haben, Gegenstand einer Metropol-Revue gewe-
sen zu sein, sonst hitte er diese Episode nicht Jahre spiter noch in seinen Erinne-
rungen aufgezeichnet. Letztlich belegt auch dieses Beispiel die prinzipielle Ambi-
valenz der politischen Satire auf der populidren Bithne: Sie war so vieldeutig, dass
selbst die Betroffenen oft nicht wussten, ob sie kritisiert oder gefeiert wurden.
Schauspieler in die Rolle bekannter Politiker schliipfen zu lassen, war eine der
einfachsten Formen, Politik auf der Bithne zu thematisieren. Mitunter griff das
populire Theater aber auch politische Institutionen heraus. In In Town von 1892
beispielsweise, einer der ersten Musical Comedies, gab ein fiktionaler ,Duke of
Duffshire® den Song The House of Lords zum Besten. Er begann mit der harm-
losen (wenn auch historisch zweifelhaften) Behauptung, dass ,England’s august
Constitution“ nur wegen seiner Peers die Jahrhunderte iiberdauert habe. Wih-
rend die Abgeordneten des Unterhauses sich jeder populdren Laune beugen
miissten, hitten sie schon immer abgelehnt ,whatever was like a reform®28¢ Dies
bezog sich auf die Obstruktionspolitik, mit der das Oberhaus, aufgrund seiner
eingebauten konservativen Mehrheit aus Adeligen und Vertretern der Kirche, alle
liberalen Reformvorhaben in spitviktorianischer und edwardianischer Zeit kon-
sequent verhinderte.?8” Die Kritik an dieser Haltung wird noch klarer in der
zweiten Strophe, die den Urspriingen des Oberhauses nachging:
Men say that its primitive founders
Were robbers and thieves of the worst,
A cargo of Normandy bounders
Imported by William the First.
And often a peerage is reckoned
To date its illustrious life
From Charles, who is numbered the second,
But not, it is said, from his wife.

For titles have served as rewards
To fellows who lived by their swords,

286 In Town, BL, MSS LCP 53509.
287 Vgl. HARRISON, Late Victorian Britain, S.217.
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And many a lady of character shady
Has founded a line of lords.?88

In seltener Direktheit werden hier die Abgeordneten des Oberhauses als Riuber,
Diebe und Schurken bezeichnet, die ihre Mitgliedschaft in dem elitiren Gremium
entweder ihrem Schwert oder einer der vielen auflerehelichen Beziehungen
Charles’ II. verdankten. Wenngleich der Song nicht die Krone oder einen be-
stimmten Politiker direkt erwihnte, ist es doch mehr als bemerkenswert, dass der
Lord Chamberlain eine solch gezielte Satire durchgehen lie8, die nicht nur die
politische Institution des Oberhauses, sondern auch den britischen Adel insge-
samt attackierte. Bemerkenswert ist ebenfalls, dass The House of Lords recht unge-
schminkt Partei ergriff fiir die Sache der Liberalen, wenngleich die letzte Strophe
unterstellte, dass liberale Abgeordnete im Oberhaus kaum anders handeln wiir-
den als die Tories.

Auch der deutsche Reichstag war hin und wieder Thema der populdren Biihne,
vor allem bei tagesaktuellen Ereignissen wie Wahlen. Der schon beschriebene
Aulftritt von ,Konig Bebel® in Ein tolles Jahr schloss sich unmittelbar an eine Szene
an, die auf die Reichstagswahl von 1904 anspielte, bei der das Publikum zusehen
konnte, wie Vertreter der einzelnen Parteien verschiedenfarbige Zettel in eine
Wahlurne steckten. Obwohl darunter kein einziger roter war, entstromten ihr
beim Leeren ausschliefSlich rote Wahlzettel.?8° Das nahm Bezug auf die Wahl zum
11. Reichstag im Sommer des vorangegangenen Jahres, die, bei weitgehend unver-
dnderten Ergebnissen fiir das konservativ-nationalliberale Biindnis und die ka-
tholische Zentrumspartei, der Sozialdemokratie einen erneuten Stimmenzuwachs
beschert hatte. Prozentual konnte sie die meisten Stimmen auf sich vereinigen,
dennoch blieb sie aufgrund des Konservative und Liberale begiinstigenden Wahl-
systems zweitstiarkste Kraft. Ein tolles Jahr tat hingegen so, als sei genau das Um-
gekehrte passiert: Niemand hatte fiir die SPD gestimmt und doch war sie der
grofite Gewinner der Wahl — das brachte die biirgerliche Sicht auf die innenpoli-
tischen Entwicklungen auf den Punkt.

Die nichste Reichstagswahl fand dann vorzeitig bereits 1907 statt, da Reichs-
kanzler Biilow aufgrund des Krieges gegen die Herero und des parlamentarischen
Streites tiber dessen Finanzierung den Reichstag aufgelost hatte; sie ging als soge-
nannte ,,Hottentottenwahl® in die Geschichtsbiicher ein.2%9 Obwohl sie erneut die
meisten Wihlerstimmen auf sich versammelte, musste die SPD nun leichte Ver-
luste hinnehmen, da die konservativen Parteien neue Wihlerschichten mobilisiert
hatten. Der vorausgegangene Wahlkampf war ,einer der heftigsten in der Ge-
schichte des wilhelminischen Kaiserreichs“ gewesen.?! Das war auch in Das muf§
man seh’n!, der Jahresrevue von 1907, zu spiiren. Nach einer ersten Szene, die ,,In

288 Tn Town, BL, MSS LCP 53509.

289 Ein tolles Jahr, 2. Bild, 11. Szene, TSFU, NL Freund 97/02/W172.

290 Vgl. NIPPERDEY, Deutsche Geschichte, 1866-1918, 2. Bd., S.731-732; WEHLER, Deutsche Ge-
schichte, 3. Bd., S.1009-1010.

291 HEeyDEN und ZELLER, Kolonialmetropole, S. 70.
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Der aufgeloste Reichstag

Abbildung 3: Die Szene ,Der aufgeloste Reichstag' in der Jahresreviue Das mufl man seh’n! von 1907
zeigte die Vorsitzenden der grofien Parteien und Allegorien derselben — ganz rechts August Bebel
und die Sozialdemokratie.

Deutsch-Afrika“ gespielt hatte, zeigte die Biithne ,Den aufgelosten Reichstag®
Durch eine Tiir im eisernen Vorhang, auf dem in groflen Lettern ,,Geschlossen
zu lesen war, schritten nacheinander acht Schauspieler, die die ,,Typen bekannter
Parlamentarier vorstellten, wobei jeder von ihnen ,eine seine Partei verkrpern-
de Dame am Arm* fiihrte (Abbildung 3).292 Daran schloss sich, dhnlich wie in
Ein tolles Jahr, eine Wahlszene an, in die diesmal der Zuschauerraum miteinbezo-
gen wurde. Schlepper zogen einen als Theaterbesucher getarnten Schauspieler aus
dem Publikum: ,,Sie da, Herr Meyer, was ist denn das mit Thnen? Sie haben noch
nicht gewihlt und es ist die hochste Zeit!“. Gewihlt aber wurden nicht Abgeord-
nete, sondern die Hauptdarsteller der Revue: ,Auf zu den Wahlen meine Herr-
schaften! Auf zu den Neuwahlen fiir die neue Revue! Wahlt Massary! Wihlt
Giampietro! Wihlt Josephi! Wihlt Darmand!“2%3 Auf diese Weise fing das Metro-
pol-Theater das polarisierte politische Klima zur Zeit der ,,Hottentottenwahl® ein,
versuchte es aber zugleich ins Komische zu tiberfithren, um so die Anspannung
der vorangegangenen Monate aufzuldsen.

Imperialismus
Mindestens genau so hiufig wie die Innen- war die Aulenpolitik Thema auf der

Biithne des populdren Theaters und diese stand um 1900 ganz im Zeichen des

292 Das mufl man seh’n!, 3. Bild, 1. Szene, LAB, A Pr. Br. Rep. 30-05-02 Nr.3915.
293 Ebd.
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Imperialismus. Das zeigt etwa die Musical Comedy An Artist’s Model, die zugleich
ein Beispiel dafiir ist, dass diese Gattung bei spektakuldren Ereignissen ebenso
aktuell sein konnte wie die Revue. Zur Jahreswende 1895/96 hatte Leander Starr
Jameson, eine der fithrenden Figuren der britischen South Africa Company, einen
Uberfall auf das von den Buren beanspruchte Transvaal-Gebiet in Siidafrika un-
ternommen. Der Vormarsch wurde bereits nach wenigen Tagen gestoppt, Jameson
gefangen genommen und an England ausgeliefert, wo er bei seiner Ankunft wie
ein Held gefeiert wurde.??* Nach der Niederschlagung des Aufstandes sandte
Wilhelm II. ein Telegramm an Paul Kriiger, den Prasidenten der Stidafrikanischen
Republik, um ihm zum Sieg iiber Jameson zu gratulieren. In Grof8britannien heiz-
te die ,Kriiger-Depesche‘ die ohnehin schon seit Lingerem schwelende antideut-
sche Stimmung weiter an. Insbesondere die konservative Presse reagierte mit einer
Flut von Artikeln, die den deutschen Kaiser kritisierten und karikierten.2%>

In diesen Chor stimmte auch das populdre Theater mit ein. George Edwardes
gab dem Autor Henry Hamilton den Auftrag, die gerade am Daly’s Theatre
laufende Musical Comedy An Artist’s Model unter Bezugnahme auf die aktuellen
Ereignisse zu iiberarbeiten. Von dem Ergebnis berichtete sogar die Times am
nichsten Tag:
A singular scene occurred on Saturday night at Daly’s Theatre during the performance of An
Artist’s Model. [...] During the first part of the play every reference made to the Transvaal was
the signal for loud outbursts of applause, the name of the German emperor being loudly hissed
and hooted, while cheer after cheer greeted the names of the Queen, Dr. Jameson, the Chartered

Company, and Mr. Chamberlain. Several times cries of ,Three cheers for Dr. Jameson‘ and
,Groans for the Kaiser* were raised in the gallery and responded to.2%

Wie dem Artikel zu entnehmen ist, reicherte Hamilton das Stiick gezielt mit An-
spielungen auf den Jameson Raid an, die ihre Wirkung bei den Zuschauern nicht
verfehlten. Wahrend die Erwihnung von Jameson, Chamberlain und Koénigin
Hochrufe und Applaus auslosten, erntete der deutsche Kaiser Gezisch. Thren
Hohepunkt erreichte die Stimmung im zweiten Akt, als der Schauspieler Hayden
Coffin, der auf die Rolle des schneidigen Offiziers spezialisiert war, in Uniform
auf die Biihne trat, flankiert von weiteren als Soldaten kostiimierten Schauspie-
lern und den Song Hands Off! anstimmte. Dessen erste Strophe war ein Ruf zu
den Waffen, der noch einmal die splendid isolation beschwor, in der England einer
Liga aus habgierigen und hasserfiillten Feinden gegeniiberstand. Darauf folgte
der Refrain, der unmittelbar auf die aktuellen Ereignisse Bezug nahm:

Hands off, Germany! Hands off, all!

Kruger boasts and Kaiser brags; Britons, hear the call

Back to back the world around, answer with a will —
England for her own, my boys! It’s ,Rule Britannia“ still!2%7

294 Masstg, Dreadnought, S.222-230; CLARK, The Sleepwalkers, S. 146.

295 Vgl. REINERMANN, Der Kaiser in England, S.145-179; ScHRAMM, Das Deutschlandbild,
S.150-155; GEPPERT, Pressekriege, S.93f.; CLARK, The Sleepwalkers, S. 146f., 235.

296 London Audiences and the Transvaal Crisis, THE TIMES, 13. 1. 1896.

297 Lord Chamberlain’s Correspondence, 14. 1.1896, TNA, LC 1/657.
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Bei der Erregung iiber die Kriiger-Depesche fiel offenbar niemandem auf, dass
hier die realen Ereignisse umgedreht wurden. Vergessen war, dass mit Jameson
ein Brite einen illegalen, von der eigenen Regierung nicht gedeckten Angriff auf
eine unabhingige Republik unternommen hatte. Stattdessen erweckte der Song
den Eindruck, das Deutsche Reich habe sich am britischen Besitz vergriffen. Hin-
tergrund war die zunehmende Konkurrenz der europiischen Staaten um koloni-
alen Besitz sowie die Furcht vor der Bedrohung der eigenen Kolonien und der
erreichten Weltmachtstellung. Dieser Furcht setzte der Song ein trotziges ,Rule
Britannia‘ entgegen, womit er auf das klassischste aller patriotischen Lieder Grof3-
britanniens rekurrierte, das seine Karriere 1740 ebenfalls als Teil eines Theater-
stiicks begonnen hatte.2%8 In der zweiten Strophe hief es dann:

Let pinchbeck Caesar strut and crow,

Let Eagles scream of ,War!*

No jot we bate, no right forego,

We’ve stood alone before.

When all the world was just as great

And we were half our size,

We faced the world in grim debate
And blacked the bully’s eyes!?9?

Mit dem ,Talmi-Caesar® war natiirlich der deutsche Kaiser gemeint, weshalb, wie
die Times ihren Lesern mitteilte, der Lord Chamberlain auf Geheif} des Kolonial-
ministeriums gegen das Lied eingeschritten war und diese Strophe gestrichen
hatte, um eventuelle aulenpolitische Verwicklungen zu verhindern. Die Times
dagegen, die als gedrucktes Medium nicht der Zensur unterlag, konnte die gestri-
chenen Worte nachliefern, ohne Konsequenzen befiirchten zu miissen.30
Wihrend die zweite Strophe den Bedrohungen der Gegenwart vergangene
Kriegserfolge gegeniiberstellte, verwies die dritte Strophe auf Francis Drake und
Walter Raleigh, denen sie in Form einer rhetorischen Frage Jameson an die Seite
stellte: ,,Shall we then speak with bated breath / Of Jameson €’en as bold?*.30!
Jamesons volkerrechtswidriger Uberfall auf die Burenrepublik war demnach ge-
rechtfertigt, insofern er nur eine moderne Variante jener Uberfille auf die Schiffe
anderer Nationen war, mit denen die elisabethanischen privateers den Grundstein
des britischen Empires gelegt hatten. Kurz: Etwas, das gut fir das Empire war,
konnte nicht moralisch schlecht sein. Darauf folgte noch eine letzte Strophe, in der
die Mahnung an alle Gegner erging, dass England sich die Krone, die es auf seinem
Haupte trage, nicht wegnehmen lassen wiirde, kulminierend in den Zeilen:
The Empire that our Fathers got,
It is not ended yet,

And on it, as the sun sets not,
No sun shall ever set!302

298 Alfred von James Thomson und David Mallett, sieche dazu WiLsoN, The Island Race, S. 88f.
299 Hands off!, TNA, LC 1/657.

300 Vgl. London Audiences and the Transvaal Crisis, THE TIMES, 13.1.1896.

301 Hands off!, TNA, LC 1/657.

302 Ebd.
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Die Beschworung, dass das von den Vorvitern erworbene Empire noch nicht an
sein Ende gekommen sei, ldsst eine Verunsicherung iiber die eigene internationale
Position und die imperiale Zukunft erkennen. Diese Haltung war bezeichnend
fiir die Entstehungszeit des Liedes. Denn obschon das britische Weltreich erst in
der Zwischenkriegszeit seine grofite Ausdehnung erreichen sollte, erschien die
lange unangefochtene Weltmachtstellung aufgrund der kolonialen Expansion
anderer Staaten, insbesondere des 6konomischen und militirischen Aufstiegs des
Deutschen Reiches sowie infolge von Unruhen innerhalb des Empires, vielen
Briten zunehmend als bedroht.

Zeitgleich kam es in den deutschen Kolonien vermehrt zu Auseinandersetzun-
gen zwischen der indigenen Bevolkerung und den Kolonisatoren. In Deutsch-
Stidwestafrika fiihrte die rasch voranschreitende Enteignung der Herero zuguns-
ten deutscher Siedler 1904 zu einem tiberraschenden Aufstand, den Kolonialtrup-
pen blutig niederschlugen. Noch im selben Jahr begannen die im Siiden des
Landes ansissigen Nama einen Guerillakrieg, der sich bis 1907 hinzog.393 Diese
Vorginge thematisierte das Metropol-Theater, das sonst negative Ereignisse eher
mied, in der Jahresrevue von 1907, Das muf$ man seh’n!, deren zweites Bild ,ein
deutsches Feldlager wihrend des Hererokampfes zeigte.394 Am Beginn der Szene
kamen deutsche Truppen ,,vollig erschopft an einer ausgetrockneten Wasserstelle®
an, woraufhin sich ein Dialog zwischen einem jungen Soldaten und dessen Leut-
nant entspann:

Der junge Soldat: ~ Herr Leutnant — ich hab’s mir ganz anders gedacht!
Die gelben Stiefel, der kecke Hut —
Das sass mir so forsch, das stand mir so gut!
Ich meinte: nach der Montur, der schmucken,
Kotzdonner — da werden die Midels gucken!
Und heute?? Misst’ sich ja jeder schimen,
So einen Kerl in den Arm zu nehmen —
Mit Tod und Teufel wollt’ ich raufen —
Aber trinken muss ich — mein Pferd muss saufen!
Der Leutnant: Jungens werft mir den Kleinmut ab,
Jungens werdet mir blof nicht schlapp’!

Zeigt euch als Ménner von deutschem Holz,
Geht’s Euch auch dreckig — seid darauf stolz!305

Eine unheroischere Darstellung des Krieges hitte sich kaum denken lassen. Weit
entfernt davon soldatische Tapferkeit zu demonstrieren, beklagt sich der junge
Soldat iiber die Strapazen des Feldzugs. Offen gesteht er ein, dass er die Uniform
nicht aus patriotischer Pflichterfiillung angelegt hat, sondern um ,die Médels*
daheim zu beeindrucken. Der Leutnant wiederum weifd dem nichts Besseres ent-
gegenzusetzen als abgenutzte Durchhalteparolen. Wer dies allerdings als Kritik
an dem Kolonialkrieg verstand, wurde rasch eines besseren belehrt, denn der
niichterne Beginn diente lediglich dazu, den Heroismus der deutschen Soldaten

303 Vgl. ConraD, Deutsche Kolonialgeschichte, S.52f.
304 Das mufl man seh’n!, 2. Bild, LAB, A Pr. Br. Rep. 30-05-02 Nr. 3915.
305 Ebd.
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herauszustellen, die kurz bevor die rettende Verstirkung eintriftt aus dem Hinter-
halt erschossen werden. Die Revue verdrehte so die realen Ereignisse bis zur
Unkenntlichkeit, denn die Herero waren zwar zahlenmifig iiberlegen, hatten
aber gegen die professionellen, mit Maschinengewehren und Geschiitzen ausge-
riisteten deutschen Truppen keine Chance. Nicht die deutschen Soldaten litten an
Durst, sondern die in die Wiiste abgedringten Herero, von denen kaum ein Vier-
tel den Aufstand iiberlebte.30
Diese Szene ist eine von wenigen Beispielen aus den Jahresrevuen, bei denen

Julius Freund den gewohnten Boden der Satire verlief, um ein ernstes Thema auf
ernsthafte Weise zu behandeln. Dabei driangt sich allerdings die Frage auf, wieso
er, anstatt den deutschen Sieg zu betonen, eine Szene der Niederlage imaginierte,
die dem realen Kriegsgeschehen und seinem Ausgang vollig widersprach. Ver-
schiedene Antworten sind denkbar. Erstens loste der Sieg iiber die Herero keine
patriotische Hochstimmung aus, sondern warf vielmehr Fragen nach seiner Legi-
timation auf und stirkte eher die Kolonialkritik. Nur schwer lie sich ignorieren,
dass hier eine gut ausgestattete, professionelle Armee iiber eine Rebellion gesiegt
hatte, die durch die deutsche Siedlungspolitik iiberdies selbst verschuldet war. Da
sich, zweitens, der Sieg deshalb nur schwer glorifizieren lie3, drehte Freund die
Situation einfach um: Bei ihm waren die deutschen Soldaten die Unterlegenen,
die, ihr eigenes Leben fiir das Vaterland aufopfernd, abgeschlachtet wurden.
Indem er aus einem Vernichtungskrieg einen Verteidigungskrieg machte, loste er
zugleich das Problem der Legitimation. Und drittens verfolgte die Szene eine, in
den Jahresrevuen nur duflerst selten anzutreffende eindeutige politische Stofrich-
tung, wie das Gesprach zwischen dem Leutnant und dem ihm untergeordneten
Wachtmeister deutlich macht:
Wachtmeister: Um Vergebung Herr Leutnant! Wie kann das nur sein,

Dass wir hier einsam und allein,

Unser’'m Verderben entgegenzieh’n?
Leutnant: Der Grund liegt nicht hier, der liegt in Berlin!

Wo sie sich strauben, wo sie sich spreizen,

Wo sie mit Mitteln und Truppen geizen!

Hitten die Herren nur eine Nacht

— Eine einzige wie diese — mitgemacht

In unserer Not und unser’n Gefahren —
Sie wiirden weniger knausern und sparen.307

Die Darstellung der verzweifelten Situation der deutschen Soldaten in Afrika
miindete also in den Vorwurf, der Reichstag sei wegen seiner Nachldssigkeit, neue
Truppen und Mittel fiir die Kriegfithrung zu gewdhren, fur die vermeintliche Nie-
derlage verantwortlich. Die Debatten im Reichstag, auf die Freund hier anspielte,
fanden in Wirklichkeit aber erst 1907 und damit nach der Niederschlagung des
Aufstandes statt. Die Finanzierung des Feldzugs war nie wirklich bedroht gewe-
sen, vielmehr hatten dessen nicht unbetrichtliche Kosten eine nachtrigliche Billi-

306 Vgl. ConraD, Deutsche Kolonialgeschichte, S.52f.
307 Das mufl man seh’n!, 2. Bild, LAB, A Pr. Br. Rep. 30-05-02 Nr.3915.
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gung durch den Reichstag notig gemacht. Dabei kam es vor allem von sozial-
demokratischer und linksliberaler Seite zu Kritik an dem Krieg gegen die Herero
und an der deutschen Kolonialpolitik insgesamt.308

Doch nicht an diesen offensichtlichen Widerspriiche lag es, dass das Stiick bei
Erscheinen in der Presse ein eher geteiltes Echo fand. Am mildesten urteilte der
Berliner Lokalanzeiger, demzufolge die Szene aus dem Herero-Krieg ,,zunéchst ein
wenig befremdete, deren patriotische Tendenz aber zuletzt die Wirkung nicht
versagte“30° Die Beschreibung der Szene als ,befremdend® zeigt, wie ungewohnt
sie sich im tiblichen Programm des Metropol-Theaters ausnahm. Die Vossische
Zeitung verwarf sie deshalb ganz grundsitzlich als ,,verfehlt“310 Was das liberale
Blatt storte, war allerdings weniger die Art und Weise, wie der Kolonialkrieg the-
matisiert wurde, als der Ort, an dem es geschah: ,,Es ist nicht Sache des Metropol-
theaters, sich mit solchen Vorgingen zu beschiftigen“3!! Einem Unterhaltungs-
theater kam es einfach nicht zu, sich einem so ernsten Thema wie dem Herero-
Krieg zuzuwenden. Eine vollig andere Erklarung fiir die Szene sah der Kritiker der
Welt am Morgen, der dem Metropol-Theater eine ,captatio benevolentiae der
hohen Zensur“ unterstellte.3'2 Demnach diente das ganze patriotische Pathos
dem kiihl-berechnenden Zweck, die Zensurbehorde gewogen zu stimmen, auf
dass sie die Revue moglichst ohne Streichungen passieren lief3.

Solche Erwigungen sind nicht ganz von der Hand zu weisen. Sehr viel wahr-
scheinlicher ist jedoch, dass Freund nicht nur der Zensur, sondern auch dem
Publikum entgegenkam, wenn er die Stimmung nach dem Herero-Krieg aufgriff
und ihr Ausdruck verlieh. Dabei begab er sich auf ungewohnliche Weise aus der
Deckung. Wo sonst die satirische Ambivalenz verhinderte, dass sich Teile des
Publikums angegriffen fiihlten, riskierte Freund hier jene Minderheit abzuschre-
cken, die dem Kolonialkrieg kritisch gegentiberstand. Dass die Szene zu keinen
grofieren Konflikten fiihrte und selbst die liberale Vossische Zeitung an ihr ledig-
lich bemingelte, dass sie im Metropol-Theater aufgefithrt wurde, zeigt allerdings,
dass das Publikum sie trotz erstem Befremden letztlich goutierte.

Ging es in Das muf$ man seh’n! um einen Kolonialkonflikt, thematisierte Hallo!
Die grofie Revue von 1909 die zunehmende Verschlechterung der internationalen
Beziehungen. In ihr war die Rede von einem ,,gloriosen Finish, mit dem Deutsch-
land und Oesterreich beim internationalen Hindernisrennen auf der Orientbahn
im vergangenen Jahre Kopf an Kopf den Weltfrieden herausgeritten haben. [...]
Die Biindnistreue zweier erlauchter Freunde hat der Welt mit unbesiegbarem
Willen den Frieden diktiert!“.313 An dieser Ubung in kontrafaktischer Geschichts-
schreibung stimmte eigentlich nichts. Die beiden Ereignisse, auf die die Revue

308 Vgl. N1PPERDEY, Deutsche Geschichte, 1866-1918, 2. Bd., S.729; WEHLER, Deutsche Gesell-
schaftsgeschichte, 3. Bd., S.1008-1011.

309 BERLINER LOKALANZEIGER, 15.9.1907.

310 VOSSISCHE ZEITUNG, 15.9.1907.

311 Bbd.

312 Die WELT AM MORGEN, 16.9.1907.

313 Hallo! Die grofle Revue, 5. Bild, LAB, A Pr. Br. Rep. 30-05-02 Nr.4559.
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anspielte, hatten zum einen nichts miteinander zu tun, zum anderen waren sie
alles andere als auf den Erhalt des Weltfriedens ausgerichtet gewesen. Der heute
als bosnische Annexionskrise bekannte Einmarsch osterreichisch-ungarischer
Truppen in Bosnien und der Herzegowina, bei dem sich das Deutsche Reich hin-
ter seinen Biindnispartner gestellt hatte, fithrte zu einer nachhaltigen Verschlech-
terung der Beziehungen zu Russland und kurbelte das Wettriisten zwischen den
Grofmichten weiter an.314 Weit davon entfernt, den Frieden zu sichern, handelte
es sich um die jiingste in einer Reihe von Krisen, durch die die deutsche Diplo-
matie zunehmend in au8enpolitische Isolation geriet. Dazu trug zusitzlich noch
das deutsche Engagement beim Bau der Bagdadbahn bei, das ebenfalls die Bezie-
hungen zu Russland und Groflbritannien belastete.3!> Die Rhetorik der Revue
zeigt, wie sich bereits Jahre vor 1914 jene ,,Einkreisungsrhetorik® vorbereitete, der
zufolge immer die anderen, nie aber Deutschland die Schuld an der Verschlechte-
rung der internationalen Beziehungen — und schliellich auch am Ausbruch des
Ersten Weltkriegs — trug.310

Die zustimmende Haltung des Metropol-Theaters zum Imperialismus ist kaum
iiberraschend, wurde dieser doch von weiten Teilen der deutschen Gesellschaft,
insbesondere der Mittelschichten, geteilt. Dennoch gab es auch Szenen, die ein
weit weniger eindeutiges Bild der Au8enpolitik zeichneten. Ein Beispiel dafir ist
Chauffeur — in’s Metropol! von 1913. Als sich der Vorhang hob, blickte das Publi-
kum in ,,Europas Kinderstube®, in der ,als Spielzeug [...] iiberall Gewehre, Sibel,
Fahnen, Trommeln herumlagen und in dem sich Mutter Europa mit ihren miss-
ratenen Kindern Marianne, Michel, Johnny, Mahoment, Miezi, Italia, Espaniola
und Iwanowitsch herumirgerte: ,Keine Mutter hat soviel Klamauk und Trara /
Als Frau Europa — die gute Staatsmama!“317 Am meisten Sorgen bereitet Mutter
Europa der Streit zwischen dem deutschen Michel und dem britischen Johnny,
die sich stindig um das Spielzeug zanken. So meint Johnny:
Und wenn ich den Ozean erweitern muss,
I make not finish — ich mach’ kein Schluss!

Ich spiele mit Dreadnoughts von friih bis spit —
Will doch seh’n — wer zuerst von uns Pleite geht!!1318

Hier verarbeitete Julius Freund die britische Aufriistung auf hoher See, die in
Deutschland als Reaktion auf das eigene Flottenbauprogramm verstanden wurde.
Mit der HMS Dreadnought war 1906 ein Schiff vom Stapel gelaufen, das alle bis
dahin existierenden Kriegsschiffe in jeder Hinsicht tiberholte und dessen Name
fiir eine neue Generation von Schlachtschiffen stand. Anstatt sich geschlagen zu
geben, setzte nun auch das Deutsche Reich auf den Bau von Dreadnoughts, was

314 Vgl. CLARK, The Sleepwalkers, S. 83-87.

315 Vgl. ebd., S.334-338.

316 DOERING-MANTEUFFEL, Militir, Politik und Offentlichkeit, S. 250.

317 Chauffeur — in’s Metropol!, 1. Akt, 1. Bild, TSFU, NL Julius Freund 97/02/W174.
318 Ebd.
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1909 wiederum in Groflbritannien Bedenken ausloste.319 Als sich abzeichnete,
dass das Deutsche Reich das Flottenwettriisten verlieren wiirde, brachte Beth-
mann Hollweg eine Heeresvorlage zur Aufriistung der Landstreitkrifte in den
Reichstag ein. Und so antwortete Michel auf Johnnys Herausforderung:

Und Du glaubst, fiir mich sind die Dinger schidlich?

Ich bleib’ auf dem Land und wehre mich redlich!

Und wenn deine Flotte auch noch so schon fihrt,
Ich hab’ meine Zinnsoldaten vermehrt!320

In ihrer Not ldsst Mutter Europa darauthin zwei Arzte kommen, den ,,deutschen
Doktor und Haldane. Gemeint war damit der britische Kriegsminister Richard
Burdon Haldane. Im Februar 1912 war er nach Berlin gereist, um inoffizielle
Gespriche mit Reichskanzler Bethmann Hollweg, Wilhelm II. und Alfred von
Tirpitz tiber eine deutsch-britische Anniaherung zu fithren. Wihrend Bethmann
Hollweg ernsthaft an einer Détente interessiert war, unterstiitzte Wilhelm II. letzt-
lich die unversséhnliche Position von Tirpitz, der nur gegen die Erklirung unein-
geschrinkter Neutralitit bereit war, der britischen Diplomatie entgegenzukom-
men. Groflbritannien aber, dessen Sieg im Flottenwettriisten sich zu diesem Zeit-
punkt klar abzeichnete, war nicht bereit ohne greifbare Gegenleistung auf diese
Maximalforderung einzugehen. Am Ende gingen die Verhandlungspartner des-
halb mit leeren Hinden auseinander.32! Chauffeur — in’s Metropol dagegen wertete
die Haldane-Mission als einen ernst gemeinten Anndherungsversuch, der die im-
mer prekirere Frontstellung der europidischen Nationen tiberbriicken sollte. So
attestieren der britische Kriegsminister und der deutsche Doktor Johnny und
Michel eine ,,Infectio invasionica“:
Haldane: Sehr stark erhoht ist Michels Puls!
Der deutsche Doktor:  Hochst fiebrig geht der Puls John Bulls!

Die Sache scheint mit ziemlich bos’!

Die Bengels sind total nervos!
Haldane: Jedoch das Auge blickt normal —

Die Seekraft ist ganz kolossal!

Der deutsche Doktor:  Die Zunge — bitte — jetzt heraus!
Das sieht nach Friedensbrechreiz aus!322

Chauffeur — in’s Metropol zeichnete also ein eher niichternes und ausgewogenes
Bild der internationalen Politik, das unterschwellig eine Sehnsucht nach Frieden
erkennen lief. Zwar erschien Groflbritannien als Aggressor und Urheber des
Streits, der deutsche Michel schnitt aber kaum besser ab. Mehr noch, anstatt die
deutsche Aufriistung auf See und Land zu verteidigen und die englische Haltung
zu verurteilen, wie zu erwarten gewesen wire, gab die Revue beiden Nationen,
ihrem tberseeischen Expansionsdrang und ihrer martialischen Rhetorik, die

319 Vgl. MoMMSEN, Grofimachtstellung, S.277-280; RUGER, The Great Naval Game, insbes.
S.223f. Der Einfluss des deutschen Flottenbaus auf die britische Politik ist von Andreas Rose
in Frage gestellt worden, sieche ROSE, Zwischen Empire und Kontinent.

320 Chauffeur — in’s Metropol!, 1. Akt, 1. Bild, TSFU, NL Julius Freund 97/02/W174.

321 Vgl. MomMSEN, Grofimachtstellung, S.234f.; CLARK, The Sleepwalkers, S.318-321.

322 Chauffeur — in’s Metropol!, 1. Akt, 1. Bild, TSFU, NL Julius Freund 97/02/W174.
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Schuld an der Verschlechterung der internationalen Beziehungen. Die Empfeh-
lung der Arzte fiir Mutter Europa lautete dementsprechend: ,,Vor allem — Ma-
dame — darum bitt’ ich sehr: / Aus Krupps Apotheke kein Eisen mehr!“323

Militarismus

Das Zeitalter des Imperialismus mit seinen Kolonialkriegen und auflenpolitischen
Krisen war geprigt durch eine alle gesellschaftlichen Bereiche erfassende Militari-
sierung — insbesondere im Deutschen Reich, wo sich, anders als in Grof3britannien,
aufgrund von Wehrpflicht und Reservedienst Gesellschaft und Militir vielfach
tiberlappten.324 Schon zeitgendssische Beobachter fanden den Militarismus in
Deutschland ausgeprigter als in anderen Nationen — ablesbar an so banalen
Details wie dem Stadtbild. Als der Theaterkritiker Alfred Kerr 1896 nach London
kam, fielen ihm zuerst die Uniformen auf, ,,die man nicht sieht“32>

Auch auf der Bithne nahm das Militir eine prominente Stellung ein. Einige
Beispiele wurden bereits genannt, mitunter aber waren das Militir und seine
Angehorigen selbst Gegenstand, so zum Beispiel in einer der allerersten Musical
Comedies A Gaiety Girl von 1893. In diesem Stiick kreierte der Schauspieler Hay-
den Coffin die Rolle des schneidigen Offiziers, die er dann noch viele Male, wie
drei Jahre spiter in An Artist’s Model, verkérpern sollte.326 In A Gaiety Girl spielte
er einen Kavallerieoffizier der koniglichen Leibgarde, sein wichtigstes Lied aber
galt dem Gefreiten aus der Arbeiterklasse. Private Tommy Atkins schilderte das
Leben des einfachen Tommy vom ersten Exerzieren bis zu seinem Tod fir Koni-
gin und Vaterland an ,India’s coral strand“ und sicherte ihm die Dankbarkeit der
Nation zu.3?” Obwohl die umgangssprachliche Bezeichnung Tommy Atkins fiir
den Gefreiten schon linger existierte, trug dieser Song, der nicht nur vom Publi-
kum des Daly’s Theatre mit ,great enthusiasm“ aufgenommen wurde, erheblich
zu dessen Verbreitung bei.328

In mehrfacher Hinsicht die Antithese zu Private Tommy Atkins war das Couplet
Donnerwetter — tadellos! aus der gleichnamigen Jahresrevue von 1908. Der Text
stammte wie immer von Julius Freund, die Musik von Paul Lincke. Dargeboten
wurde es von Josef Giampietro, der — dhnlich wie Hayden Coffin in London — auf
die Figur des forschen Leutnants abonniert war:32°

323 Ebd.

324 N1pPERDEY, Deutsche Geschichte, 1866-1918, 2. Bd., S. 230-236; PROVE, Militir, Staat, Gesell-
schaft, insbes. S.71f.; FORSTER, Ein militarisiertes Land?; zum Militarismus in europiischer
Perspektive siehe BLoM, Vertigo Years, S. 166-170; CLARK, The Sleepwalkers, insbes. S. 214f.

325 KERR, Wo liegt Berlin?, S. 194.

326 Vgl. CorriN, Hayden Coffin’s Book; sowie SHORT und COMPTON-RICKETT, Ring up the Cur-
tain, S. 134; GANzL, The Encyclopedia, S.290-291.

327 Ebd.

328 CorrIN, Hayden Coffin’s Book, S.99-102; siehe auch RicHARDs, Imperialism and Music,
S.267-270; SUMMEREFIELD, Patriotism and Empire.

329 Vgl. Haas, Die literarische Welt, S.117; FraTZ, Krieg im Frieden, S.157, 212; OTTE, Jewish
Identities, S.234-241.
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Garde meist sehr exclusiv,

Von feudalem Geist,

Sieht auf Biirgerpack nur schief,
Weil der Grundsatz heif3t:
,Adelspradikat bezweckt,

Daf3 kein Plebs uns naht!

Vollig wertlos so’'n Subjekt —

Ohne Pridikat!*

Besteigen wir keck die Schabracken,
Da geben wir allen was vor —

Man kennt die Manéverattacken
Der Jungens vom Garde du corps!33°

Ging es in Private Tommy Atkins um den Gefreiten aus der Arbeiterklasse, besang
in Donnerwetter — tadellos! das preuflische Offizierskorps seine eigenen Bravour-
stiicke. Im Gegensatz zu der von Blut, Krieg und Aufopferung geprigten Rhetorik
von Private Tommy Atkins fallen diese nicht allzu rithmlich aus, da sie sich auf
»Rennplatzattacken®, ,Liebesattacken und Erfolge am Spieltisch beschrinken.
Noch dazu werden weniger patriotische als finanzielle Motive bei der Wahl der
Offizierslaufbahn unterstellt (,Holen uns im Sattel Renommeée und Moos!).33!
Wilhelm II., dessen Lieblingsausspruch als Titel herhalten musste, sah denn auch
in dem Couplet eine Verunglimpfung des Militirs und verbot seinen Offizieren
das Metropol-Theater zu besuchen.332

Donnerwetter — tadellos! griff populire Klischees tiber die Garde auf und iiber-
steigerte sie ins Absurde. Walther Kiaulehn sah in dem Couplet deshalb eine
Kritik an Kaiser und Militir: ,,Das ,Donnerwetterlied* [...] war grofle politische
Satire im Stil der Thonyzeichnung aus dem ,Simplizissimus. Es verulkte den
Adelsfimmel und die ,Sekt- und Weiberstimmung‘ der Gardeoffiziere.“333 In
dieser Lesart ging Donnerwetter — tadellos! in die Annalen des deutschen Kaba-
retts ein. Der Kabarettist Dieter Hildebrandt etwa verstand es als ,bosartiges,
wunderbares Lied iiber die Garde, das nichts anderes zum Thema hatte als eben
die lacherlich zu machen, die sich gebarden, als wiren sie von Gott personlich in
die Welt gesetzt worden.334

Doch diese Interpretation ist keineswegs die einzig Mogliche. Indem Freund
nicht iiber die Garde schrieb, sondern diese selbst reden lief$, minderte er die sa-
tirische Stofirichtung des Liedes ab. Trotz seines ironischen Untertons konnte das
Couplet ebenso gut als Glorifizierung der Garde verstanden werden, die entgegen
dem kaiserlichen Embargo auch weiterhin ins Metropol-Theater stromte, der

330 Donnerwetter — tadellos!, LAB, A Pr. Br. Rep. 30-05-02 Nr.4214.

331 Ebd.

332 Vgl. Born, Berliner Luft, S. 142.

333 KiAuLEHN, Berlin, S.239.

334 Hildebrandt im Interview mit Katja Iken, Spdfle bis ins Grab hinein, EINESTAGES, 23.1.2008,
http://einestages.spiegel.de/static/authoralbumbackground-xx1/1260/_spaesse_bis_ins_
grab_ hinein.html [4.3.2009]. Uberdies dient es als Titel einer Sammlung von Kabaretttex-
ten aus der Kaiserzeit, siche KUHN, Kleinkunststiicke, 1. Bd.
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Kronprinz vorneweg.33> Fiir Franz-Peter Kothes ist deshalb Donnerwetter — tadel-
los! ,das signifikanteste Beispiel fiir die Art, mit der einerseits den Kritikern
scheinbar schneidige Satire geboten wurde, zum anderen aber die Angegriffenen
sich noch verherrlicht fithlen konnten“33¢ In der Tat brachte wohl kein anderes
Lied die prinzipielle Ambivalenz der Metropol-Revuen derart auf den Punkt wie
dieses Couplet, das sowohl als Ausdruck wie als Kritik des Militarismus gelesen
werden konnte. Der Vergleich mit Private Tommy Atkins zeigt dariiber hinaus,
dass sich zumindest soweit es die Bithne angeht, nicht schlechterdings zwischen
preuflischem Militarismus und britischer Zivilgesellschaft unterscheiden lasst,
sondern, dass es sich beim Militarismus um ein europdisches Phinomen han-
delte. Nicht nur in Preuflen gab es vor dem Ersten Weltkrieg eine verbreitete ,,An-
betung des Militérs®, genauso wie es auch in Preuflen Kritik am Militar gab — aber
beides in derselben Szene, das bot nur das Metropol-Theater.337

Erster Weltkrieg und Zwischenkriegszeit

Es liegt nahe, dass der Erste Weltkrieg fiir die Behandlung politischer Themen
eine Ziasur markierte. Der Kriegsausbruch fiihrte in GrofSbritannien wie in
Deutschland zunichst zu einer extremen Politisierung des Unterhaltungstheaters.
Als die Bithnen nach einer kurzen Phase erzwungener SchlieSung ihre Pforten
wieder offneten, warteten die meisten von ihnen mit patriotischen Stiicken auf,
die die aktuellen Ereignisse aufgriffen. Auch das Metropol-Theater hatte die Zei-
chen der Zeit erkannt und spielte seit dem 25.Dezember 1914 die Kriegsrevue
Woran wir denken.33® In London hingegen fiigten die Direktoren nach dem Vor-
bild von An Artist’s Model patriotische Szenen, Songs und Anspielungen in die
gerade laufenden Stiicke ein.33°

Qualitativ gesehen brachte der Erste Weltkrieg nichts Neues. Nationalismus,
Imperialismus und Militarismus, die in den ersten Monaten nach Kriegsbeginn
die Bithnen dominierten, prigten, wie gezeigt, bereits die Unterhaltung in der
Vorkriegszeit. Jetzt allerdings wurden sie zu den alles beherrschenden Themen.
Da das Unterhaltungstheater in der Zeit des Ersten Weltkrieges gut untersucht ist,
unterbleibt hier eine eingehende Analyse der Thematisierung des Krieges auf der
Biihne.3* Uberdies ebbte die Flut patriotisch-kriegerischer Stiicke schon relativ
bald wieder ab. Die beiden erfolgreichsten West-End-Produktionen wihrend des
Krieges trugen eher dem Wunsch des Publikums Rechnung, nicht auch noch im

335 Vgl. Bory, Berliner Luft, S. 143.

336 KotrHEs, Theatralische Revue, S.41.

337 SIEMSEN, Preussen, die Gefahr Europas, S.49.

338 ARNOLD, Woran wir denken; siehe dazu SCHNEIDEREIT, Berlin, wie es weint und lacht, S. 186;
FLaTZ, Krieg im Frieden, S. 108, 343; OTTE, Jewish Identities, S. 249.

339 Vgl. WiLLIAMS, British Theatre, S. 19.

340 Vgl. FLATZ, Krieg im Frieden; BAUMEISTER, Kriegstheater; KRIVANEC, Kriegspropaganda multi-
medial; dies., Unterhaltungstheater als Medium; dies. Kriegsbithnen; RUGER, Entertain-
ments; ders., Laughter and War in Berlin; CoLLINS, Theatre; WiLLiaMS, British Theatre;
Kosok, Theatre.
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Theater mit der Realitit des Kriegsalltags konfrontiert zu werden: Chu Chin Chow
war eine sehr freie Bearbeitung des Stoffes von Ali Baba und den 40 Raubern, The
Maid of the Mountains handelte von einer Gruppe Banditen in einem fiktiven
italienischen Bergstaat.>*! In Berlin war das nicht anders. Der Erste Weltkrieg 16s-
te hier eine Flut von Operetten aus, die mit dem Krieg nur insoweit zu tun hatten,
als sie ihn nahezu vollig ausblendeten.342

Diese Tendenz setzte sich in der Zwischenkriegszeit fort. Der fortschrittsgldubi-
ge, optimistische Imperialismus, wie er, bei allen unterbewussten Angsten iiber
die Zukunft des Empires, pragend fiir die Musical Comedies des edwardianischen
Zeitalters gewesen war, lief8 sich nach dem Weltkrieg nicht mehr aufrechterhal-
ten.343 Erst in den dreifliger Jahren kehrte der Patriotismus zuriick, wenngleich er
nun sehr viel weniger auftrumpfend war. Exemplarisch ldsst sich diese Entwick-
lung an der Karriere von Noél Coward nachvollziehen. Die Revuen, an denen er
zu Beginn der zwanziger Jahre mitarbeitete, lassen die verbreitete politische Apa-
thie ihrer Zeit erkennen, insofern sie die aktuellen Ereignisse weitgehend igno-
rierten oder Politik an sich ablehnten.3#* Zu Beginn der dreifSiger Jahre aber
schrieb er mit Cavalcade ein Festspiel iiber die englische Nation und ihr Klassen-
system. Anhand der Erlebnisse zweier Familien lie Coward die britische Ge-
schichte vom Burenkrieg tiber den Ersten Weltkrieg bis in die unmittelbare Ge-
genwart Revue passieren.?4 Das Stiick endete mit einem Toast auf das neue Jahr:
Now then, let’s couple the future of England with the Past of England. The glories and victories
and triumphs that are over and the sorrows that are over too. Let’s drink to our sons who made
part of the pattern and to our hearts that died with them. Let’s drink to the spirit of gallantry
and courage that made strange Heaven out of unbelievable Hell, and let’s drink to the hope that
one day this country of ours which we love so much will find Dignity and Greatness and Peace
again.346
Wie in den patriotischen Stiicken und Songs der Vorkriegszeit wurde in Cavalcade
die Gegenwart in die Kontinuitit der imperialen Vergangenheit gestellt. Doch wie
viel melancholischer war das Ende von Cavalcade verglichen mit dem robusten,
optimistischen Imperialismus jener Stiicke. Der Sieg existierte jetzt nur noch als
Nachbar der Sorge und der Himmel als Gegenstiick zur Holle. Wenn hier der
Hoffnung Ausdruck verliehen wurde, die Nation moge in der Zukunft einmal
wieder Wiirde, Grofde und Frieden erreichen, hat man fast den Eindruck, als habe
Grof3britannien und nicht Deutschland den Krieg verloren. Damit sagte Cavalcade

341 Chu Chin Chow, BL, MSS LCP 1916/18; siehe auch AscHE, Life, S.160-165; SINGLETON,
Oscar Asche; PLATT, Musical Comedy, S. 109; WILLIAMS, British Theatre, S. 18-20.

342 Vgl. HeBeSTREIT, Die deutsche biirgerliche Musikkultur; ders. Musiktheater; BAUMEISTER,
Kriegstheater, S.146; JANSEN, Auf der Suche nach Zukunft, S.30-32; KRIVANEC, Kriegsbiih-
nen.

343 Vgl. MooRre, Girl Crazy, insbes. S.88, 101, 110; BARKER, The Ghosts of War, insbes. S.226-
230; GaLE, The London Stage, 1918-1924, insbes. S.144-146; siche auch Prart, Musical
Comedy.

344 Vgl. LaHR, Coward, S.93.

345 Vgl. ebd., S.96f.; RicHARDS, Imperialism and Music, S.296-299; CANNADINE, Tradition.

346 CowaRrD, Cavalcade, S. 134; auch abgedruckt in: ders., The Collected Plays, 1. Bd.
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einiges iiber die britische Mentalitit auf dem Hohepunkt der Weltwirtschaftskrise
aus. Aufgewogen und aufgefangen wurde diese depressive Stimmung durch die
spektakuldre Beschworung der eigenen Nation, mit der das Stiick endete:

Suddenly it all fades into darkness and silence and away at the back a Union Jack glows through
the blackness. The lights slowly come up and the whole stage is composed of massive tiers upon

which stand the entire company. The Union Jack flies over their heads as they sing ,God Save the
King. - THE END3¥

Die Premiere von Cavalcade fand am 13.Oktober 1931 statt und damit kaum
zwel Wochen vor den Parlamentswahlen, bei denen die Konservativen die absolu-
te Mehrheit gewannen. Kurz nach der Wahl besuchte Konig George V. mit seiner
Familie eine Auffithrung des Stiicks. Wie einst bei Hands off! stimmte das Pu-
blikum spontan die Nationalhymne an.3*8 Dennoch wehrte sich Coward spiter
gegen die Behauptung, das Stiick sei als Wahlwerbung fiir die Konservativen in-
tendiert gewesen. Cavalcade fing wie kaum ein anderes Stiick die Stimmung der
Zeit ein: die Bedriickung iiber die Wirtschaftskrise, die Arbeitslosigkeit und die
Sehnsucht nach nationaler Geschlossenheit, die den Tories zum Sieg an den
Urnen verhalfen. Dem konservativen Tenor von Cavalcade, wie auch der meisten
anderen Stiicke Cowards, entsprach eine Tendenz zum Antikommunismus, die
fiir das britische Theater der Zwischenkriegszeit generell bezeichnend war.34°

In Deutschland war mit der Abschaffung der Theaterzensur 1919 erstmals die
Moglichkeit gegeben, Politik ungehindert auf der Bithne zu thematisieren. Tat-
sichlich kam es in der Weimarer Republik zu einer ,Politisierung des Theaters*
die von Direktoren wie Leopold Jessner, dem sozialdemokratischen Intendanten
der preuflischen Staatstheater, Regisseuren wie Erwin Piscator und dem Kommu-
nismus zuneigenden Dramatikern wie Bertolt Brecht, Marieluise Fleifler und
Ernst Toller getragen wurde, sich aber weitgehend auf das Kunsttheater be-
schrinkte.3>0

Das Unterhaltungstheater hingegen machte eher die gegenldufige Entwicklung
durch. Anders als die Jahresrevuen des Metropol-Theaters kamen die Revuen der
zwanziger Jahre weitgehend ohne Beziige zum aktuellen politischen Geschehen
sowie ohne politische Satire aus und erhoben dies sogar zum Programm. In einer
Revue von 1925 hiefd es programmatisch: ,Darum, Kinder, seid doch stieke, / Laf3t
den Quatsch, die Politike“3>! Allein das Kabarett und die Kabarett-Revuen von
Rudolf Nelson und Friedrich Hollaender pflegten dieses Genre noch. Trotz geist-
reicher Texte und guter Kritiken in der Presse erreichten sie aber nie die Popula-
ritit der Metropol-Revuen oder der spektakuliren Glanzrevuen, wie sie in der
Komischen Oper, im Admiralspalast und im Grof8en Schauspielhaus zu sehen

347 Ebd., S.138-139.

348 Vgl. McKiBBIN, Classes and Cultures, S. 5.

349 Vgl. NICHOLSON, British Theatre and the Red Peril.

350 HERMAND und TROMMLER, Die Kultur, S.200f.; siche auch KaEs, Weimarer Republik, S.413;
FREYDANK, Theater in Berlin, S. 404; FAHNDERS, Avantgarde und Moderne, S.225-227; BOETZ-
KES und QUECK, Die Theaterverhiltnisse; WILLETT, The Theatre of the Weimar Republic.

351 HALLER et al., Achtung! Welle 505 (unpaginiert).
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waren.3>2 Wenn diese Revuen doch einmal politisch wurden, dann auf konserva-
tiv-patriotische Weise wie in James Kleins Revue Die Welt ohne Schleier von 1923,
in der eine in ,,Pleitanien® spielende Szene suggerierte, dass die Kommunisten fiir
die schlechte wirtschaftliche Lage Deutschlands verantwortlich waren. Sie endete
mit einer Hymne auf Vater Rhein, die den passiven Widerstand gegen die Be-
setzung des Ruhrgebiets durch franzésische Truppen feierte.3>3 In der Revue des
folgenden Jahres hief§ es dann:

Sie hacken jetzt auf Deutschland alle

Und méchten es am liebsten sehn,

Daf? wir auf diesem Erdenballe

So sukzessive untergehn.

Doch hab’n die, die uns Boses gonnen,

Die Rechnung ohne Wirth gemacht.

Denn deutsche Kraft und deutsches Kénnen
Geht nicht zugrunde tiber Nacht.3>*

Dieses Narrativ, demzufolge alle anderen Nationen auf das friedliebende und
schuldlose Deutschland einhacken, das sich trotzig durch ,deutsche Kraft und deut-
sches Konnen* zur Wehr setzt, lie sich schon in den Metropol-Revuen der Vor-
kriegszeit finden. Angepasst an die aktuellen politischen Entwicklungen tauchte es
in der Weimarer Zeit wieder auf. Wo Cavalcade die britische Nation als Gemein-
schaft definiert hatte, die durch geteiltes Leid und Gliick zusammengehalten wird,
funktionierte der deutsche Nationalismus durch die Abgrenzung gegen einen dufle-
ren Feind. Innenpolitik war nach dem Krieg bezeichnenderweise kein Thema mehr.

Arthur Kahane zufolge stand die Operette auch in der Zwischenkriegszeit noch
auf dem Boden einer ,,streng monarchistischen Gesinnung®, man diirfe sich nicht
davon tduschen lassen, dass sie ,mitunter zu dem listigen Auswege eines Schein-
bekenntnisses zur republikanischen Staatsgesinnung® greife.3>> Doch trotz einer
gewissen Dosis Nostalgie fiir eine als stabil erinnerte Vorkriegszeit, trifft ,monar-
chistisch® es weniger als ,apolitisch® oder wie es in Die Blume von Hawaii hief3:
»Doch genug der Politik, die Jazzband lockt, die Damen wollen tanzen!*“3>¢ Hatten
in den zehner Jahren Operetten wie Autoliebchen, Filmzauber, Die Kino-Konigin
oder Die Tangoprinzessin aktuelle Moden aufgenommen und ein tberwiegend
positives Bild der Gegenwart gezeichnet, war ihr Optimismus inzwischen weitge-
hend verflogen. Nur selten noch spielte die Handlung in der Gegenwart, meistens
war sie entweder in fernen Lindern oder in grauer Vergangenheit angesiedelt. Im
politisch tiberhitzten Klima der Weimarer Jahre bot die Operette einen weitge-
hend politikfreien Raum oder um noch einmal Die Blume von Hawaii zu zitieren:

352 Vgl. JeravicH, Berlin Cabaret, S. 187. Zu den Revuen der Weimarer Zeit siehe JANSEN, Glanz-
revuen; zu den Kabarett-Revuen von Friedrich Hollaender sieche HOLLAENDER, Von Kopf bis
Fuf; LAREAU, Tingel-Tangel; ders., Gro8stadtraume, Grof3stadtreime.

353 Vgl. BERLINER LOKALANZEIGER, BERLINER BORSEN-COURIER und VOSSISCHE ZEITUNG, 10.10.
1923; siehe auch JELAVICH, Berlin Cabaret, S. 188.

354 Abgedruckt in: JANSEN, Glanzrevuen, S. 58.

355 KAHNE, Theater, S. 153.

356 GRUNWALD und LOHNER-BEDA, Die Blume von Hawaii, S. 15.
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»Exzellenz, Hawaii ist kein Land der Politik. Hawaii ist ein Land der Blumen.“357
Gerade diese Operette ist jedoch ein Beispiel dafiir, dass Politik unterschwellig
durchaus vorkam, handelt sie doch von dem Versuch Prinzessin Layas, die in Paris
lebende Nachfahrin der hawaiianischen Konigsfamilie, als Herrscherin iiber ein
von den USA unabhingiges Hawaii zu installieren. Auch diese Handlung lisst sich
ambivalent lesen: als Ausdruck der Sehnsucht nach der Riickkehr des deutschen
Kaisers oder, da der Coup d’Etat scheitert, als Bestitigung der deutschen Republik.

Die Entpolitisierung des Unterhaltungstheaters muss vor dem Hintergrund der
politischen Verhiltnisse der zwanziger und dreifiger Jahre verstanden werden.
Aufgrund steigender Kosten war es fiir die Geschiftstheater wichtiger denn je, ein
Massenpublikum zu erreichen. Deshalb verbot es sich von selbst, Partei zu ergrei-
fen, wie der Theaterkritiker Monty Jacobs fiir die Haller-Revuen beobachtete:
»Sichtlich fiirchtet sich die Direktion Haller vor einer Zeit, die wie die unsrige
zum Bersten mit Konflikten geladen ist. Man will bewusst einen Massenartikel
schaffen, man will niemand weder rechts noch links einbiifSen. Deshalb wendet
man sich an alle, und das heif3t hier an niemand“358 Schon im Kaiserreich waren
Politik und Gesellschaft beziiglich weltanschaulicher Unterschiede gespalten ge-
wesen. Der Erste Weltkrieg hatte im Burgfrieden die politischen Lager von kon-
servativ bis sozialdemokratisch voriibergehend vereint, die bestehenden Konflikte
aber nicht gelost, sondern blof$ aufgeschoben. Nach Friedensschluss, Revolution,
Abdankung des Kaisers und der Ausrufung der Republik brachen diese Konflikte,
vermehrt um neue Streitpunkte, wieder auf und spalteten die Gesellschaft zu-
tiefst. In dieser angespannten, durch Demobilisierung, Inflation und Arbeitslosig-
keit noch weiter belasteten Situation fiihrte nahezu jede politische Frage zu einem
tief greifenden Konflikt. Selbst die harmloseste politische Satire war vor diesem
Hintergrund im massentauglichen Unterhaltungstheater unmoglich geworden.
»Vielleicht ist es in einem Land mit zwei Nationalflaggen schwerer als anderswo,
die Probleme des Tages auf der heiteren Biithne zu glossieren®, meinte deshalb
auch Monty Jacobs.3>?

Dennoch war das Unterhaltungstheater nicht véllig unpolitisch, es tendierte
vielmehr zu einem diffusen, parteipolitisch nicht gebundenen Konservatismus.
Weniger reaktiondr als regressiv erlaubte es seinem Publikum, sich in die im
Nachhinein gliickliche und unbeschwerte Zeit vor dem Weltkrieg zuriickzutriu-
men, wie es der Kritiker Siegfried Jacobsohn 1919 bei einem Besuch des Metro-
pol-Theaters beobachtete:

Nach dem ersten Akt tat mein wohlbeleibter Hintermann einen tiefen Seufzer. Teilnahmsvoll
fragte sein Gespons, wo’s denn fehle. ,Ach,‘ erwiderte er, ,da hat man mal eine Stunde geglaubt,
die letzten ftinf Jahre seien garnicht gewesen!‘ Das ist das Geheimnis der Behrenstrafle. Hier ragt

der Tempel der wahrhaft zeitlosen Kunst. Von seinen Mauern prallen Weltkriege ab und Revolu-
tionen.3¢0

357 Ebd., S.25.

358 Monty Jacobs, Hallers Revue, VOSSISCHE ZEITUNG, 20. 8. 1925.

359 Monty Jacobs, Von Mund zu Mund, VOSSISCHE ZEITUNG, 2.9. 1926.

360 Siegfried Jacobson, Operetten-Helden, DIE WELTBUHNE, 16.10. 1919, S. 483.
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Doch hier irrte Jacobsohn: Kriege und Revolutionen waren nicht abgeprallt am
Unterhaltungstheater, sie hatten seine Haltung zur Gegenwart fundamental ver-
indert. Die Revuen sparten das Politische aus und die Operetten, die vor dem
Krieg kaum weniger aktuell gewesen waren, schufen alternative Riume zu einer
als unertraglich empfundenen Gegenwart.

Zwischenfazit

Von allen Themen, die auf der Bithne des Unterhaltungstheaters verhandelt wur-
den, war Politik eines der unwichtigsten, wenigstens nahm sie sehr viel weniger
Raum ein als andere Themen.3¢! Dennoch hat dieses Kapitel gezeigt, dass weder
die Zensur noch die Furcht davor, das Publikum vor den Kopf zu stoflen, in
einem generell unpolitischen Theater resultierte. Vielmehr stellt sich gerade die
Frage, wieso trotz der Zensur so viele politische Anspielungen den Weg auf die
Bithne fanden. Die Antwort darauf ist sowohl in der politischen Haltung der
Theater als auch in der Inszenierung der Politik zu suchen. So bezog das Unter-
haltungstheater fast nie explizit fiir oder gegen eine politische Richtung Stellung.
In den Fillen, in denen es eine bestimmte Person herausgriff, handelte es sich fast
immer um Reprisentanten einer politischen Minderheit, die — wie Chamberlain,
Biilow, Bebel oder Oldenburg-Januschau — ohnehin in der Kritik standen.

Die politischen Werte und Ziele, fiir die das Unterhaltungstheater aber eintrat
— die Monarchie, die Nation, der Erwerb von Kolonialbesitz — waren weniger ei-
ner einzelnen Partei, als einem breiten politischen Spektrum zuzuordnen, das von
groflen Teilen der Bevolkerung getragen wurde. Die Behandlung der nationalen
und internationalen Politik in den Jahresrevuen des Metropol-Theaters entsprach
dem ,naiven, von wirklicher Kenntnis der realen Gegebenheiten im internatio-
nalen System relativ ungetriibten Nationalismus der aufsteigenden Mittelschich-
ten®.3°2 Die Musical Comedy war ,a mainstream culture, geared to the conser-
vative centre®33 Ein solches, nicht auf Umsturz, sondern im Gegenteil auf die
Bestitigung der politischen und gesellschaftlichen Verhiltnisse angelegtes Theater
durfte Milde von der Zensur erwarten und bekam sie auch gewihrt, wie die Zei-
tungen immer wieder monierten. Und nicht zuletzt wurde Politik fast durchweg
auf duflerst ambivalente Weise inszeniert, sodass ein und dieselbe Szene als Kritik
wie auch als Bestitigung gelesen werden konnte. Solange der Adressat der Satire
nicht wusste, ob er sich verspottet oder geschmeichelt fithlen sollte, ging das Un-
terhaltungstheater keine Gefahr ein, sein Publikum zu verprellen. Vielmehr ge-
lang es ihm so, selbst entgegengesetzte politische Lager fiir einen Moment mit-
einander im Lachen zu verséhnen.

361 Dies ist schon daran abzulesen, dass in den meisten Studien zum populdren Theater Politik
keine oder allenfalls eine duflerst marginale Rolle spielt, vgl. BAILEY, Musical Comedy; PLATT,
Musical Comedy; JELAVICH, Berlin Cabaret; OTTE, Jewish Identities.

362 MOMMSEN, Preuflisches Staatsbewuf3tsein und deutsche Reichsidee, S. 688.

363 PraTT, Musical Comedy, S. 106.
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Dass die Politik vermittels der Zensurgesetzgebung und -praxis einen ebenso
unmittelbaren wie erheblichen Einfluss auf das Theater und die dort gebotene
Unterhaltung, insbesondere auf die Reprisentation politischer Themen, austibte,
ist deutlich geworden. Weit schwieriger zu beantworten ist, ob das Theater umge-
kehrt auf die politischen Ansichten seines Publikums abfirbte. Diese Frage stellte
sich wihrend der langen Jahrhundertwende erstmals aufgrund des zeitgleichen
Aufkommens von Massenpolitik und Massenmedien. In The Psychology of Jingo-
ism meinte der liberale britische Okonom John A. Hobson 1901, die Music Hall
sei eine wichtigere Erziehungsinstitution als Schulen und Kirchen. In gewohnli-
chen Zeiten sei die von ihr gebotene Unterhaltung weitgehend harmlos, doch ,,the
glorification of brute force and an ignorant contempt for foreigners are ever-pres-
ent factors which at great political crises make the music-hall a very serviceable
engine for generating military passion“.36* Was Hobson fiir die Music Hall beob-
achtete, lasst sich miihelos auf die Musical Comedy tibertragen. Auch hier spielte
Politik in der Regel eine untergeordnete Rolle, um bei aktuellen Anlidssen umso
vehementer auf die Bithne zu kommen. Doch Hobson zufolge reagierte die Music
Hall nicht bloB3, sie war es, die in weiten Kreisen der Bevolkerung iiberhaupt erst
Xenophobie und Jingoismus hervorrief, eine These, die bis heute von Historikern
diskutiert wird.3%> Analog dazu warf Christa Hasche dem Metropol-Theater vor,
dieses habe ,einen nicht unbedeutenden Platz bei der Propagierung einer immer
offener werdenden imperialistischen Anschauung® eingenommen und letztlich
sogar einen ,,Beitrag zur militaristischen Mobilisierung bei Ausbruch des 1. Welt-
krieges® geleistet.360

Anders als die Auswirkung der Zensur, die anhand der Akten studiert werden
kann, lisst sich die des Theaters auf sein Publikum nicht anhand von Quellen
uberpriifen. Die Frage, ob es Ansichten und Einstellungen seines Publikums re-
produzierte oder generierte, gleicht der Frage nach der Henne und dem Ei. Dass
sich eine Wirkung nicht nachweisen lésst, heif3t jedoch nicht, dass es sie nicht ge-
geben hat. So ist davon auszugehen, dass das Theater im Verbund mit anderen
Massenmedien und im engen Zusammenspiel mit seinem Publikum zur Ausbil-
dung politischer Einstellungen und Mentalititen beitrug. Wie eng dieses Zusam-
menspiel war, zeigt etwa die Interaktion zwischen Bithne und Zuschauerraum bei
Hands offl. Die Texte des populdren Theaters sollten aber nicht nur daraufthin
gelesen werden, inwiefern sie unser Bild eines vergangenen Zeitalters bestitigen.
Wer genau hinschaut, kann durchaus tiberraschende Funde machen, so zum Bei-
spiel die — wenngleich ambivalente — Kritik am Militarismus in Donnerwetter —
tadellos! oder die unterschwellige Sehnsucht nach Frieden in Chauffeur — in’s
Metropol!.

Abschlieflend ist noch auf eine der Paradoxien der deutschen Theatergeschich-
te hinzuweisen: die Prasenz der Politik auf der Biithne vor 1914 trotz der Zensur

364 HoBsoN, The Psychology of Jinogism, S. 3.
365 Vgl. SUMMERFIELD, Patriotism and Empire.
366 HascHE, Biirgerliche Revue, S.27.
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und ihre weitgehende Absenz nach deren Abschaffung 1919. Kein Umstand macht
deutlicher, welchen Stellenwert der Selbstzensur zukam. Weder der Lord Cham-
berlain noch das Berliner Polizeiprisidium konnten — oder wollten — das Unter-
haltungstheater vor 1914 von allen politischen Anspielungen reinigen. Nach der
Aufhebung der Zensur in Deutschland aber schreckten die Theater, die auf die
grof3e Masse abzielten, dann weitgehend davor zuriick, Politik zum Thema zu
machen. Nicht zufillig stammt Arthur Kahanes einleitend zitierte Warnung vor
einem politischen Theater aus dem Jahr 1930. Welchen Stellenwert Politik auf der
Biihne einnahm, wurde demnach immer wieder neu zwischen den Theatern, den
Zensurbehorden und dem Publikum verhandelt. Diese Aushandlungsprozesse
aber sagen ebenso viel tiber die politischen Verhiltnisse wie tiber das Theater ei-
ner Zeit aus.






Biihnenkunst ist Raumkunst.
Max Herrmann!

The entire theatre, its audience arrangements, its other public
spaces, its physical appearance, even its location within a city, are
all important elements of the process by which an audience makes
meaning of its experience.

Marvin Carlson?

2. Theaterraume

Bereits die Doppelbedeutung des Begriffs Theater, der sowohl das Schauspiel als
auch das Theatergebdude bezeichnet, weist auf die enge Beziehung zwischen The-
ater und Raum hin. Max Herrmann, der Begriinder der deutschen Theaterwis-
senschaft, sprach bereits 1931 von der Bithnenkunst als einer ,Raumkunst’. Trotz-
dem sollte es noch lange dauern, bis sich diese Ansicht durchsetzte, denn bis in
die zweite Hilfte des 20. Jahrhunderts wurde Theater oft gleichgesetzt mit dem
Text, der einer Auffithrung zugrunde liegt.> Die Theatersemiotik bezog den
Theaterraum zwar in ihre Uberlegungen mit ein, sah ihn jedoch weitgehend als
Container der von ihr primir untersuchten Zeichen und klammerte den Zu-
schauerraum ganz aus.* Allerdings sind in den vergangenen Jahren mehrere
raumtheoretisch inspirierte Studien tiber das Theater erschienen, die sich meist
auf die Gegenwart konzentrierten, vereinzelt aber auch bereits historische Thea-
terrdume beriicksichtigten.”

Die Entdeckung der Raumlichkeit des Theaters fand vor dem Hintergrund des
Spatial Turns statt, der zu einer Renaissance des Nachdenkens iiber Rdume iiber
die Disziplinen hinweg fiihrte.® Der Ausgangspunkt war, mit Henri Lefebvre
gesagt, dass ,der (soziale) Raum ein (soziales) Produkt® ist, das heif3t, dass der
Raum nichts Gegebenes, sondern etwas Gemachtes ist, ndmlich das Ergebnis
politischer, 6konomischer, sozialer und kultureller Aushandlungsprozesse und
Strukturen, die er zugleich widerspiegelt.” Henri Lefebvre unterscheidet dabei

HERRMANN, Das theatralische Raumerlebnis, S.271.

CARLSON, Places of Performance, S. 2.

Vgl. KNowLEs, Reading the Material Theatre, S. 9.

Vgl. FISCHER-LICHTE, Semiotik des Theaters, 1. Bd., S.132-144; CARLSON, Theatre Semiotics,

insbes. S. 43.

5 Vgl. CARLSON, Places of Performance; MCAULEY, Space in Performance; WILEs, A Short Histo-
ry; KNOwLES, Reading the Material Theatre; BRATTON, The Making of the West End Stage,
insbes. S.17-45; ZIELSKE, Thalia in urbaner Enge; Buck, Der Ort des Theaters; LINHARDT,
Schau-Ereignisse; NIEDEN, Vom Grand Spectacle zur Great Season, insbes. S. 11-30.

6 LEreBVRE, The Production of Space; CERTEAU, Kunst des Handelns; Low, Raumsoziologie;
SCHROER, Rdume, Orte, Grenzen; zum Spatial Turn siehe SCHLOGEL, Im Raume lesen wir die
Zeit, insbes. S. 60-71; GEPPERT et al., Verrdumlichung.

7 LEFEBVRE, Die Produktion des Raums, S.330; siche auch SCHROER, Riume, Orte, Grenzen,

S.48-50.
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drei einander iiberlappende und miteinander verschrinkte Kategorien des Rau-
mes: Erstens die rdumlichen Praktiken (,spatial practice®), worunter er Titig-
keiten versteht, durch die Rdume hervorgebracht werden; zweitens die Reprisen-
tation des Raumes (,,representation of space®), wobei er vor allem an Stadtpline
und Landkarten denkt, und drittens den Reprisentationsraum (,,spaces of repre-
sentation“), das heifSt Riume und Orte, die iiber sich selbst hinaus auf etwas
Drittes verweisen, beispielsweise ein Schlachtfeld, eine Kirche oder auch ein
Theater.? Zwar lassen sich in der Praxis diese verschiedenen Kategorien des Rau-
mes selten trennscharf voneinander unterscheiden, doch Lefebvres Raumtheorie
sensibilisiert fir die unterschiedlichen Bedeutungen von Riumen und erlaubt es,
Praktiken und Reprisentationen zueinander in Bezug zu setzen.

Ausgehend von Gaiety Theatre und Metropol-Theater rekonstruiert das erste
Unterkapitel die rdumliche Ausgestaltung der Theatergebiude. Darauf aufbauend
fragt es nach den Auswirkungen des Raumes fiir die Zusammensetzung des Publi-
kums und die Interaktion zwischen Bithne und Zuschauerraum. Da das Theater
nicht nur selbst ein Raum, sondern zugleich Teil eines rdumlichen Ensembles war,
von dem es geprigt wurde und den es selbst prigte, wird im zweiten Unterkapitel
die Lage der Theater in der Stadt betrachtet. Dabei wird auch nach dem Verhalt-
nis von Zentrum und Peripherie gefragt. Das dritte Unterkapitel nimmt dann die
Inszenierung des Raumes auf der Biihne in den Blick. Stehen in den ersten beiden
Unterkapiteln die erste und dritte Dimension Lefebvres im Mittelpunkt, die Ma-
terialitdt des Raumes und seine reprisentative Funktion, geht es im letzten Unter-
kapitel vor allem um die zweite und dritte Dimension, die Reprisentation von
Riumen auf der Bithne, die wiederum symbolisch auf abstrakte Raumkonzepte
und -vorstellungen verweisen. Damit ist bereits die historische Bedeutung der
Theaterraume angesprochen: Als soziale Riume geben die Theatergebaude Aus-
kunft iiber die zeitgenossische Gesellschaft, ihre Lage im Raum der Metropolen
ist stadthistorisch von Interesse und die Bithnenrdume geben schliefllich Auf-
schluss dariiber, wie die eigene Stadt, andere Linder und die tiberseeische Welt
wihrend der langen Jahrhundertwende wahrgenommen wurden.

8 Vgl. LEFEBVRE, The Production of Space, S.33; GOTTDIENER, Space, Difference, Everyday Life,
S. 36f.
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Sage mir, was fiir ein Theater du hast, und ich sage dir, was fiir eine
Gesellschaft du bist.
Giorgio Strehler?

[...] theatre architecture is one of the most vital ingredients of the
theatrical experience and one of the least understood.
Tain Mackintosh!?

2.1 Theatergebdude

Zu jeder Zeit bildete das Theatergebdude die tatsichliche oder vorgestellte soziale
Ordnung der es umgebenden Gesellschaft ab. Kein anderes Gebdude spiegelte die
vormoderne Stindegesellschaft besser wider als das barocke Hoftheater mit der
Konigsloge im Zentrum, den Logen der Adeligen ringsum und dem Parkett fiir
Angehorige des Hofes, des Militirs und des Biirgertums. Das 19. Jahrhundert
kniipfte zwar an diese Bauform an, indem es etwa den hufeisenférmigen Grund-
riss iibernahm, in seinem Verlauf aber traten die Logen zugunsten von offenen
und iibereinander angeordneten Ringen zuriick, in denen wesentlich mehr Zu-
schauer Platz fanden. Durch die Verwendung von Stahltrigern seit der Jahr-
hundertmitte gelang es tiberdies, groflere Theater zu bauen. Parallel dazu wurden
Bithne und Auditorium, die im Barock durch eine Treppe miteinander verbunden
waren, durch das Proszenium voneinander getrennt. Diese baulichen Verande-
rungen hatten wenig mit den praktischen Anforderungen des Theaterspiels zu
tun, sie verdankten sich vielmehr gesellschaftlichen Transformationsprozessen.!!
Die Zuriickdringung der Logen und die Trennung von Parkett, Ringen und
Galerie verliehen den Stratifikationen der industriellen Klassengesellschaft archi-
tektonisch Ausdruck. Ein der Demokratie verpflichtetes, von der Arbeiterbewe-
gung getragenes Theater wie die Volksbiihne in Berlin verzichtete dagegen ganz
bewusst auf solche baulichen Differenzierungen zugunsten eines einheitlichen,
offenen Theaterraums. Beachtung finden im Folgenden neben der Architektur
und der Innenarchitektur der Theater auch die Bithnentechnik, insbesondere die
Verwendung von Filmprojektionen in Theaterinszenierungen und das Verhiltnis
zwischen Biithne und Zuschauerraum.

Architektur

Im Bereich der Theaterarchitektur gab es im 19. Jahrhundert zwei grundsitzliche
Bautypen: das Monumentaltheater und das Fassadentheater. Bei dem Monumen-

9 STREHLER, Uber die Beziehungen zwischen Bithne und Zuschauerraum, S. 148.

10 MACKINTOSH, Architecture, Actor and Audience, S. 2.

11 Zu den architektonischen Entwicklungen im Theaterbau seit dem 18. Jahrhundert und ihren
gesellschaftlichen Ursachen siehe SENNETT, Verfall und Ende des offentlichen Lebens, insbes.
S.143-164; STEINHAUSER, Sprechende Architektur; CARLSON, Places of Performance; insbes.
S. 128-162; MACKINTOSH, Architecture, Actor and Audience.
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taltheater handelte es sich um einen freistehenden, opulenten Bau auf einem zen-
tralen stddtischen Platz. Fast immer diente es zur Auffiihrung von Opern, dem
reprisentativsten Genre. Beispiele sind die Opéra Garnier in Paris, das Hofopern-
theater in Wien, die Semperoper in Dresden und die konigliche Hofoper in Ber-
lin. Bereits die schiere raumgreifende Grofle und die Lage im Zentrum urbaner
Sichtachsen brachten zum Ausdruck, dass es sich um ein offentliches Gebdude
handelte. Nur die 6ffentliche Hand, ein Fiirst oder eine Kommune verfiigten tiber
die Macht und die finanziellen Mittel, um o6ffentlichen Raum zuzuweisen und
derartige Bauaufgaben realisieren zu konnen.!? Da Theaterbau in Groflbritannien
weitgehend Privatangelegenheit war, tiberrascht es nicht, dass es in London kein
vergleichbares Monumentaltheater gab. Die Covent Garden Oper etwa war zwar
von ihren Ausmaflen her monumental, lag aber zwischen anderen Hausern ver-
steckt und erfiillte als privatwirtschaftlich gefiihrtes Theater keine reprisentative
Funktion fiir den britischen Staat oder Herrscher.

Nach 1880 ging aber auch auf dem Kontinent die Phase des hofischen Theater-
baus zu Ende. Die zahlreichen Neubauten in dieser Zeit entstanden nicht mehr
im Auftrag des Hofes, sondern wurden von privaten Bauunternehmern und Ak-
tiengesellschaften errichtet.!> Diesen ging es weniger um reprisentative Gebdude
als vielmehr um Mieteinnahmen und rentable Geldanlagen. Bei den allgemein
steigenden Bodenpreisen waren freistehende Theater, wie sie aus feuertechnischen
Griinden eigentlich vorzuziehen gewesen wiren, kaum zu realisieren. Die neuen
Theater Berlins waren mit Ausnahme des Berliner Theaters und des Lessing-
Theaters allesamt in eine Straflenfront eingebundene Fassadentheater und das-
selbe gilt fur alle Theater im West End.

Das 1868 fertiggestellte erste Gaiety Theatre verfiigte iiber keine markante
Fassade, der Eingang fiihrte zwischen verschiedenen Héusern hindurch, sodass es
nur an einem vorstehenden Portal und der Reklame an der Fassade zu erkennen
war (Abbildung 4).14 Das 1892 als Theater Unter den Linden eréffnete Metropol-
Theater war zwar ebenfalls Teil einer Straflenfront, wirkte aber mit seinem
vorspringenden, von einem geschwungenen Giebel tiberhohten Mittelbau, den
einem barocken Stadtpalast nachempfundenen Eckrisaliten und der plastisch im
neobarocken Stil durchgestalteten Fassade wie ein in ein Straflenensemble
gepresstes Monumentaltheater (Abbildung 5). Die Wiener Architekten Ferdinand
Fellner und Hermann Helmer wihlten mit dem Neobarock einen im spiten
19. Jahrhundert bei dem Bau von Theatern verbreiteten und in der Griinderzeit
ohnehin beliebten Stil.1> Das Centralblatt der Bauverwaltung sah im Metropol-

12 Vgl. GERHARD, Die Verstidterung der Oper; THER, In der Mitte der Gesellschaft; MULLER, Ein-
leitung.

13 Vgl. ZieLskE, Deutsche Theaterbauten, S.25-38; CARLSON, Places of Performance, S.105-108;
siche auch GERHARD, Die Verstidterung der Oper.

14 Vgl. The Gaiety Theatre, THE ERa, 13.12.1868, S. 6; MANDER und MITCHENSON, Lost Theatres
of London, S.80-119.

15 Zur Architektur und Baugeschichte des Theaters sieche HOFFMANN, Die Theaterbauten, S.89f.;
Lipsky, Komische Oper Berlin, S. 133-136.
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Abbildung 4: Das erste, 1868 erdffnete Gaiety Theatre.

Theater einen ,Prunkbau“ und lobte vor allem die ,schone Barockfront®: ,Die
Massen sind trefflich bewiltigt, die Gliederungen geschickt abgewogen, der plasti-
sche Schmuck an die richtigen Stellen gesetzt.“16 Die Deutsche Bauzeitung schrieb
von einer ,wirkungsvollen, schénen Fassade“.!” Das 20. Jahrhundert urteilte kriti-
scher. Der Kunsthistoriker Julius Posener sah im Neobarock einen ,,Zeugen des
Wilhelminismus im engen Sinne, der Ostentation des Kaiserreichs“ und bezeich-
nete den Baustil der Jahrhundertwende als eine ,,Architektur des Auftrumpfens®.!8

Dieser Stil aber passte zu einem Gebdude, das nach umfassender Renovierung
1898 unter dem Namen Metropol-Theater wiedereréffnet wurde. In dem Pro-

16 Das Theater ,Unter den Linden‘ in Berlin, CENTRALBLATT DER BAUVERWALTUNG 12 (1892),
Nr.41, S.437-440, hier S. 438, 440.

17 Das Theater Unter den Linden, DEUTSCHE BAUZEITUNG, 26.11.1892, S.577-579, hier S.578.

18 POSENER, Berlin auf dem Wege, S. 23, 81.
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Abbildung 5: Das 1892 erbaute Metropol-Theater in der BehrenstrafSe.

grammbheft, das zu diesem Ereignis erschien, heifit es: ,,Stolz wie der Prachtbau ist
sein Name, in seinen Dimensionen, in der Prunkhaftigkeit seiner dufSeren Gestal-
tung, in der Eleganz und Pracht seines inneren Schmuckes ist das Haus der Met-
ropole des Deutschen Reiches wiirdig, ein Weltstadt-Etablissement in des Wortes
wahrster Bedeutung®.!® Obwohl Richard Schultz das Haus erst Jahre nach seiner
Fertigstellung tibernahm, entsprach es ideal dem Programm, das er verfolgte. Die
luxuriose Architektur wurde zum Aushingeschild eines Theaters, das bereits in
seinem Namen die Weltstadtgeltung Berlins einforderte. Die Fassade des Metro-
pol-Theaters wirkt neben der Schlichtheit des ersten Gaiety Theatre noch monu-
mentaler. Pointiert treffen hier scheinbar deutsche Grofimannssucht und briti-
sches Understatement aufeinander. Doch der Vergleich hinkt. Betrachtet man das
neue Gaiety Theatre, das 1903 nur wenige Meter von seinem Vorgédngerbau ent-
fernt errichtet wurde, nachdem dieser der Verbreiterung des Strand weichen
musste, bietet sich ein anderes Bild, denn dieses war architektonisch kaum weni-
ger eindrucksvoll. An der Gabelung von Aldwych und Strand gelegen, wies es
zwei prichtige Fassaden auf. Wo sie zusammentrafen, an der Ecke der beiden
Stralenziige, erhob sich ein runder, kuppelbekronter Turm (Abbildung 6). Das
eklektizistische Auflere des Theaters ldsst sich am ehesten als ,,Edwardian Ba-
roque” klassifizieren, den Julius Posener nicht zufillig der wilhelminischen Archi-

19 Programmbeft zur Wiedererdffnung des Metropoltheaters, undatiert (1898), Stiftung Stadt-
museum Berlin, Bestand Metropoltheater, unkatalogisiert.
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Abbildung 6: Das 1903 eriffnete, un-
mittelbar am Strand gelegene zweite
Gaiety Theatre.

tektur gleichstellte.?0 In selbstbewusster Prachtentfaltung stand das neue Gaiety
Theatre dem Metropol-Theater in nichts nach.

Wer das Metropol-Theater von der Behrenstrale aus betrat, gelangte an der
Theaterkasse vorbei zum Haupttreppenhaus. Auf einer quadratischen Grund-
form offnete es sich ,auf beiden Seiten unten wie oben mit je drei Bogenstel-
lungen gegen breite Ginge, die die an der Strassenfront gelegenen Rdume, ins-
besondere das Foyer, mit dem eigentlichen Zuschauerhaus verbinden®. Wie die
Architektur weckte auch die Treppe mit ihren ,ungewohnlich ippigen und
groflziigigen Formen, mit Balkonen, die die Verbindung zwischen den Wandel-
gingen und der Halle noch intensiver gestalten, Assoziationen mit einem
Barockpalast, sie war aber gerade kein ,Zeichen von staatlicher Herrlichkeit®
sondern ,,Ausdruck biirgerlicher Geltung“?! Die Treppe des Metropol-Theaters
war eine verkleinerte Kopie der beriihmten Freitreppe in der Operd Garnier.22
Durch diese architektonische Anleihe wollte das Theater, das sich auch auf ande-
ren Gebieten an Paris orientierte, ein Stiick franzgsische Leichtigkeit nach Berlin
bringen. Gleichzeitig war nicht nur die Treppe selbst reprisentativ: sie schuf
ebenso einen Raum, in dem sich die bessere Gesellschaft der Stadt voreinander
in Szene setzen konnte.

20 POSENER, Berlin auf dem Wege, S. 81; zur Architektur des Theaters vgl. THE ERra, 17.10.1903;
MANDER und MITCHENSON, Lost Theatres of London, S. 108-119.

21 HorrMANN, Die Theaterbauten, S. 54.

22 Vgl. ebd.
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Das neue Gaiety Theatre hingegen besafl keine derart prichtige Treppe, son-
dern blof einen ,circular columinated crush-room*“2? Seine allein dem prakti-
schen Nutzen verpflichteten Treppen fielen sehr viel bescheidener aus. Wie sein
Vorgingerbau besal auch das neue Gaiety Theatre mehrere Einginge, die zu
separaten Treppenhiusern fiithrten, die wiederum mit den verschiedenen Ebenen
und Sitzbereichen des Theaters verbunden waren. Das verhinderte, dass Theater-
besucher der hoheren Klassen Angehorigen anderer Schichten begegneten. Wih-
rend fast alle Theater im West End getrennte Einginge und Treppenhiuser auf-
wiesen, war dies auf dem Kontinent vollig uniiblich. Schon in den 1860er Jahren
bemerkte ein britischer Reisender: ,, There is scarcely a theatre in London the
approaches to which are not superior to those of the theatres of Paris, for here the
visitor to pit, boxes, and galleries are separated, where across the channel the
same doorway serves for all“?4 Die Vorstellung, ein Theater durch dieselbe Tiir zu
betreten wie das einfache Volk, verstand er als ausgesprochene Zumutung. In
London safy das Publikum nach Klassen getrennt. Vom Foyer aus gelangten nur
diejenigen Zuschauer zu ihren Plitzen, die in einer Loge, den vorderen Sitzreihen
des Parketts oder im ersten Rang salen. Alle anderen Zuschauer mussten, nach-
dem sie eine Karte erstanden hatten, das Foyer wieder verlassen, um das Theater
dann durch einen anderen Eingang entlang der Strafle zu betreten.?>

Innenarchitektur

Wie Julius Bab 1931 in Das Theater im Lichte der Soziologie notierte, ist das
Theatergebdude ,,unmittelbarer Ausdruck der sozialen Situation, der das Theater
dient“.2¢ Nirgends war dies deutlicher als in London. Den separaten Eingidngen
des Gebdudedufleren korrespondierten baulich und optisch voneinander abge-
trennte Bereiche im Inneren. Schon die Theater zur Zeit Shakespeares hatten zwei
separate Bereiche gekannt: die umlaufenden, iiberdachten Galerien, in denen die
besser gestellten Zuschauer saflen und das nach oben offene Parkett, in dem
Handwerker, Lehrlinge und Soldaten standen.?’ Diese rdumliche Trennung der
sozialen Schichten differenzierte sich mit der Zeit und der Etablierung geschlosse-
ner Theater weiter aus. Der Hierarchie der Gesellschaft folgend gab es die Koénigs-
loge, die sich im Gegensatz zu den Hoftheatern auf dem Kontinent in London
meist nicht gegeniiber der Biithne, sondern an der linken Seite des Auditoriums
befand. An sie schlossen sich weitere Logen an, die meist auf lingere Zeit von
Angehorigen der Aristokratie gemietet wurden und die als Statussymbol galten.
Das trifft auch noch auf die Neubauten von Drury Lane und Covent Garden im

23 The Gaiety Theatre, THE ERra, 13.12.1868, S. 6.

24 Construction of Theatres, BUILDING NEWS AND ARCHITECTURAL JOURNAL 9 (1862), S.308-310,
hier S. 280; siehe auch CARLSON, Places of Performance, S. 156f.; BooTH, Theatre, S. 2f.

25 Vgl. THE ERa, 17.10.1903; MANDER und MITCHENSON, Lost Theatres of London, S. 108-119.

26 BaB, Das Theater im Lichte der Soziologie, S. 138, dhnlich: UNRUH, Theaterbau und Biihnen-
technik, S. 101; BooTH, Theatre, S. 59; CARLSON, Places of Performance, S. 135.

27 Vgl. THOMPSON, Shakespeare’s Theatre, S. 24.
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Abbildung 7: Zuschauerraum des ersten Gaiety Theatre mit Logen, Galerie, Parkett und stalls.

spaten 18. und frithen 19. Jahrhundert zu, die sehr viel grofler waren als ihre Vor-
ginger. Das gesamte Halbrund des hufeisenformigen Auditoriums bestand aus
Logen, die der Aristokratie vorbehalten waren, die Mittelschicht saf auf Bianken
im Parkett, Angehorige der unteren Klassen weit oben auf der Galerie. So verhielt
es sich selbst noch bei dem ersten Gaiety Theatre (Abbildung 7). Bei Theatern
dagegen, die nur eine bestimmte Klientel mit Unterhaltung versorgten, wie zum
Beispiel die grofien, eher proletarischen Bithnen im East End, gab es keine Logen,
sondern Rénge, wie sie spiter allgemein {iblich wurden.28

Im Laufe des 19. Jahrhunderts verinderte sich der Innenraum der Londoner
Theater. Mehr als je zuvor waren die Theaterunternehmer darauf angewiesen,
ein moglichst grofles Publikum zu erreichen. Konnte lange Zeit das Fassungsver-
mogen eines Theaters einzig durch die Ausdehnung seines Grundrisses erweitert
werden, erlaubte die Verwendung quer verlaufender Stahltridger im 19. Jahrhun-

28 Vgl. BootH, Theatre, S.58-66; CARLSON, Places of Performance, insbes. S.156f.; siehe auch
MACKINTOSH, Architecture, Actor and Audience; Davis und EMELJANOW, Reflecting the Audi-
ence.
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dert, die an den Winden entlanglaufenden Logen durch tief in den Zuschauer-
raum hineinragende Ringe zu ersetzen, auf denen wesentlich mehr Zuschauer
Platz fanden.2® Wihrend das erste Gaiety Theatre noch 28 Logen hatte, reduzier-
te sich ihre Zahl bei seinem Nachfolger auf gerade einmal zw6lf.39 Nach wie vor
aber besaf8 das Gaiety Theatre eine Konigsloge. Die iibrigen Logen lagen in dem
zwischen Biithne und Zuschauerraum befindlichen Proszenium. Dass die Bithne
von diesen Platzen kaum eingesehen werden konnte, spielte fiir ihre Inhaber eine
geringere Rolle als der Vorzug, hier selbst vom versammelten Publikum gesehen
zu werden. Die Reduzierung der Logen wertete zugleich das Parkett auf. Thea-
terbesitzer gingen dazu tber, die ersten Reihen des Parketts von den tibrigen
durch eine Trennwand abzutrennen und sie mit bequemen Fauteuils und sepa-
raten Eingdngen auszustatten. Neben den wenigen iibrig gebliebenen Logen be-
fanden sich hier, in den sogenannten stalls, die teuersten Plitze des Theaters, die
iiberdies den besten Blick auf die Biithne gewihrten. Die Anzahl der Sitzplitze in
den stalls gibt Auskunft dariiber, aus welchen Kreisen sich sein Publikum rekru-
tierte: ,The size of the stalls and the number of rows depend upon the class of
house: in the East-End and provinces two or three rows are sufficient, while in
the West-End of London there are cases where the whole level of this area is
occupied with stalls.“3!

Das 1903 fertiggestellte zweite Gaiety Theatre verfiigte iiber 400 Sitzplitze auf
der Galerie, 250 im zweiten und 180 im ersten Rang, 140 in den stalls, 320 im
dahintergelegenen Parkett und nur noch 48 in den zwolf verbliebenen Logen, die
damit quantitativ gesehen kaum noch eine Rolle spielten (Abbildung 8). Dagegen
fallt die hohe Anzahl von Sitzplitzen in den stalls auf, die mittlerweile an die Stel-
le der Logen getreten waren. Insgesamt standen 368 Plitzen in den représentativs-
ten Teilen des Hauses (Logen, stalls und erster Rang) 970 Plitze in den iibrigen
Teilen (Parkett, zweiter Rang, Galerie) gegeniiber.32 Daraus ist zu schlieffen, dass
sich das Theater sowohl an Aristokratie und gehobene Mittelschicht als auch an
die grofle Masse richtete und damit an ein sozial duflerst heterogenes Publikum.

Im Unterschied zum Gaiety Theatre besaf3 das Metropol-Theater nur einen
einzigen Eingang. Es bot zwischen 1700 bis 2200 Personen Platz und war damit
eines der grofften Theater in Berlin.3? Allein im Parkett gab es 800 Sitzplitze,
wobei im Gegensatz zu den Londoner Theatern nicht der vordere, sondern der
hintere Teil abgetrennt war. Hier konnten die Zuschauer an Tischen wihrend der
Vorstellung speisen und rauchen, was fiir ein Theater hochst ungewéhnlich und

29 Vgl. MACKINTOSH, Architecture, Actor and Audience, S. 38.

30 Vgl. The Gaiety Theatre, THE Era, 13.12.1868, S.6.

31 Woodrow, Theatres, BUILDING NEWS AND ENGINEERING JOURNAL, 16.9. 1892, S. 382; siche auch
BoortH, Theatre, S. 62f.; CARLSON, Places of Performance, S. 156.

32 Vgl. MANDER und MITCHENSON, Lost Theatres of London, S. 109.

33 Die Bauzeitungen machen unterschiedliche Angaben, wahrscheinlich verfiigte das Theater
iiber 1700 Sitzpldtze, wihrend sich auf Stehplitzen, in den Nebenrdumen und im Promenoir
noch einmal 500 Personen aufhalten konnten; siche Das Theater ,Unter den Linden’, Berlin,
CENTRALBLATT DER BAUVERWALTUNG 12 (1892), Nr. 41, S. 437-440, hier S.439; Das Theater Un-
ter den Linden, DEUTSCHE BAUZEITUNG, 26.11.1892, S.577-579, hier S.578.
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Abbildung 8: Grundriss des zweiten Gaiety Theatre.
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darauf zuriickzufithren war, dass das Theater zunichst als Varieté geplant und
betrieben wurde (Abbildung 9). Dem trug auch das Promenoir Rechnung, eine
hinter dem Rang verlaufende, mit Bars ausgestattete Wandelhalle (Abbildung 10).
Sie war dazu gedacht, ,den Aufenthalt im Theater freier und geselliger zu gestal-
ten, und [...] die leichten Darbietungen der Bithne plaudernd, speisend, rau-
chend, kurz, in grosster Behaglichkeit und Ungezwungenheit zu geniessen“.34 Das
Promenoir erinnerte an dhnliche ,,Stitten der leichten Muse in Wien, Paris und
London. [...] Namentlich das Empire-Theater Londons diente hier als Vorbild“.3>
Das Empire Theatre of Varieties am Leicester Square war eines der beriihmtesten
Varietés in Europa, wozu neben dem Biithnenprogramm auch seine promenade
beitrug, die es dem Publikum erlaubte, wihrend und zwischen den einzelnen
Nummern umherzuflanieren, Konversation zu betreiben, etwas zu trinken oder
Kontakte mit den zahlreichen Prostituierten zu kniipfen.3® Bald schon war das
Promenoir in jedem grofleren Varieté-Theater zu finden, so in den Folies-Bergere
in Paris oder im Etablissement Ronacher in Wien. Wahrscheinlich war es dessen
Direktor, Anton Ronacher, zu verdanken, dass das Theater Unter den Linden, des-
sen Bauherr er war, ebenfalls ein Promenoir besaf3.3”

Wie im Gaiety Theatre gab es auch im Metropol-Theater unterschiedliche Sitz-
bereiche, sie verfiigten aber nicht iiber separate Finginge und waren auch baulich
nicht voneinander getrennt. Daraus ist jedoch nicht zu schlieflen, dass sich die
einzelnen Klassen hier vermischten, denn auf dem Kontinent fand die Segrega-
tion eher zwischen den Theatern statt. Bis gegen Ende des 19. Jahrhunderts rich-
teten sich die meisten Bithnen an ein bestimmtes Segment der Bevolkerung. Ge-
trennte Einginge und Treppenhiduser waren deshalb nicht notwendig. Ihr Vor-
handensein in den Londoner Theatern deutet dagegen darauthin, dass hier alle
Klassen zusammenkamen. Auch zeigt der Vergleich des ersten und des zweiten
Gaiety Theatre, dass die Trennunug gegen Ende des Jahrhunderts tendenziell ab-
nahm oder zumindest subtiler wurde. An die Stelle der Dreiteilung von Logen,
Parkett und Galerie traten nun stalls und offene Ringe. Marvin Carlson sieht in
diesem Umbruch ein Zeichen fiir eine generelle soziale Ausweitung von Theater-
unterhaltung, die er auf gesellschaftliche Demokratisierungsprozesse, neue Feuer-
bestimmungen und 6konomischen Druck zuriickfithrt.3® Dass aber selbst das
zweite Gaiety Theatre noch getrennte Sitzbereiche, Eingange und Bars aufwies,
zeigt, dass vornehme Theaterzuschauer nach wie vor grofien Wert auf gesonderte
Behandlung legten. Das Theater brachte die gesellschaftlichen Unterschiede und
das Bediirfnis nach ihrer Demonstration raumlich zum Ausdruck und trug zu-
gleich dazu bei, diese einzuiiben und zu verfestigen.

34 Das Theater ,Unter den Linden’, Berlin, CENTRALBLATT DER BAUVERWALTUNG 12 (1892), Nr. 41,
S.437-440, hier S. 439.

35 Das Theater Unter den Linden, DEUTSCHE BAUZEITUNG, 26.11.1892, S.577-579, hier S.578.

36 Vgl. BECKsoN, London in the 1890s, S. 111-127; FAULK, Music Hall, S.75-110; DONOHUE, Fan-
tasies of Empire; WALKOWITZ, Cosmopolitanism, Feminism and the Moving Body.

37 Vgl. Lipsky, Komische Oper Berlin, S. 134.

38 Vgl. CARLSON, Places of Performance, S.157.
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Abbildung 9: Zuschauerraum des Metropol-Theaters.
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Abbildung 10: Grundriss des Metropol-Theaters mit dem angeschlossenen Hotel Lindenhof.



120 2. Theaterrdume

Die kommerziellen Unterhaltungstheater verfigten oft neben und auflerhalb
des eigentlichen Zuschauerraums iiber weitere Rdume, die das Theater zu einem
sozialen Ort machten. Das Gaiety Theatre etwa war mit einem Restaurant ver-
bunden, das es Theaterbesuchern erméglichte, zu speisen, ohne das Gebdude ver-
lassen zu miissen. Die Verbindung zwischen Theater und Restaurant musste aller-
dings 1872 aus feuerpolizeilichen Griinden zugemauert werden.?? Auch im
Metropol-Theater gab es im ersten Stock ein Restaurant, an das ,eine Anzahl von
Speise- und Unterhaltungszimmern“ angeschlossen war.4? Es war bekannt fiir
seine sozial-integrative Funktion: ,Im Metropol-Theater-Restaurant mischt sich
der Biirger, der sein Pilsener trinkt und das ,ruhige Leben‘ der Stammkneipe
sucht, mit einem Stiick Grofistadtwelt; hier treffen sich Berlin und Wien, der
Humor der Bauernschenke und die Schelmerei der Theaterboheme®4! Auf der
Riickseite des Theaters befand sich mit dem Lindenhof ein Hotel und nebenan
erdffneten die Direktoren Richard Schultz und Fritz Paul Jentz spiter den Metro-
pol-Palast, ein wahres Vergniigungszentrum, in dem sich ein Biercabaret, der Pa-
lais de danse und der Pavillon Mascotte befanden, von denen letzterer noch Ende
der zwanziger Jahre als ,,das eleganteste Nachtlokal Berlins“ galt.#2 Gaiety Theatre
und Metropol-Theater waren also weit mehr als nur Theater. Sie boten ihren Be-
suchern eine ganze Bandbreite an Vergniigen und waren ein wichtiger sozialer
Ort, an dem sich die urbane Gesellschaft formierte. Die raumliche Nihe von Ho-
tel, Restaurant und Theater illustriert tiberdies, wie eng Tourismus, Gastronomie
und Abendunterhaltung bereits um 1900 miteinander verkniipft waren.

Biihnentechnik

Zu den baulichen Aspekten des Theaters gehort auch die Bithnentechnik, an der
sich eine zunehmende Technisierung und Modernisierung des Theaters deutlich
ablesen ldsst. Zwar gab es bereits im 18. Jahrhundert Spezialeffekte wie Falltiiren,
Rampen, Aufziige, Wind- und Donnermaschinen, das 19.Jahrhundert jedoch
revolutionierte vor allem mit der Einfithrung der Elektrizitit die Bithnentechnik,
sodass sich von einer Technisierung des Theaters sprechen ldsst. Auf keinem
Gebiet war diese von solcher Bedeutung wie dem der Beleuchtung. Innerhalb von
nur zwei Generationen stellten die Theater von Kerzen- auf Gaslicht und dann
auf elektrisches Licht um — lange bevor dieses Einzug in die privaten Haushalte
fand. Drury Lane war 1817 das erste Theater, das Gaslicht im Auditorium und auf

39 Vgl. HOLLINGSHEAD, ,Good Old Gaiety?, S.7.

40 Das Theater ,Unter den Linden‘ Berlin, CENTRALBLATT DER BAUVERWALTUNG 12 (1892), S.437-
440, hier S.439.

41 SATYR, Lebeweltnichte der Friedrichstadt, S. 58.

42 Vgl. Berliner Neubauten, DEUTSCHE BAUZEITUNG 26 (1892), S.553f.; SzaTMARI, Das Buch von
Berlin, S. 142; zum Metropol-Palast vgl. Kassenerfolg im Metropol. Die Griindung des Metro-
polpalastes, BERLINER MORGENPOST, 2.5.1912; Ladon, Kaiserhof-Passage, DIE ZUKUNFT 79
(1912), S.303-306, hier S.306; Alfred Kerr, Der deutsche Schwund, PAN 1 (1911), S.189f,;
ZoBELTITZ, Chronik der Gesellschaft, 2. Bd., S.208, 231; TURSZINSKY, Berlin, S. 9-15; SCHNEIDE-
REIT, Massary, S. 20; WOLFFRAM, Tanzdielen und Vergniigungspaliste, S. 89-93.
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der Biihne einsetzte, doch dauerte es noch bis in die 1850er Jahre, bis dies allge-
mein iiblich wurde. Vor der Einfiihrung des Gaslichts konnten die Schauspieler
nur von unten beleuchtet werden, was diesen ein unnatiirliches Aussehen verlieh.
Das war auch noch in der Frithzeit der Gasbeleuchtung so, da diese zunichst in
Form von Rampenlichtern (footlights) am Bithnenboden angebracht wurde. Da-
rauf folgten Gaslichter an den Seiten der Biithne und an der Decke, womit zum
ersten Mal der Eindruck von natiirlichem Licht entstand.*3

Die neue Lichtintensitit lief} allerdings die Farben von Biithnenbild, Kostiimen
und Schminke teilweise als zu blass, teilweise als zu grell erscheinen. Die Unna-
tiirlichkeit der gemalten Kulissen, die das Zwielicht der Kerzen bislang verborgen
hatte, trat nun fiir jeden sichtbar zutage. Die Ausstattung der Bithnen musste
deshalb den neuen Lichtverhiltnissen angepasst werden. Da mit Gaslicht kein ge-
biindelter Lichtstrahl erzeugt werden konnte, kam iiberdies Kalklicht (lime light)
zum Einsatz, bei dem durch eine Knallgasflamme ein Stiick Kalkstein zum Leuch-
ten gebracht wurde, eine Lichtquelle, die sonst nur bei Leuchttiirmen Verwen-
dung fand.#* Da dieses Licht dulerst gefihrlich war, fand es auf dem Kontinent
kaum Verwendung. Die Einfithrung des elektrischen Lichts machte diese Praxis
dann obsolet, zeitigte aber neue Probleme, wie sie dhnlich schon die Durchset-
zung des Gaslichts begleitet hatten. Der Theaterkritiker Paul Lindau beméingelte:
Das ,,unverhiltnismifig starke und intensive Licht [...] frift alle Farben der Um-
gebung weg und zerstort [...] die Tauschung auf empfindliche Weise. Anstatt des
Baumes sieht man die gemalte Leinwand und anstatt des Himmels ein gezogenes
Segeltuch“4> Wie Lindau dachten viele. Die Schauspielerin Ellen Terry machte
ihren Einfluss auf Henry Irving geltend, um die Einfithrung des elektrischen
Lichts im Lyceum Theatre zu verhindern. In ihren Erinnerungen blickte sie nos-
talgisch auf das Gaslicht zurtick: ,,Until electricity has been greatly improved and
developed, it can never be to the stage what gas was. The thick softness of gas-
light, with the lovely specks and motes in it, so like natural light, gave illusion to
many a scene which is now revealed in all its naked trashiness by electricity“.46

Vorreiter bei der Einfithrung des elektrischen Lichtes war das Gaiety Theatre
unter der Direktion von John Hollingshead. Dieser hatte im August 1878 auf dem
Dach des Theaters ein Suchlicht installiert, das von einem Stromgenerator im
Keller gespeist wurde.*” Hollingshead zufolge handelte es sich dabei um das erste
elektrische Licht in Grofibritannien iiberhaupt. Anstatt Bithne oder Zuschauer-
raum zu beleuchten, tauchte das neue Licht die Gegend um das Gaiety Theatre in
grelle Helligkeit. Auf das Staunen der Spazierginger, die nur des Lichts halber
zum Theater pilgerten, folgten die Berichte in den Gazetten — und eben dies hatte

43 Vgl. BooTH, Theatre, S. 82-93; SCHIVELBUSCH, Lichtblicke, S. 181-191.

44 Vgl. HoreMANN, Die Theaterbauten, S.24; ScHIVELBUSCH, Lichtblicke, S.181-191; BoorH,
Theatre, S. 82-93; BAUMANN, Licht im Theater; RS, Theatre Lighting in the Age of Gas.

45 LINDAU, Niichterne Briefe aus Bayreuth, S. 68f.

46 TERRY, The Story of My Life, S. 104 (Hervorhebung im Original).

47 HOLLINGSHEAD, Gaiety Chronicles, S.381, siehe dort auch S.381-391, sowie ders., ,Good Old
Gaiety', S.41; ders., Lifetime, 2. Bd., S. 126-129; HYMAN, The Gaiety Years, S. 7.
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Hollingshead beabsichtigt, wie er unumwunden zugab. Das Suchlicht war ein
Werbegag, der den Bekanntheitsgrad des Gaiety Theatre erh6hen sollte, womit
dieses als Pionier der Reklamebeleuchtung gelten kann.

Das erste Theatergebdude und zugleich das erste offentliche Gebdude Londons,
das tiber eine vollstindige elektrische Beleuchtung verfiigte, war das ebenfalls am
Strand gelegene Savoy Theatre, das durch die Urauffithrung der Operetten von
Gilbert und Sullivan Berithmtheit erlangte. Als es 1881 er6ffnete, trat Theaterdi-
rektor Richard D’Oyly Carte vor den Vorhang und hielt in der Hand eine Gliih-
birne, ,actually grasping it! — and a hush fell upon the audience, who thought
that electricity was always fatal. He then delivered a sort of [lecture] respecting
the safety of the electric lighting of a theatre“*® D’Oyly Carte inszenierte sich als
technischer Pionier und Piddagoge, der einer skeptischen Offentlichkeit die Angst
vor der neuen Erfindung nehmen und sie mit deren Vorziigen vertraut machen
wollte. Letztlich ging es aber auch ihm vor allem um Werbung. Unbestritten ist
jedoch, dass sein Beispiel Schule machte. So stellten viele Bithnen des West End in
den 1880er Jahren auf elektrische Beleuchtung um, die von eigenen dampfbetrie-
benen Generatoren gespeist wurde — die Elektrifizierung der Stadt begann im
Theater.

Das kontinentale Theater folgte dem britischen Vorbild. Mit Beginn der Spiel-
zeit 1889/90 waren bereits 34 Theater im deutschsprachigen Raum elektrisch
beleuchtet, davon neun allein in Berlin.#® Im Programmbheft zur Wiederersffnung
des Metropol-Theaters 1898 war der elektrischen Beleuchtung ein ganzer Ab-
schnitt gewidmet:

Ein Meer electrischen Lichtes durchdringt alle Rdume; es ergiesst sich iiber den grossen, feen-
haft durch lebhafte Farben, blinkende Spiegel, bildnerischen Schmuck ausgestatteten Zuschau-
erraum, es erhellt mit blendendem Glanze die Corridore, die Rdnge, die Nebenrdume, es fluthet

in blendenden Lichtwellen iiber die Bithne und ldsst die gesittigten Formen des Baustyls in
vortheilhaftester Weise hervortreten.>0

Anders als das Gaiety oder das Savoy Theatre inszenierte sich das Metropol-
Theater nicht als Propagandist neuer Techniken. Hier diente die Beleuchtung
dazu, die luxuriose Ausstattung und die Modernitit des Theaters zu unterstrei-
chen, wobei die barockisierende Innenarchitektur und die moderne Technik nicht
als Gegensitze, sondern als einander erginzende Elemente empfunden wurden.
Interessant ist iiberdies, dass der Text die Bithne nur kurz erwihnte, die Nutzung
des Lichts im Zuschauerraum aber in allen Details beschrieb. Dadurch adressierte
er das Publikum direkt und unterstrich der soziale Charakter des Theaters.

Die Einfithrung der Elektrizitit hatte nicht nur Folgen fiir die Beleuchtung,
dank ihr lielen sich auch die bislang mit Menschenkraft betriebenen Bithnenma-
schinen einfacher bedienen. Anstatt Arbeitskrifte einzusparen, entstanden mit

48 ELECTRICAL TIMES, 13.12.1906, S. 853, zit. nach JosepH, The D’Oyly Carte Opera Company,
S.24.

49 Vgl. BAUMANN, Licht im Theater, S. 159.

50 Programmheft zur Wiedereréffnung des Metropoltheaters, Berlin 1898, Stiftung Stadtmu-
seum Berlin, Bestand Metropoltheater, unkatalogisiert.
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der neuen Bithnentechnik ganz neue Berufe wie der Bithneningenieur (stage engi-
neer). Ein revolutionires szenisches Mittel war die Drehbiihne, die urspriinglich
dazu gedacht war, die oft langwierigen Szenenwechsel zu beschleunigen. Bei ge-
schlossenem Vorhang konnten die auf der Drehbiithne nebeneinander eingerich-
teten Szenenbilder rasch in den Bithnenrahmen geriickt werden, ohne die Geduld
des Publikums auf die Probe zu stellen. Zum ,kiinstlerischen Leben“ erweckte sie
dann Max Reinhardt.”! Bei seiner Inszenierung von Shakespeares Sommernachts-
traum lie} er 1905 die gesamte Fliche der Drehbiihne mit einem echten Moos-
teppich und authentisch wirkenden Biumen ausstatten, um sie dann an einer
bestimmten Stelle in Gang zu setzen. Glaubt man zeitgendssischen Quellen, muss
die Wirkung auf das Publikum geradezu hypnotisch gewesen sein.”2

Von Berlin aus trat die Drehbiihne in den folgenden Jahren dann europaweit
ihren Siegeszug an. Als sich der britische Theaterunternehmer Charles Cochran
1910 in Berlin aufhielt, erkannte er in ihr sofort ,,the most useful of all the many
stage innovations of the last twenty years“.>3 In den frithen dreifliger Jahren lief
er im Gaiety Theatre fiir nur eine einzige Inszenierung eine Drehbiihne ein-
bauen.”* In dem 1904 erbauten London Coliseum wurden gleich drei Dreh-
biithnen eingebaut, die unter anderem zur realistischen Inszenierung eines Pferde-
rennens benutzt wurden.>® Dennoch war dieses Mittel in London vergleichsweise
selten. Aber auch in Berlin verftigte nicht jedes Theater iiber diese Einrichtung,
das Metropol-Theater etwa besafl keine Drehbiihne.

Filmprojektion

Eine besondere technische Neuerung, durch die sich die Beschrinkungen des
Bithnenraums iiberwinden liefSen, war der Einsatz von Filmprojektionen. Diese
Errungenschaft wird meist dem Regisseur Erwin Piscator zugeschrieben, der seit
den 1920er Jahren Filmeinspielungen verwendete.>® Tatsichlich kam dieses inno-
vative Mittel jedoch bereits zwei Jahrzehnte frither auf der populdren Bithne zum
Einsatz. Das amerikanische Publikum konnte 1902 den Schauspieler D. W. Grif-
fith, der spiter zu einem der ersten Filmregisseure avancierte, auf der Bithne und
in einer in das Stiick integrierten kurzen Filmsequenz sehen. Und der franzosi-
sche Filmpionier Georges Mélies drehte 1904 im Auftrag der Folies-Bergere den
Kurzfilm Le Raid Paris-Monte Carlo en Deux Heures, der lose in eine Revue inte-
griert war, deren Darsteller ebenfalls in dem Film mitspielten.>” Bereits zuvor war

51 BRAULICH, Max Reinhardt, S. 60.

52 FiscHER-LICHTE, Kurze Geschichte des deutschen Theaters, S. 268.

53 COCHRAN, Secrets of a Showman, S. 162.

54 Brief vom 1.3.1933, Lord Chamberlain’s Plays Theatre Files, BL, 83496.

55 Vgl. SHORT und COMPTON-RICKETT, Ring up the Curtain, S. 280.

56 Vgl. GIESEKAM, Staging the Screen, S.27.

57 Vgl. ScHEUGL und ScHMIDT, Eine Subgeschichte des Films, 2. Bd., S.891f.; PraTT, Early Stage
and Screen, S.16-19; MAYER, Stagestruck Filmmaker, S.72-74; GIESEKAM, Staging the Screen,
S.27f.; Ezra, Georges Mélies, S.129-131; zum Kontext siehe auch VARDAC, Stage to Screen;
ScHWARTZ, Cinematic Spectatorship before the Apparatus.
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Filmtechnik benutzt worden, um Spezialeffekte wie beispielsweise einen anfah-
renden Zug realistischer darzustellen.

Im Metropol-Theater kamen allerdings schon Jahre vor Griffith und Mélies
sowie zwel Jahrzehnte vor Piscator Filmaufnahmen als Bestandteil von Theater-
inszenierungen zum Einsatz, womit es zu den Pionieren im Bereich intermedialer
Experimente gehort. In der im Dezember 1899 uraufgefiihrten Operette Die ver-
kehrte Welt etwa wurde ein mit den Mitteln des Theaters kaum realistisch zu
inszenierender Schiffbruch als Filmsequenz vorgefiihrt: ,Da senkt sich ein weifler
Vorhang nieder und mittels kinematographischer Bilder sehen wir die Schiffbrii-
chigen langsam in den Meeresgrund zur verzauberten Stadt niedergleiten, werden
uns in pittoresker Folge die Geheimnisse des Meeres enthiillt“.>8 Dasselbe Hilfs-
mittel kam zwei Jahre spiter bei der Ausstattungsposse Ne feine Nummer zum
Einsatz. Darin wurde ein als Zuschauer getarnter Schauspieler auf die Bithne ge-
beten, wo er sich so aufregte, dass ihn ein Schutzmann aus dem Theatersaal es-
kortierte, worauthin ein Film die Handlung fortfiihrte: ,,Pl6tzlich verdunkelt sich
die Bithne und in kinematographischen Bildern zieht der Schlufl des so lustigen
inszenirten [sic!] Theaterskandals an dem Zuschauer voriiber“>® Das Publikum
sah, wie der angebliche Zuschauer mit dem Wagen auf die Polizeiwache gebracht
wurde. Als sich die Leinwand wieder hob, zeigte die Biihne in konventioneller
Kulisse den Gerichtssaal, wo die Handlung nun wieder als Theaterinszenierung
ihren Fortgang fand.

Auch in wenigstens zwei Jahresrevuen kamen Filmprojektionen zum FEinsatz.
In Der Teufel lacht dazu beschlieft der Teufel, auf der Erde ,,nach dem Rechten zu
sehen und fihrt mit dem Automobil direkt aus dem Krater des Vesuvs iiber die
Alpen an den Strand der Spree®, eine Szene, die wiederum in Form von ,kinema-
tographischen Projektionsbildern® gezeigt wurde.®® Und in Das mufS man seh’n!
waren zu Beginn ,die kinematographischen Riesenkopfe von Josephi und
Darmand* zu sehen.®! Obwohl es sich um ein revolutionires Inszenierungsmittel
handelte, erwdhnen keineswegs alle Kritiken den Einsatz von Filmeinspielungen.
Auch die Textbiicher lassen sie meistens unerwihnt. Deshalb ist es moglich, dass
Filmprojektionen auch in solchen Revuen zum Einsatz kamen, in denen Rezen-
sionen und Textbiicher sie nicht erwdhnen, wie beispielsweise in Hallo! Die grofie
Revue:

Der Clou aber war ohne Zweifel, als auf der Bithne des Metropol eine weifle Leinwand zum
Auftakt des dritten Aktes herunterrollte. Auf dieser Leinewand gab es ,Kino‘; Paul Lincke, der

eben noch unten am Dirigentenpult gestanden hatte, dirigierte nun in flimmernder Groflauf-
nahme seine Melodienfolge ,Im Walzerrausch’, wihrend das Orchester dazu die entsprechenden

58 BERLINER MORGENPOST, 27.12.1899. Die Besprechungen in den anderen Berliner Zeitungen
erwihnen diese Szene ebenso wenig wie das Typoskript, siehe Die verkehrte Welt, TSFU, NL
Freund 97/02/W177.

59 DAs KLEINE JOURNAL, 27.12.1901. Wiederum gibt es keinen Hinweis auf die Filmprojektion
im Theaterzensurexemplar, sieche Ne feine Nummer, LAB, A. Pr. Br. Rep. 030-05-02 Nr. 2021.

60 DIE ZEIT AM MONTAG, 24.9. 1906, kein Verweis im Textbuch, siehe Der Teufel lacht dazu, LAB,
A Pr. Br. Rep. 30-05-02 Nr. 3620.

61 Das mufy man seh’n!, 4. Bild, LAB, A Pr. Br. Rep. 30-05-02 Nr.3915.



2.1 Theatergebdude 125

Melodien spielte und sich selbst zusah. Das war ja wohl das Modernste und Verriickteste iiber-
haupt.62

Der Einsatz von Filmprojektionen diente verschiedenen Zwecken. Zunichst ein-
mal war der Film eine technische Neuerung, die an sich bereits spektakuldr wirk-
te und, wie die Zeitungskritiken belegen, ihre Wirkung auf das Publikum nicht
verfehlte. Filmsequenzen kamen jedoch keineswegs nur um ihrer selbst willen
zum Einsatz, denn Autor Julius Freund und Direktor Richard Schultz integrierten
sie in das Narrativ der Stiicke. Der Film erlaubte es ihnen, Vorginge und Raume
zu zeigen, die mit den herkommlichen Mitteln des Theaters nicht darstellbar ge-
wesen wiren — wie der Schiffbruch oder die Autofahrt durch Berlin.

Produziert wurden die Filme von der ,Firma Mester [sic!]“03 Oskar Messter
war ein Berliner Filmpionier, der 1896 einen eigenen Filmprojektor auf den
Markt gebracht und im selben Jahr das erste offentliche Kino Berlins eroffnet
hatte. Spater kombinierte er die Vorfihrung seiner Filme mit dem Abspielen von
Grammophonplatten, ein Verfahren, das den Tonfilm vorwegnahm und dem er
den Begriff ,Tonbilder* beziehungsweise ,Biophon‘ gab. Wie Messter selbst in
seinen Memoiren berichtet, arbeitete er eng mit dem Metropol-Theater zusam-
men. So filmte er die Stars der Biihne, Joseph Giampietro, Fritzi Massary und
Guido Thielscher, wie sie Schlager wie Roland und Viktoria, Kohlenmiddchen,
Willst du mein Kusinchen sein und Malongo vom Congo sangen.%* Als Gegen-
leistung produzierte er die Filmsequenzen, die dann als Teil von Operetten und
Revuen auf der Biithne des Metropol-Theaters gezeigt wurden.

Die Londoner Theater taten sich vergleichsweise schwer, das neue Medium
Film zu integrieren. Noch zu Beginn des 20. Jahrhunderts wurden spektakulire
Szenen in populdren Melodramen, wie beispielsweise die Entgleisung eines Zuges
in The Whip oder ein Kampf auf dem Meeresgrund in The White Heather, mit
traditionellen Mitteln inszeniert, im letzteren Fall mithilfe eines riesigen Wasser-
bassins.®> Mit The Girl on the Film findet sich immerhin eine Musical Comedy,
die eine Filmsequenz enthielt. Bezeichnenderweise handelt es sich bei ihr um die
Adaptation der deutschen Operette Filmzauber.%° Die Griinde fiir diese Skepsis in
der Nutzung des Films, der doch spektakuldre Effekte ermoglichte, lagen wohl an
einer generellen Zuriickhaltung der Londoner Direktoren gegentiber technischen

62 BOrN, Berliner Luft, S. 145.

63 DIE ZEIT AM MONTAG, 24.9.1906; auch Born nennt Messter als den Urheber der Filmsequen-
zen, sieche BORN, Berliner Luft, S. 145.

64 Vgl. MESSTER, Mein Weg mit dem Film, S. 108; siehe auch M., Th., Wie singende Bilder (Ton-
bilder) entstehen, DER KINEMATOGRAPH, 25. 3. 1907; SIMEON, Messter und die Musik des frii-
hen Kinos, S.136-140; PULCH, Messters Experiment der Dirigentenfilme, S.53-64, hier S.54;
HaNiscH, Auf den Spuren der Filmgeschichte, S.62-118; LOIPERDINGER, German Tonbilder of
the 1900s; BECKER, Die Anfinge der Schlagerindustrie.

65 Vgl. DoBss, Drury Lane, S.161; MAYER, Changing Horses in Mid-Ocean; BREWSTER und
Jacoss, Theatre to Cinema, S.201-203.

66 Vgl. Briefe des London County Council an den Lord Chamberlain vom 17.4., 25.4. und
24.4.1913, BL, Lord Chamberlain’s Plays Theatre Files, 83495A.
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Neuerungen, wie sie Michael Booth ausmacht.” Dem widersprechen allerdings
ihre Vorreiterrolle beim Einsatz neuer Beleuchtungstechniken sowie die Uber-
nahme der Drehbiihne aus Deutschland. Eine wahrscheinlichere Erkldrung ist
deshalb, dass das Publikum gerade bei Melodramen spektakuldre Bithneneffekte
gewohnt war, deren Ersetzung durch Filmsequenzen als enttiuschend empfunden
worden wire.

Raumwahrnehmung

Die Innovationen auf dem Gebiet der Theaterarchitektur, der Biithnentechnik
und der Beleuchtung hatten weitreichende Folgen fiir die Wahrnehmung des
Bithnenraumes. Bis zur Einfithrung des Gaslichtes besafl die Bithne kaum Tiefe.
Die Schauspieler agierten am vorderen Rand, beschienen vom Rampenlicht vor
gemalten Kulissen, die Raumlichkeit lediglich vortduschten.®® Die neuen Licht-
verhiltnisse entlarvten das Trompe-I'ceil der bisherigen Bithnenbilder, schufen
aber zugleich neue inszenatorische Moglichkeiten. Zum ersten Mal konnte der
ganze Raum der Biihne ausgenutzt werden, konnten sich die Schauspieler auf der
Bithne bewegen, ohne Gefahr zu laufen, aus der Sicht des Publikums zu ver-
schwinden. Damit gewann der Theaterraum eine vollig neue dreidimensionale
Qualitit. Erst unter diesen Voraussetzungen wurde das bis ins 20. Jahrhundert
hinein vorherrschende realistische Biithnenbild méglich. Realismus und Natu-
ralismus bedienten sich nicht bloff der neuen Inszenierungsmoglichkeiten des
Theaters, sie wurden von diesen tiberhaupt erst ins Werk gesetzt.

Die neue Tiefe der Bithne hatte aber auch zur Folge, dass der Abstand zwischen
Schauspielern und Publikum sich stark vergroflerte. Nachdem bereits an der
Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert die Praxis, dass Zuschauer auf der Biihne
hinter den Schauspielern Platz nahmen, abgeschafft worden war, entwickelte sich
nun das Proszenium immer mehr zu einem Bilderrahmen, durch den das Publi-
kum auf die Bithne wie in ein dreidimensionales, bewegtes Gemailde sah. Die
Guckkastenbithne verwirklichte die maximale Distanz zwischen Biithnenhand-
lung und Publikum. Die Architektur des Bayreuther Festspielhauses ging noch
einen Schritt weiter. Durch die Ausrichtung der Sitzreihen und die Aussparung
alles Ablenkenden — etwa Logen und Dekorationen — lenkte sie die Blicke auf die
Biithne und setzte so eine vollstindige ,,Spaltung zwischen Bithne und Publikum*
durch.®® Dazu trug ebenfalls bei, dass die Theater, angefangen mit dem Bay-
reuther Festspielhaus, allmahlich dazu tibergingen, das Licht im Zuschauerraum
zu 16schen. Allein der Biihne sollte nun die Aufmerksambkeit des Publikums gel-
ten, das zuvor auch ,sich selbst® betrachtet hatte. Der Zuschauerraum hérte auf,
ein ,geselliger Raum“ zu sein.”? Diese Entwicklung war allerdings weder unange-

67 BooTH, Theatre, S.79.

68 Vgl. SCHIVELBUSCH, Lichtblicke, S. 179-201.

69 CRARY, Aufmerksamkeit, S. 203; siche auch SENNETT, Verfall und Ende des 6ffentlichen Lebens.
70 FiscHER-LICHTE, Beleuchtung, Erleuchtung, Verkldrung, S.230.
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fochten noch geradlinig. Die Verdunklung des Zuschauerraumes war, wie Wolf-
gang Schivelbusch meint, ein ,duflerst langsamer, widerspriichlicher und vor al-
lem nie ganz zum Abschluff gekommener Vorgang“’! In Unterhaltungstheatern
wie dem Gaiety Theatre und dem Metropol-Theater blieb das Licht im Zuschau-
erraum weiterhin an.

Kaum hatte sich die Trennung zwischen Biithnen- und Zuschauerraum durch-
gesetzt, regte sich Widerstand. Schivelbusch zufolge zielten alle ,progressiven
Theaterkonzepte im 20. Jahrhundert® darauf ab, eine ,,Riickkehr zu einem offe-
nen kommunikativen Verhiltnis zwischen der Bithne und [dem] Publikum® zu
erreichen, wie es im 18. Jahrhundert bestanden hatte.”? Aus der Uberzeugung he-
raus, dass ,unsere wichtigsten Mitspieler im Zuschauerraum sitzen®, experimen-
tierte beispielsweise der Theaterreformer Max Reinhardt mit den unterschied-
lichsten Raumkonzepten, die das Publikum in die Auffiihrung integrieren und so
die Trennung zwischen Bithne und Zuschauern wieder riickgingig machen soll-
ten.”3 Als ,,Sprengung des Bithnenrahmens® bezeichnete Reinhardts Bithnenbild-
ner und Architekt Ernst Stern dieses Programm.”4

Wihrend die Theatergeschichte den Experimenten der Avantgarde grof3e Be-
achtung geschenkt hat, hat sie die Innovationen der populiren Biithne auf diesem
Gebiet iibersehen. Das Metropol-Theater etwa verfiigte zwar tiber eine eher kon-
ventionelle Architektur, durchbrach den Bithnenrahmen aber auf performative
Weise. In Berlin bleibt Berlin warfen Ténzerinnen wihrend einer Ballettnummer
Reklamezettel ins Publikum und in Ne feine Nummer und in Das mufS man sel’n!
salen Schauspieler als Theaterbesucher verkleidet im Publikum, um an einer
bestimmten Stelle auf die Bithne geholt zu werden.”> In Der Teufel lacht dazu gab
es eine wilde Verbrecherjagd durch den Zuschauersaal.”® War es im Barock tiblich
gewesen, dass sich Zuschauer auf der Bithne authielten, platzierte das Metropol-
Theater umgekehrt Schauspieler unter den Zuschauern, um diese in die Inszenie-
rung zu integrieren. Es erweiterte so den bespielten Raum und lenkte die Blicke
der Zuschauer zuriick in das Auditorium selbst, wo sie einander begegneten. Auf
diese Weise nahm es die Entwicklung zur Guckkastenbiihne teilweise wieder zu-
riick. Das Theater wurde wieder zu einem sozialen Raum. Womdglich lie} sich
davon Max Reinhardt inspirieren. Bei seiner Inszenierung von Romain Rollands
Danton im Grof3en Schauspielhaus 1920 saflen Statisten im Publikum, um an ge-
eigneten Stellen Gefiihlsausbriiche zu mimen, die das Publikum emotionalisieren
sollten. Der Kritiker Julius Bab reagierte darauf allerdings befremdet: ,Man saf3

71 SCHIVELBUSCH, Lichtblicke, S.196.

72 Ebd., S.199.

73 Vgl. FISCHER-LICHTE, Sinne und Sensationen; dies., Das eigene und das fremde Theater, S.53-
58.

74 STERN, Biithnenbildner bei Max Reinhardt, S.57-72.

75 Vgl. DAs KLEINE JOURNAL, 24.8.1902; BERLINER COURIER, 24.8.1902; VORWARTS, 26.8.1902;
Das KLEINE JOURNAL, 27.12.1901; Das mufl man seh’n!, 4. Bild, LAB, A Pr. Br. Rep. 30-05-02
Nr.3915.

76 Der Teufel lacht dazu, 3. Bild, 2. Szene, LAB, A Pr. Br. Rep. 30-05-02 Nr. 3620.



128 2. Theaterrdume

dauernd in der qualvollsten Unsicherheit, ob ein Nachbar zur Rechten real tob-
stichtig geworden oder nur ein Angestellter des Theaters sei. Man sah jemand in
Ohnmacht fallen und wufte nicht mehr, ob man Applaus klatschen oder den
Arzt rufen sollte“”” Wahrscheinlich entsprang diese Inszenierungsstrategie Rein-
hardts eigenem Genie; dass das Metropol-Theater aber schon Jahre vor ihm mit
dhnlichen Mitteln experimentierte, zeigt, wie nah sich Kunst- und Unterhaltungs-
theater mitunter kamen.

Wiederum finden sich fiir London keine vergleichbaren Experimente. Mogli-
cherweise ist dies erneut auf die Konservativitit der Londoner Direktoren zu-
riickzufithren. Eine andere Erklirung ist deren Streben nach gesellschaftlicher
Akzeptanz, denn die enge Interaktion zwischen Bithne und Zuschauerraum war
typisch fiir die als nicht achtbar geltende Music Hall.”® Musical Comedy-Biithnen
wie das Gaiety Theatre waren dagegen bemiiht, sich von den Music Halls abzuset-
zen. Das heif$t jedoch nicht, dass das Publikum wihrend Musical Comedies still
auf seinem Platz verharrte, so als hore es einer Wagner-Oper zu. Wie die Reaktio-
nen des Publikums auf Hands off! im vorangegangenen Kapitel gezeigt haben,
kam es durchaus vor, dass es beliebte Lieder mitsang oder deren Wiederholung
einforderte, wie es im volkstiimlichen Theater zu allen Zeiten gang und gibe war.

Zwischenfazit

Im Bereich der Theaterarchitektur brachte die lange Jahrhundertwende keine
umwilzenden Neuerungen. Die vielen Theatergebdude, die in diesen Jahrzehnten
neu errichtet wurden, standen in einer langen Tradition. Verdnderungen waren
eher subtiler Natur. Waren die Fassaden der Theater im London der viktoriani-
schen Epoche bescheiden und zurtickhaltend gewesen, wurden sie in edwardiani-
scher Zeit kunstvoller und aufwendiger.”® Dahinter stand das gewachsene Selbst-
bewusstsein einer Industrie, die mittlerweile gesellschaftlich anerkannt war.
Ablesbar ist diese Entwicklung etwa am neuen Gaiety Theatre, dessen Architektur
wesentlich opulenter als bei seinem Vorgingerbau war. Aber auch in Berlin wur-
den die Fassaden nun prichtiger, wie das Metropol-Theater bezeugt. Die neuen
Theater entsprachen der Mode der Zeit und dem Geschmack der Mittelschichten,
die ihre soziale Stellung demonstrativ zur Schau stellten. Das gilt genauso fiir den
Innenraum. Die Reduzierung der Logen, die sich sowohl fiir London als auch fiir
Berlin beobachten lisst, hatte bereits in der ersten Hilfte des 19.Jahrhunderts
begonnen. Sie ging zum einen auf die gesunkene Bedeutung der Aristokratie zu-
riickzufithren, zum anderen auf die Notwendigkeit, ein moglichst groles Publi-
kum anzusprechen. Damit fielen jedoch keineswegs alle Standesschranken. Wie

77 BaB, Das Theater im Lichte der Soziologie, S. 123; dhnlich SCHONE, Schauspiel und Publikum,
S.65.

78 Vgl. PORTER, London, S.294; KirT, The Victorian Music Hall, S. 22; siche auch THOMPSON, The
Rise of Respectable Society, S.323f.; RUSSELL, Popular Music, S. 136.

79 Vgl. MAGUIRE, The Architectural Response, S.154.
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das Gaiety Theatre zeigt, safl das Publikum selbst noch am Beginn des 20. Jahr-
hunderts nach Klassen getrennt. An kaum einem anderen Ort waren die fein
ziselierten Abstufungen der britischen Klassengesellschaft so anschaulich nachzu-
vollziehen wie im Theater. In den Berliner Theatern waren die unterschiedlichen
Bereiche des Gebdudes, weder baulich voneinander getrennt, noch verfligten sie
tiber separate Treppen oder Bars. Dennoch war das Publikum hier nicht weniger
klassenbewusst, denn das Fehlen von Barrieren war weitgehend darauf zurtick-
fithren, dass die verschiedenen Klassen unterschiedliche Theater frequentierten.
Umgekehrt belegt ihr Vorhandensein in den Theatern des West End, dass diese
von allen Schichten der Gesellschaft besucht wurden, obschon diese dabei mitei-
nander kaum in Kontakt kamen.

Wie die Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen den Theatern der bei-
den Stidte zeigen, stand die Theaterarchitektur — wie die Architektur im Allge-
meinen — in einem Spannungsverhéltnis zwischen Nationalismus und Kosmopo-
litismus.89 Der Innenraum des Gaiety Theatre war eine Kopie des Théatre Lyrique
in Paris und das Metropol-Theater war von einem Wiener Architekturbiiro ge-
plant worden, das sich wiederum zumindest teilweise vom Londoner Empire
Theatre of Varieties inspirieren lie.8! Und dennoch waren beide Gebidude Aus-
druck der jeweiligen gesellschaftlichen Verhiltnisse. So eng ist die Verbindung
von Architektur und Gesellschaft im Theater, dass viele Theaterpraktiker und
-wissenschaftler der Meinung sind, dass das Schauspiel heute neuer Riume be-
dirfe, da die ,iberkommenen Theatergebdude [...] auf eine gesellschaftliche
Funktion des Theaters verweisen, die heute keine Giiltigkeit mehr beanspruchen
kann“82 Da aber bis in unsere Gegenwart hinein die meisten Londoner und Ber-
liner Theater aus der edwardianisch-wilhelminischen Epoche stammen, ist deren
Stil auch heute noch gleichbedeutend fiir Theaterarchitektur schlechthin. Uber-
dies orientierte sich die Kinoarchitektur stark am Theater, (ibernahm sie doch mit
Bithne und Vorhang selbst solche Elemente, die bei Filmvorfithrungen keinen
praktischen Nutzen erfiillen. Dahinter stand das Ziel, der neuen Unterhaltungs-
form Anerkennung gerade bei dem ihr anfangs kritisch gesonnen Biirgertum zu
verschaffen.®3

Eine Veridnderung, die London und Berlin gleichermafien betraf, war die durch
die Elektrizitit vorangetriebene Technisierung des Theaters. Dank der neuen Be-
leuchtungstechnik wurde die Biihne, die lange Zeit wie ein flichiges Gemalde ge-
wirkt hatte, erstmals in ihrer ganzen Tiefe bespielbar, wodurch neue Inszenie-
rungsstile moglich wurden. Der nichste Schritt bestand darin, die Distanz zwi-
schen Biithne und Publikum, die seit der Aufklirung immer mehr zugenommen
hatte, wieder riickgingig zu machen. Auch dieser Befund ist historisch von wei-
terreichendem Interesse, wertet Richard Sennett die zunehmende Distanz zwi-

80 Vgl. JEFFRIES, What We May Learn From It.

81 HOLLINGSHEAD, Gaiety Chronicles, S.22; ders., ,Good Old Gaiety$, S.7.
82 FISCHER-LICHTE, Semiotik des Theaters, 1. Bd., S. 139.

83 Vgl. BOEGER, Architektur der Lichtspieltheater in Berlin, S. 19.
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schen Bithne und Publikum doch als Indiz fiir den Verfall des 6ffentlichen Lebens
seit dem 18. Jahrhundert. Thm zufolge ,liegen Welten zwischen dem Verhalten des
Publikums in der Comédie-Francgaise des 18.]Jahrhunderts und dem Verhalten
eines modernen Theaterpublikums, das stumm dasitzt, wihrend es mit Kunst
konfrontiert wird“.84 Diese Diskrepanz im Verhalten des Publikums fiithrt er auf
dessen ,,Selbstdisziplinierung® im Laufe des 19. Jahrhunderts zuriick.8> Wihrend
es vorher aktiv an den Auffihrungen partizipiert hatte, habe sich nun allmihlich
eine ,eigenartige, neue Stille“ iiber dem Theatersaal ausgebreitet.3¢ Der Hohe-
punkt dieser Entwicklung sei Wagners Festspielhaus in Bayreuth gewesen, dessen
Architektur auf die ,,Disziplinierung der Zuhorer abzielte.8”

Doch was auf die Oper zutrifft, gilt deshalb noch nicht fiir das Theater im All-
gemeinen. Das neobarocke Metropol-Theater nahm sich architektonisch gerade-
zu wie die Antithese zu Wagners Opernhaus aus. Die offene Bauweise, die Aus-
stattung mit Bars, Restaurant und Promenoir zeigten, dass hier vom Publikum
nicht vollige Konzentration auf das Biihnengeschehen verlangt wurde. Vielmehr
gab ihm dies bewusst die Moglichkeit, miteinander in Kontakt zu treten. Durch
den Riickgriff auf die Theaterarchitektur des Barock signalisierte das Theater die
Riickkehr zu einer élteren Tradition von Theaterunterhaltung, bei der weniger
das aufgefiihrte Stiick als die soziale Erfahrung im Mittelpunkt stand. Fir die
Oper mag Sennett daher Recht behalten, das Unterhaltungstheater hingegen
nahm entweder an der Disziplinierung nicht teil oder machte sie wieder riickgin-
gig. Unterhaltungstheater wie das Metropol-Theater und das Gaiety Theatre wa-
ren nach wie vor wichtige soziale Orte, an denen die Bevolkerung einer Stadt zu-
sammenkam, sich selbst inszenierte und als Gesellschaft formierte.

In jedem Fall wire es falsch, den Theaterraum als etwas Gegebenes zu ver-
stehen. Er war vielmehr das Ergebnis des Kalkiils von Bauherren und Architekten
einerseits, dem Verhalten des Publikums andererseits. Im Sinne von Henri
Lefebvres Raumtheorie wurde er erst durch soziale Praktiken hervorgebracht.
Doch spielten diese sich umgekehrt in den Bahnen ab, die ihr die Architektur
vorgab. Das Bayreuther Festspielhaus disziplinierte das Publikum zur Aufmerk-
samkeit, das Metropol-Theater hingegen unterhielt durch Zerstreuung. Die
Unterscheidung zwischen Kunst und Unterhaltung ging demnach auch mit un-
terschiedlichen Raumkonzepten und Publikumsverhalten einher. Und schlief3lich
war das Theater auch ein symbolischer Raum, der wie kaum ein anderer die ge-
sellschaftlichen Strukturen abbildete. Neben der architektonischen Ausgestaltung
eines Theaters spielte aber auch dessen Lage eine zentrale Rolle, denn der umlie-
gende Raum prigte das Theatererlebnis mindestens so sehr wie die Architektur
des Gebdudes, das umgekehrt wiederum die Umgebung prigte. Dieses Wechsel-
verhaltnis ist der Gegenstand des folgenden Kapitels.

84 SENNETT, Verfall und Ende des 6ffentlichen Lebens, S. 164.
85 Ebd., S. 366.

86 Ebd., S. 365.

87 Ebd., S.368f.; siehe auch CRARY, Aufmerksamkeit, S. 199.
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Berlin ist die erste Theaterstadt der Welt, daran ist ein Zweifel
nicht moglich.
Eduard Engel38

Wenn irgendwo auf der Welt eine wahre Theaterstadt im Entste-
hen begriffen oder eigentlich schon vorhanden ist, so gilt dies fiir
die Umgegend von Piccadilly-Circus in London.

Ernst Schultze$?

2.2 Theater in der Metropole

Ein Theater ist nicht nur selbst ein Raum; es ist Teil eines grofleren Raumes, von
dem es geprigt wird und den es prigt. Schon die Lage eines Theaters kann auf ein
bestimmtes kiinstlerisches Programm verweisen: so bei Richard Wagners Fest-
spielhaus auf dem ,Griinen Hiigel‘ in Bayreuth oder dem Metropol-Theater, das,
im Herzen Berlins gelegen, in seinem Namen bereits dessen Weltstadtgeltung ein-
forderte. Umgekehrt weisen Genre-Bezeichnungen wie Wiener Operette, Boule-
vard-Komodie, West End Musical Comedy oder Broadway Musical darauf hin,
dass die jeweilige Umgebung auf die Bithnenunterhaltung abfirbt, dass Ort und
Auffithrung in enger Verbindung miteinander stehen.?® Deshalb fragt das folgende
Unterkapitel nach der spezifischen Verbindung von urbanem Raum und Theater:
In welchen Raumen waren die Theater zu finden und wie lassen diese sich cha-
rakterisieren? Wie waren die Theater verkehrstechnisch zu erreichen? Wie beein-
flussten sie das Bild und die Wahrnehmung einer Strafle oder eines Viertels, wie
wirkte sich dies umgekehrt auf die Theater aus? Damit sind erneut die erste und
die dritte der von Henri Lefebvre beschriebenen Dimensionen angesprochen.’!
Wie Raume generell, so ist auch das Stadtviertel nichts Gegebenes, sondern etwas,
das durch rdumliche Praktiken, das heifdt durch die T4tigkeiten und Verhaltens-
weisen der Menschen, die sich in ihm authalten, gemacht wird. Die Theater selbst
und ihre Besucher wirken mit an der Produktion des Raumes. Zugleich aber kann
dieser Raum auch symbolische Bedeutung annehmen. Das West End oder die
FriedrichstrafSe waren konkrete urbane Orte in London und Berlin, wurden mit
der Zeit aber gleichbedeutend mit Vergniigen und Theater.”2 Im Folgenden wird
deshalb zuerst der Konzentration von Theatern in bestimmten Vierteln nachge-
gangen, dann die weitere Umgebung beschrieben, bevor abschlieSend nach der
Beziehung zwischen Stadtzentrum und Vorstadt, Theatermetropole und Provinz
sowie zwischen den Theatermetropolen untereinander gefragt wird.

88 Eduard Engel, Die Theaterstadt Berlin, DAs FREIE WORT 2 (1903), S.525-529, hier S.525.

89 Ernst Schultze, Theater und Volksbildung in England, BUHNE UND WELT 14 (1912), Nr.15,
S.95-108, hier S.98.

90 Zur Verbindung von Theatergenres mit urbanen Riumen siehe CARLSON, The Haunted Stage,
S. 140, ders., Places of Performance, insbes. S. 14-37.

91 Vgl. LEFEBVRE, Production of Space, S.33.

92 Zu den Beziehungen zwischen Stadt und Theater siehe auch HaRVIE, Theatre & the City,
insbes. S.7.
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Theaterviertel

Wer einen Stadtplan von Berlin oder London um 1900 zur Hand nimmt, wird
sofort die auffillige Konzentration von Theatern in bestimmten Stadtvierteln be-
merken. Der in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts einsetzende Theaterboom
fithrte nicht nur zum Bau vieler neuer Theater, sondern ebenso zu einer Konzen-
tration in bestimmten Gegenden, vor allem im West End und entlang der Fried-
richstrafle. In beiden Fillen handelte es sich um relativ neue Theaterviertel, die
dltere Vorldufer im Osten der Stidte ablosten. A. E. Wilson vertritt die Ansicht,
das East End sei die eigentliche Wiege des britischen Theaters, ,the very cradle of
the British theatre, gewesen.?? Seit den 1820er Jahren ertffneten hier eine ganze
Reihe neuer Bithnen: 1825 das Grecian Theatre und 1837 das Standard Theatre in
Shoreditch, 1828 das Pavilion Theatre und 1834 das East London in Stepney, 1835
das City of London in Bishopsgate, 1841 das Britannia in Hoxton und 1856 das
Queen’s Theatre in Poplar. Im selben Zeitraum wurden im Westen der Stadt fiinf
neue Theater gebaut: The Royal Strand Theatre 1831 am Strand, St. James’s The-
atre 1835 in St. James’s, The Princess’s Theatre 1840 in St. Marylebone, The Roy-
alty Theatre 1850 in Soho und Toole’s Theatre 1855 in Charing Cross. Werden die
dlteren Theater dazugezihlt wie Drury Lane (1663), Covent Garden (1732), Her
Majesty’s Theatre (1705), Haymarket (1720), das Adelphi Theatre (1806) und das
Olympic Theatre (1806) im Westen und das Sadler’s Wells (1683), das Alexandra
Theatre (1740), Astley’s Amphitheatre (1773) sowie das Surrey Theatre (1782) im
Osten, gab es in beiden Teilen der Stadt etwa gleich viele Theater. Dabei ist aller-
dings zu berticksichtigen, dass die weniger komfortablen, an die proletarische Kli-
entel gerichteten Bithnen im Osten im Schnitt wesentlich mehr Zuschauern Platz
boten als die intimeren, luxuriéseren Hiuser im Westen.%*

In den 1860er Jahren kippte das Gleichgewicht zugunsten des Westens. Wah-
rend im East End kein einziges neues Theater gebaut wurde, erdffnete in Holborn
1867 das Holborn Theatre Royal und im Jahr darauf das Holborn Theatre. Im
eigentlichen West End eréffneten 1867 das Queen’s Theatre und die St. George’s
Hall, 1868 das Globe Theatre und das Gaiety Theatre, 1870 die Opera Comique
und das Vaudeville Theatre, 1874 das Criterion Theatre und 1876 das Imperial
Theatre, gefolgt von elf neuen Theatern zwischen 1880 und 1890 und abermals
vier weiteren zwischen 1890 und 1900. Damit befanden sich in diesem Gebiet 24
Bithnen, mehr als in irgendeinem anderen Teil der Stadt (Abbildung 11). Zur
selben Zeit biirgerte sich fiir diese Gegend der Begriff ,, Theatre-Land*“ ein.®> Dass
das West End dem East End den Rang als erstem Theaterviertel Londons abge-
laufen hatte, bezeugt die Karriere der Briider Walter und Frederick Melville. 1907
verkauften sie das von ihnen gefiihrte Surrey Theatre an einen Music Hall-Kon-

93 WILSON, East End Entertainment, S. 14.

94 Vgl. MANDER und MITCHENSON, The Theatres; dies., Lost Theatres; HowarD, London The-
atres; WEDEL, Die Theatertopographie des Londoner East End; EArL, The Theatres Trust
Guide; sowie Tabelle 1 im Anhang.

95 Sivs, In London Theatre-Land.
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Abbildung 11: Das Londoner West End im Pharus-Plan von 1912.
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zern, obwohl sie mit ihren Melodramen dort grofle Erfolge gefeiert hatten, und
verlagerten ihr Unternehmen ins West End, wo sie 1909 das Lyceum Theatre
iibernahmen. Mit Sicherheit hitten sie diesen Standortwechsel nicht vollzogen,
wenn sie sich davon keine Verbesserung erwartet hitten. Das biirgerliche West
End versprach neue Publikumsschichten, wihrend der Ausbau des Nahverkehrs
ihrem Stammpublikum erlaubte, ihnen in den Westen zu folgen. Der Erfolg gab
ihnen recht, fithrten sie doch das Lyceum bis 1938 und konnten 1911 aulerdem
das Princes’ Theatre tibernehmen. Das Surrey aber iiberlebte auch als Music Hall
nicht lange und wurde 1920 in ein Kino umgewandelt, um nur vier Jahre spiter
abgerissen zu werden — ein Schicksal, das viele Theater im East End ereilte.%¢

Das ,Theatreland‘ lag im Herzen des West End, umfasste aber nur einen Teil
desselben. Schwerpunkte waren die Shaftesbury Avenue, der Leicester Square und
die Charing Cross Road. Nordlich der Shaftesbury Avenue befanden sich nur
noch wenige Theater, ebenso wie westlich der Regent Street, stidlich des Strands
und 6stlich von Kingsway. Das West End hingegen, das verwaltungstechnisch ein
Teil von Westminster war, umfasste die Stadtteile Marylebone, Fitzrovia, Soho
und Mayfair, als seine Grenzen galten die Marylebone Road beziehungsweise
Euston Road im Norden, der Hyde Park im Westen, die Tottenham Court Road
im Osten und Piccadilly Circus beziehungsweise der Strand im Siiden.” Das alte
Gaiety Theatre befand sich am Rand des eigentlichen Theaterviertels in unmittel-
barer Nachbarschaft des Lyceum Theatre und unweit der beiden &ltesten Theater
der Stadt, Drury Lane und Covent Garden. Im Schnittpunkt von vier Straflen
(Strand, Exeter Street, Catherine Street und Wellington Street) gelegen, verfiigte
es iiber beste Verkehrsanbindungen.®8 Dies gilt ebenso fiir das 1903 fertiggestellte
neue Gaiety Theatre. Inzwischen war auf der anderen Seite des Strand das Savoy
Theatre entstanden, auf das 1905 das Waldorf Theatre und das Aldwych Theatre
in unmittelbarer Ndhe des Gaiety Theatre folgten sowie etwas weiter nordlich die
London Opera 1911. Damit hatte die West End weitestgehend seine heutige
Gestalt angenommen.”?

Die Wiege des Berliner Theaterlebens stand in der Nihe des Boulevards Unter
den Linden mit dem 1742 erbauten Opernhaus Unter den Linden und dem 1802
eroffneten Schauspielhaus. Allerdings waren beide Bithnen Hoftheater, die vom
preufSischen Konig finanziert und unterhalten wurden, der auch den Intendanten
einsetzte. Ein erstes Zentrum biirgerlichen Theaterlebens entstand im Berliner
Osten in der Nihe des Alexanderplatzes. Friedrich Cerf eroffnete hier 1824 mit
dem Konigsstadtischen Theater das erste privat errichtete und gefiihrte Theater,
dessen Leitung in den folgenden Jahrzehnten hiufig wechselte. Unweit davon in
der MiinzstrafSe wurde 1859 das Victoria-Theater als kombiniertes Winter- und

% Vgl. BesaNnT, East London, S.8; WILsON, East End Entertainment, S.140; WEDEL, Theater-
topographie, S. 156; Davis, ,The East End’, S.214.

97 Vgl. GLINERT, West End Chronicles, S. x.

98 The Gaiety Theatre, THE Era, 13.12.1868, S.6; HOLLINGSHEAD, Gaiety Chronicles, S.21.

99 Vgl. EARL, The Theatres Trust Guide.
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Sommertheater gebaut, das bis 1891 bestand. Franz Wallner, der zwischenzeitlich
das Konigsstadtische Theater gefithrt und diesem seinen Namen gegeben hatte,
baute 1864 etwas weiter siidlich, hinter der Jannowitzbriicke, das Wallner-Thea-
ter.190 Unmittelbar am Alexanderplatz gab es noch eine weitere Biihne, die ihre
Existenz als Quargs Vaudeville-Theater begann, voriibergehend von den aus
Ungarn eingewanderten Briidern Anton und Donat Herrnfeld betrieben wurde,
bevor Franz von Wolzogen hier 1900 mit dem Uberbrettel das erste deutsche
Kabarett eroffnete.101

Seit den 1880er Jahren entstanden dann im Umbkreis der Friedrichstrafle in
rascher Folge neue Bithnen (Abbildung 12). Stidlich der Friedrichstrafle lag in der
Belle-Alliance-Strale (heute Mehringdamm) das gleichnamige Belle-Alliance-
Theater. Es ging 1869 aus einem jener typischen, vor den Toren der Stadt gelege-
nen Sommergirten hervor.!92 Ebenfalls in der Nihe des Belle-Alliance-Platzes
befand sich das 1908 erbaute Theater in der Koniggritzer Strafle. Weiter nordlich
in der Charlottenstrafle, einer Parallelstrafe der Friedrichstrafle, stand seit 1888
das Berliner Theater (zuvor hatte sich hier seit 1869 das Walhalla-Theater befun-
den). Weiter 6stlich folgte das 1880 er6ffnete Central-Theater, das Richard Schultz
von 1893 bis 1898 fiihrte. Direkt an der Friedrichstrale eroffnete 1884 das Apol-
lo-Theater, ein Varieté, in dem die ersten Operetten von Paul Lincke zur Auffiih-
rung kamen. An der Leipzigerstrale nach Osten hin lag das 1881 aus einem Kon-
zertsaal hervorgegangene Varieté Reichshallen-Theater. Auf der anderen Seite der
Friedrichstrafle und weiter im Norden wurde 1892 das Theater Unter den Linden
fertiggestellt, das Richard Schultz 1898 tibernahm und in Metropol-Theater um-
taufte. Gleich nebenan lag die Kaiserpassage, ,eine glasiiberdachte, promenaden-
breite Ladenstrale, so hoch wie die Berliner Hiuser, durch deren nordliches
Portal man die Linden erreichte“ und in der sich neben Geschiften und Cafés das
Passage-Theater befand.193 An der schrig gegeniiberliegenden Ecke der Linden
griindete Max Reinhardt 1901 in einem Saal des Viktoria-Hotels das Kabarett
Schall und Rauch, das spiter in Kleines Theater umbenannt wurde.

Wer die Friedrichstrafle weiter nach Norden ging, kam zu dem direkt am
Bahnhof Friedrichstrafle gelegenen Wintergarten, dem grofiten Varieté Berlins. In
der dort kreuzenden Georgenstraf3e lag nach Osten hin das 1902 erbaute Trianon-
Theater, das vor allem Adaptionen franzosischer Schwinke zur Auffihrung
brachte. Vor der Weidendammerbriicke entstand 1904 mit der Komischen Oper
ein weiteres Operettentheater. Die dichteste Konzentration von Theatern aber
fand sich in einem kleinen Gebiet nordlich der Spree. Das Gebdude einer ehema-
ligen Markthalle wurde seit 1879 erst als Zirkus Renz, dann als Zirkus Schumann

100 Z1erske, Thalia in urbaner Enge, S. 56 f.; WISCHER, Das Wallner-Theater; DELLE, Das Victoria-
Theater; FREYDANK, Theater in Berlin, S.254; LEONHARDT, Piktoral-Dramaturgie; ITODA, Ber-
lin & Tokyo; LINHARDT, Schau-Ereignisse der Grof3stadt.

101 OtTE, Eine Welt fiir sich?, S.128f.; dies., Jewish Identities, S.23-114; SPRENGEL, Populires
judisches Theater, S.90-94, 109-117; JELaVICH, Berlin Cabaret, S.36-70.

102 FReyDANK, Theater in Berlin, S.290.

103 BornN, Berliner Luft, S. 118f.
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Abbildung 12: Ausschnitt aus dem Pharus-Plan von Berlin von 1912.
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betrieben. Nach dem Ersten Weltkrieg erwarb es Max Reinhardt und lie8 es von
Hans Poelzig zum Groflen Schauspielhaus umbauen. Gleich nebenan befand sich
das 1892 vollendete Neue Theater am Schiffbauerdamm. Die dlteste Bithne in die-
ser Gegend aber war das Deutsche Theater, das 1850 als Friedrich-Wilhelmstadti-
sches-Theater gegriindet worden war. Im Nebenhaus richtete Max Reinhardt
1906 die Kammerspiele ein. Nicht weit von dort im Westen hatte Oskar Blu-
menthal 1888 das Lessing-Theater eroftnet, zu dem sich 1913 etwas unterhalb, am
Schiftbauerdamm, das Komodienhaus gesellte. Weiter nordlich, die Friedrichstra-
Be hinauf, befand sich seit 1904 das Lustspielhaus. Wo die Friedrichstrafie bereits
zur Chausseestrafle geworden war, stand unweit des Stettiner Bahnhofs seit 1865
das Woltersdorff-Theater (seit 1883 Neues Friedrich-Wilhelm-Stidtisches Thea-
ter), das sich von einem 1848 gegriindeten Sommergarten zur Operettenbiihne
gemausert hatte.

Die genaue Anzahl der Theater in der Friedrichstrale und das von ihnen gebo-
tene Programm schwankten zum Teil von Jahr zu Jahr aufgrund der oft und rasch
wechselnden Betreiber. Zu den rund ein Dutzend Theatern, die sich in ihrem
Umbkreis befanden, kam nach dem Ersten Weltkrieg noch das Theater in der
Behrenstrale und die Revuebiihne im Admiralspalast hinzu. Die meisten der ge-
nannten Biithnen existierten bis zum Zweiten Weltkrieg. Viele Varietés dagegen
wurden in Kinos umfunktioniert, beispielsweise das Apollo-Theater im Jahr 1913.
Nur der Wintergarten blieb von diesem Schicksal verschont.104

Bereits vor dem Ersten Weltkrieg setzte ein ,,Zug nach dem Westen“ ein.!9> Das
bessergestellte Biirgertum der Beamten, Kaufleute, aber auch der Schauspieler
und Bohemiens wanderte in neue Wohnquartiere siidlich und westlich des Tier-
gartens ab.10¢ Thnen folgte zuerst der Einzelhandel. So datierte Max Osborn den
»mirchenhafte[n] Aufschwung des Bezirks um die Kaiser-Wilhelm-Gedichtnis-
kirche® auf das Jahr 1907, als am Wittenbergplatz das Kauthaus des Westens er-
offnete.197 Diesem Beispiel folgend erdffneten zahlreiche Luxusgeschifte Filialen
entlang der Tauentzienstrafle und des Kurfiirstendamms. Dann kamen die Thea-
ter: 1896 das Theater des Westens am Bahnhof Zoo, 1902 das Renaissance-Thea-
ter in der Hardenbergstrae, 1906 das Neue Schauspielhaus am Nollendorfplatz
und im selben Jahr das Schillertheater in der Bismarckstrafle, 1911 das Deutsche
Opernhaus und die Kurfiirstenoper in der Niirnberger Strale (heute Budapester
Strafle). In den zwanziger Jahren eroffneten das Neue Theater am Zoo, das Thea-

104 Diesem Uberblick liegen zugrunde: Berlin fiir Kenner, S.70-83; NEUER THEATER-ALMANACH;
DEUTSCHES BUHNENJAHRBUCH; Pharus-Plan Berlin; WEDIGGEN, Geschichte der Berliner Thea-
ter; FREYDANK, Theater in Berlin; FREYDANK (Hrsg.), Theater als Geschift; LEONHARDT, Pikto-
ral-Dramaturgie, S.315-344; RUHLE, Theater in Deutschland; ITopa, Berlin & Tokyo; zur
Friedrichstrafle allgemein siehe SATYR, Lebeweltnichte der Friedrichstadt; MuGay, Die Fried-
richstrafle; WAGNER, Die Dorotheenstadt; HoppE, Die Friedrichstrafe.

105 Epgr, Neu Berlin, S. 7.

106 Vgl. KRUGER, Der Kurfiirstendamm; DUNKER und METZGER, Der Kurfiirstendamm; REIF, Das
Tiergartenviertel.

107 OsBORN, Stadt und Warenhaus, S. 124. Zum Kaufthaus des Westens siehe auch CoLzg, Berli-
ner Warenhiuser, insbes. S. 11-13, 20-22.
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ter am Kurfiirstendamm, die Komédie am Kurfiirstendamm und das Theater im
Palmenhaus. Damit war in Berlin W., wie dieser Stadtteil umgangssprachlich
nach dem Postbezirk hief3, ein neues Theaterviertel entstanden, das allerdings
weder in Anzahl noch in Bedeutung der Friedrichstrale ernsthaft Konkurrenz
machte, wo sich weiterhin die groflen Revue- und Operettenbithnen befanden.
Die Bithnen im Westen hatten meist weniger als 800 Sitzplidtze und zeichneten
sich durch einen intimeren, exklusiveren Charakter aus, passend zur Einwohner-
schaft dieses Stadtviertels.

Die Konzentration von Theatern in bestimmten Straflen und Stadtvierteln war
nicht nur ein Merkmal von London und Berlin. Sie lie sich ebenfalls in New
York und, in geringerem Mafle, auch in Paris und Wien beobachten. Wie ist sie
zu erkliren? Das Wachstum der Stidte im 19. Jahrhundert fiithrte zu steigenden
Bodenpreisen. In der Folge wanderten Industrie und Wohnbevoélkerung an die
Stadtrinder ab, wihrend sich im Zentrum der tertidre Sektor konzentrierte. Man-
che Straflen und Viertel waren mitunter vollstindig geprigt von einem einzigen
Gewerbe. Augenfillig wurde dies im Laufe des 19.Jahrhunderts in der City of
London: Obwohl die Wohnbevolkerung der Stadt insgesamt zunahm, nahm sie in
der City von Jahrzehnt zu Jahrzehnt ab. Wohnen und Arbeiten entwickelten sich
mehr und mehr auseinander und spielten sich in unterschiedlichen Riumen ab.
Zugleich kam es zu einer verstarkten Segregation der Stadtbevélkerung nach Ein-
kommen. Den biirgerlichen Vierteln im Westen Londons standen die Slums im
East End gegentiber. City und West End waren ihrerseits wieder in funktionale
Réiume untergliedert. Die Oxford Street stand synonym fur luxurigses Einkaufen,
die Fleet Street fiir das Zeitungsgewerbe, die Harley Street fiir Arzte und die Savile
Row fiir Schneider. Da sich dieser Prozess zum ersten Mal in der City von London
beobachten lie, wurde er seit 1900 als ,Citybildung bezeichnet.!9 Diese war
nicht das Ergebnis einer bewusst steuernden Stadtplanung, sondern vielmehr der
Abwesenheit von Planung.

Auch in Berlin begannen sich gegen Ende des 19. Jahrhunderts moderne funk-
tionale Rdume herauszubilden: Die Leipziger Strafle mit ihren zahlreichen grofien
Warenhdusern fungierte als Einkaufsstrafle, in der Behrenstrafle waren viele
Banken ansissig, die Wilhelmstrafle war das Regierungsviertel Berlins und die
Straflen rund um den Hausvogteiplatz galten als das ,,Konfektionszentrum® der
Stadt.19? Okonomisch betrachtet waren Theater und Varietés Dienstleister, die
sich nur bedingt von anderen Branchen des tertidren Sektors unterschieden. Ihre
Konzentration in Vierteln wie dem West End oder in der Friedrichstrafe folgte
somit der Logik der ,Citybildung’. Das Theaterviertel war ein urbaner Raum un-
ter vielen, wobei sich die Funktionen durchaus iiberlappen konnten: die Shaftes-

108 'Vgl. STEVENS, The Central Area; GARSIDE, West End, East End; allgemein siehe HEINEBERG,
Stadtgeographie, S. 169f.; SCHROETELER VON BRANDT, Stadtbau- und Stadtplanungsgeschich-
te, S. 160-173.

109 Loes, Berliner Konfektion, S.15; zur Berliner Citybildung vgl. THIENEL, Verstddterung;
MATZERATH, Berlin; ERBE, Berlin im Kaiserreich, S.693-710; BODENSCHATZ, Citybildung und
Altstadterneuerung; WAGNER, Die Dorotheenstadst, insbes. S. 10-20.
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bury Avenue war Einkaufs- und Theaterstrafle, die Behrenstrafle war tagsiiber
serigses Bankenviertel und nach Ladenschluss Zentrum des Berliner Nachtlebens.
Ein und dieselbe Strafle, ein und dasselbe Viertel konnte also ganz unterschied-
liche Aufgaben erfiillen.

Vergniigungsviertel

In London und Berlin diente das Theaterviertel zugleich als zentrales Vergnii-
gungsviertel. So wie ein Theatergebdude selten allein im freien Raum stand, son-
dern eingebunden war in ein Hiuserensemble, so war auch die Dienstleistung
Theater Teil einer grofleren Vergniigungslandschaft, zu der Varietés, Restaurants,
Cafés, Bars, Tanzsile und Nachtlokale gehorten. Ein wichtiger Faktor beim
Wachstum der urbanen Vergniigungsindustrie in London und Berlin, aber auch
in allen anderen Metropolen, war der Fernverkehr, der Besucher aus allen Teilen
des Landes und dem Ausland ins Stadtzentrum beforderte. Das West End hatte
bereits bei der Weltausstellung von 1851 sein Potential als Touristenmagnet unter
Beweis gestellt.!10 In Berlin war die Friedrichstrafe nicht nur Theatergegend, sie
war zugleich die ,Hauptfremdenstrafle.!1!, Berlin gehort den Fremden®, meinte
der Theaterkritiker Alfred Kerr, um sich gleich darauf zu korrigieren, ,nicht ganz
Berlin, aber doch die Friedrichstadt. Dort kommen sie meistens an, dort wohnen
sie, dort finden sie die Hauptrestaurants, die Hauptvergniigungstempel.112

Die Nachbarschaft von Bahnhofen und Hotels bot einen guten Ausgangspunkt
fiir den Bau von Theatern, denn die ,Ndhe mehrerer grosserer Verkehrsmittel
war eine Bedingung fiir das Florieren jeder Theatergegend.!!3 Dennoch lag das
West End abseits der groflen Londoner Bahnhofe Euston Station, Waterloo Bridge
Station und King’s Cross. Aufgrund der hohen Bodenpreise und des Widerstands
der ansdssigen, wohlhabenden Bevolkerung kam es — anders als etwa im East End
— nicht zum Bau eines Bahnhofs in seinem Zentrum. Erst mit der Er6ffnung von
Charing Cross Station 1864 siidlich des Strand entstand dann ein Bahnhof, von
dem sich die meisten Theater in kurzer Zeit bequem zu Fuf§ erreichen liefen.!14

Auch im Stadtzentrum von Berlin gab es anfangs keinen zentralen Hauptbahn-
hof. Im Umbkreis der Friedrichstrafle lagen jedoch eine ganze Reihe von Fern-
bahnhofen: der Potsdamer Bahnhof und der Anhalter Bahnhof im Siiden, der
Stettiner Bahnhof und der Hamburger Bahnhof im Norden. Zentral gelegen war
allein der 1883 ervffnete Bahnhof Friedrichstrafle, der sich schnell ,,zum Lebens-
elixier fiir die Friedrichstrafle“ entwickelte und der die Ausbildung des Vergnii-
gungsviertels wesentlich begiinstigte.!!> Die Bahnhofe waren nicht nur ,,Einfalls-
pforten der Fremdenkarawanen®, sie waren selbst ein konstitutiver Ort im Ver-

10 Vel. WEIGHTMAN, Bright Lights, Big City, S. 130.

111 Berlin fiir Kenner, S.21.

12 KRR, Wo liegt Berlin?, S. 72f.

113 EpsTEIN, Theater als Geschift, S.24.

114 PoRTER, London, S. 194, 228-237; WEIGHTMAN, The Making of Modern London, S. 52-68.
115 HoppE, Friedrichstrafle, S. 57; siehe auch WAGNER, Die Dorotheenstadt, S. 668, 679.
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gniigungsviertel.11® Das Bahnhofsgebdude mit seiner Doppelstruktur aus einem
der Stadt zugewandten Eingangsgebdude und der ultramodernen, in Glas- und
Stahlbauweise ausgefithrten Abfahrtshalle, ,halb Palast, halb Fabrik, fungierte als
Schleuse zwischen Stadt und Umland, Aufenthalt und Reise, Starre und Bewe-
gung, Vergangenheit und Moderne.!'” Der Bahnhof war ein ,Ort der Moderne,
der auch dem umliegenden Stadtviertel etwas Modernes verlieh, selbst wenn er
seine eigentliche Funktion hinter einer historisierenden Fassade verbarg.!18

Die Eisenbahn verband die Metropolen mit ihrem Umland und anderen Stid-
ten, war aber fiir den stiddtischen Nahverkehr ungeeignet. Ein leistungsfihiges,
modernes Nahverkehrssystem entwickelte sich erst in Form des Pferdeomnibus-
ses, bis dann die ersten U- und S-Bahn-Linien Zentrum und Peripherie der Met-
ropole einander niher riicken lieen. Auf diesem Gebiet war London Pionier. Am
Ende des edwardianischen Zeitalters verfiigte es bereits iiber ein dichtes U-Bahn-
Netz, zu dem spiter nur noch zwei weitere Linien hinzukamen. Die Transforma-
tion des West End von einem feudalen Wohnviertel in ein Einkaufs- und Vergnii-
gungsviertel wire ohne den Ausbau des Nahverkehrs kaum vorstellbar gewesen.
1906 eroffneten am Piccadilly Circus und am Leicester Square zwei U-Bahn-
Stationen, die jeden Tag 100 000 potentielle Theaterbesucher aus allen Teilen der
Metropole in das Vergniigungsviertel beforderten.!!® Berlin zog dagegen nur
langsam nach, setzte aber friih auf die Elektrifizierung des Nahverkehrs. Die erste
Berliner U-Bahn-Linie (die heutige U2), zum grofiten Teil eine Hochbahn, eroft-
nete 1902 und verlief zwischen Bahnhof Zoo und Stralauer Tor, verband also
Charlottenburg im Westen mit der Stralauer Vorstadt im Osten. Bis 1913 wurden
noch vier weitere Strecken ausgefiihrt.!20

Der offentliche Nahverkehr war eine existentielle Angelegenheit fiir die Thea-
ter. Rudolf Bernauer und Carl Meinhard benannten das auflerhalb des Theater-
viertels gelegene Hebbel-Theater in Theater in der Koniggratzer StrafSe um, nach-
dem sie es 1911 erworben hatten, denn sie gaben dem Umstand, dass niemand
wusste, wo es lag, die Hauptschuld an dem Misserfolg ihrer Vorginger.!2! John
Hollingshead lief} vor der Eroffnung des Gaiety Theatre 1868 Informationsblatter
an die Droschkenkutscher verteilen, damit diese sich den Namen und die Lage
des neuen Theaters einprigten.!2?2 Aulerdem kauften die Londoner Theater Re-
klameflichen in den Fahrzeugen und Bahnhofen. Umgekehrt wusste die Londo-
ner Verkehrsgesellschaft um den Anteil, den Theaterbesucher an ihren Fahrgisten
stellte, und warb auf Plakaten mit Slogans wie ,Where it is never dull®, ,,To Cen-

116 MoRECK, Fithrer durch das ,lasterhafte Berlin, S. 22.

117 ScHIVELBUSCH, Geschichte der Eisenbahnreise, S. 153.

18 GoTTWALD, Der Bahnhof.

19 Vgl. STEVENS, The Central Area, S. 176; POSTLEWAIT, The London Stage, S. 40.

120 Vgl. WEIGHTMAN, The Making of Modern London, S.52-68, 145-164; BARKER und ROBBINS,
A History of London Transport, insbes. S.99-177, 202f.; TAyLOR und GREEN, The Moving
Metropolis, insbes. S. 13-16; Rabickg, Offentlicher Nahverkehr; ders., Die Entwicklung des
offentlichen Personennahverkehrs; BENDIKAT, Offentliche Nahverkehrspolitik, S. 104-120.

121 'Vgl. BERNAUER, Theater meines Lebens, S. 237.

122 Vgl. HOLLINGSHEAD, Gaiety Chronicles, S. 67.
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Abbildung 13: Werbeplakat der Lon-
doner Transportgesellschaft von 1927
mit einer Karte der U-Bahn-Stationen
und der Theater.

tral London for shops and theatres oder ,,By tram in comfort to the theatres® fiir
den Besuch von Theatern, ohne allerdings eines von ihnen durch namentliche
Nennung zu bevorzugen (Abbildung 13).123 Indem sie das West End auf ihren
Werbepostern als einen Ort des Einkaufens und Vergniigens, der Warenhduser
und Theater portritierte, beteiligte sich die Londoner Transportgesellschaft an
der medialen Konstruktion des Vergniigungsviertels.

Mit dem Zug angekommen begaben sich die Metropolentouristen zunichst
zu ihren Hotels, die im Umkreis der Bahnhofe und im Herzen des Vergniigungs-
viertels lagen. Das Gebiet um den Strand und den Trafalgar Square entwickelte
sich seit den 1880er Jahren zu einem Schwerpunkt des Hotelgewerbes in Lon-
don, insbesondere die luxuriésen Grandhotels waren hier ansissig.!?* Desglei-
chen befand sich in der Friedrichstrale eine grofle Anzahl exklusiver Hotels wie

123 ‘Where it is never dull, E. P. Restall fiir Underground Electric Railway Company Ltd., London
1924, LTM, 1983/4/1601; To Central London for shops and theatres, J. L. Carstairs fiir Lon-
don County Council Tramways, London 1927, I'TM, 2005/15396; By tram in comfort to the
theatres, von Charles Sharland fiir Underground Electric Railways Company Ltd., London
1910, LTM, 1999/31351; sieche auch GRreEN, Underground Art.

124 ygl. STEVENS, The Central Area, S. 192; SIMMONS, Railways, Hotels and Tourism.
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das Central- und das Monopol-Hotel, wobei sich das eigentliche ,Hotelviertel*
in einem Dreieck zwischen der Wilhelmstrafle, Leipziger StrafSe und der Nord-
seite von Unter den Linden befand.!?> Oft waren Hotels die direkten Nachbarn
der Theater. Im Nebengebdude des Gaiety Theatre beispielsweise befand sich das
Gaiety Hotel und Restaurant. Auf diese Weise wurde der Aufenthalt in der Met-
ropole zu einem integrierten Erlebnis: Der Weg vom Hotelzimmer ins Restau-
rant, von dort ins Theater und zuriick ins Hotel lief sich bequem binnen weni-
ger Minuten zurticklegen. Das war im Fall des Metropol-Theaters nicht anders,
denn es stief} mit der Riickseite an das Hotel Lindenhof, dessen Vorderseite an
der Strafle Unter den Linden lag, wobei eine iiberdachte Passage die beiden Ge-
biude miteinander verband.!?6 Am berithmtesten war das 1898 gegriindete und
bis heute existierende Savoy in London, dessen Name ebenso fiir eines der luxu-
riosesten Grandhotels Europas wie fiir das nebenan gelegene Theater stand.!?”
Die Verschriankung von Theater- und Hotelbesitz war keine Ausnahme. Seltener
war hingegen der Fall, dass ein Theater direkt in einem Hotel untergebracht war,
so wie Max Reinhardts Kabarett Schall und Rauch in den ehemaligen Festsilen
des direkt an Unter den Linden gelegenen Hotels Arnim oder der Wintergarten
im Central-Hotel.!28

Als ,Scharniere in der stidtischen Vergniigungskultur® waren die Hotels aus
dem Vergniigungsviertel nicht wegzudenken.!2? Sie fungierten einerseits als Sam-
melstelle der Fremden, die sie zu den Vergniigungsorten der Stadt, zum Beispiel
zu den nahegelegenen Theatern weiterschleusten. Mit seinen Restaurants, Ball-
und Versammlungssilen war das Hotel andererseits selbst ein wichtiger urbaner
Vergniigungsort. Wie das Theater oder der Bahnhof war es ein transitorischer
Raum, in dem man sich nur fiir eine bestimmte Dauer aufhielt. Dass sich die
Gemeinsamkeiten von Hotel und Theater nicht in ihrer physischen Nihe er-
schopften, zeigt die wiederkehrende Beschreibung des Hotels als ,,Biithne sozialer
Selbstdarstellungen® oder als ,,Gesellschaftsbiihne“. 130 Das Hotel lud dazu ein, mit
neuen Identititsrollen zu experimentieren und neue urbane Lebensstile auszu-
probieren. Wo Kulturkritiker wie Siegfried Kracauer in den Hotel-Bewohnern
blof} eine Masse von ,entindividualisierten Scheinindividuen® sahen, nutzten
Romanciers wie Vicki Baum in Menschen im Hotel oder Thomas Mann in den
Bekenntnissen des Hochstaplers Felix Krull das Hotel als eine Kulisse fiir die Selbst-
erfindung moderner Grof8stadtmenschen.!3!

125 WAGNER, Die Dorotheenstadt, S.663, siche dort auch S.649-668; HURET, Berlin um Neun-
zehnhundert, S. 53-60; HoppPE, Die Friedrichstrafle, S. 55-60.

126 'Vgl. Berliner Neubauten, DEUTSCHE BAUZEITUNG 26 (1892), S.553f.

127 Vgl. MANDER und MITCHENSON, Theatres of London, S. 193-195.

128 'Vgl. FiscHER-LICHTE, Kurze Geschichte des deutschen Theaters, S. 266.

129 KNocH, Das Grandhotel, S. 137; siehe auch ders., Schwellenraume und Ubergangsmenschen;
ders., Geselligkeitsraume und Societytraume.

130 Ebd., S. 138f.

131 KRACAUER, Die Hotelhalle, S. 168.
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Wer bei der Befriedigung seiner Vergniigungslust hungrig geworden war, dem
boten sich im West End und entlang der FriedrichstrafSe und ihrer Seitenstrafien
eine Fiille von Lokalen, Restaurants und Cafés. ,,[E]ach evening some thousands
of dinners are laid on West-end restaurant tables®, tiberschlug J. C. Woollan in
einem Artikel {iber ,, Table Land in London®!32 Mit der Transformation des West
End im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts vervielfiltigte sich die Zahl der Loka-
le, von denen sich viele an die Theaterbesucher richteten, die vor oder nach der
Vorstellung hier speisten oder etwas tranken.!3? Desgleichen war die Friedrich-
strafle nicht nur Theater- und Hotel-, sondern auch ,,Restaurationsviertel .14, In
der Friedrichstrafle rechnet man auf 250 Hiuser mehr als 250 Trink- und E8-
gelegenheiten, Gasthofe, Restaurants, Viktualienldden®, meinte der franzosische
Berlin-Kenner Jules Huret, wobei manche Hiuser ,tatsichlich bis zu drei Ge-
schifte dieser Art unter ein und demselben Dache® béten, ganz zu schweigen von
der ,Unmenge kleiner, billiger Restaurationen®, die in den umliegenden Strafien
zu finden waren.!3> Die Besucher des Gaiety Theatre und des Metropol-Theaters
hatten es allerdings noch bequemer, denn diese Theater verfiigten iiber ange-
schlossene Restaurants.!3¢ Zu den Restaurants in der Behren- und der Friedrich-
strale kam schon vor dem Ersten Weltkrieg eine Fiille von Nachtlokalen hinzu,
»deren eigentliches Leben beginnt, wenn die Ballsile und die Bars schliefien
miissen‘.137

Neben dem Bahnhof befand sich im Vergniigungsviertel noch ein weiterer ge-
nuiner ,Ort der Moderne®: das Warenhaus.!3® Es revolutionierte den Einzelhan-
del, indem es alle nur erdenklichen Konsumgiiter unter einem einzigen Dach bot
und dariiber hinaus noch Annehmlichkeiten wie Erfrischungsrdume, Schreibzim-
mer und Bibliotheken. Das noch heute existierende Kaufthaus Harrods er6ffnete
zunidchst im East End und zog erst 1851 nach Knightsbridge, um von der Welt-
ausstellung zu profitieren. Zu diesem Zeitpunkt war das West End dank seiner
teuren Schneider und Bekleidungsgeschifte allerdings lingst zum Inbegriff von
Luxus und Konsum geworden.!?® Anfangs zielten die Londoner Warenhéuser
tiberwiegend auf die feudale Gesellschaft des West End ab. Erst als mit Gordon
Selfridge ein amerikanischer Unternehmer auf der Bithne erschien, der ausdriick-

132 WooLLAN, Table Land in London, S.297.

133 WEIGHTMAN, Bright Lights, Big City, S. 122-124; DENNIS, ,Modern London}, S.96; RAPPAPORT,
Shopping for Pleasure, S. 183f.; GLINERT, West End, S. xi-xii; POSTLEWAIT, ,The London Stage’,
S. 40.

134 WAGNER, Die Dorotheenstadt, S. 669, siche dort auch S. 666-672.

135 Hurer, Berlin um Neunzehnhundert, S.53; zum Restaurationsgewerbe der Friedrichstrale
sieche auch WAGNER, Die Dorotheenstadt, S. 666-672.

136 Siehe das vorangegangene Kapitel.

137 SATYR, Lebeweltnichte der Friedrichstadt, S.10, siehe auch dort S.51-53; sowie Berlin fiir
Kenner, S. 13; LEDERER, Berlin und Umgebung, S. 5; KIAULEHN, Berlin, S. 55.

138 Zum Warenhaus als ,Ort der Moderne‘ vgl. SPIEKERMANN, Das Warenhaus. Mica Nava spricht
von den Warenhdusern als ,archetypal sites of modernity, siche NAva, Modernity’s Dis-
avowal, S.46.

139 Vgl. RAPPAPORT, Shopping for Pleasure, S.9-11; GLINERT, West End Chronicles, S.43-47.
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lich die gesamte Bevolkerung bis zum Kleinbiirgertum erreichen wollte, began-
nen sich die Warenhéuser auch fiir die unteren Schichten zu 6ffnen.14? In Berlin
verlief die Entwicklung genau umgekehrt. Die ersten Warenhiuser richteten sich
hier an Kleinbiirgertum und Proletariat. Erst mit dem Warenhaus Wertheim am
Leipziger Platz und mit dem Kaufhaus des Westens am Wittenbergplatz entstan-
den Warenhiuser, die ausdriicklich die wohlhabenden biirgerlichen und aristo-
kratischen Schichten ansprachen.!4! Die Warenhiuser revolutionierten nicht nur
den Einzelhandel, sondern schufen eine vollig neue kulturelle Praxis. Wie Walter
Benjamin als Erster anhand der Passage, dem Vorldufer des Warenhauses, beob-
achtete, transformierten sie die Waren in einen Fetisch.14? Die Warenhiuser
machten aus dem Akt des Auswihlens und Einkaufens von Waren ein Freizeitver-
gniigen: das Shopping.143

Wie zu den Restaurants und Hotels unterhielten die Theater auch zu den
Warenhdusern intensive Beziehungen. So war das West End ein kombiniertes
»shopping and entertainment center“.144 Ahnliches gilt fiir die Berliner Friedrich-
strafle und mehr noch fiir die sie kreuzende Leipziger Strafle. An deren 6stlichem
Ende, dem Spittelmarkt, befand sich eine Jandorf-Filiale, am entgegengesetzten
Ende im Westen, am Leipziger Platz, das riesige Warenhaus Wertheim und an
dem dazwischen gelegenen Donhoffplatz ein Haus der Familie Tietz.14> Schon
aufgrund der rdumlichen Nihe wurde es iblich, dass Einkaufen und Theaterbe-
such ineinander iibergingen; ,[s]hopping and theatergoing were thus integrated
forms of consumption®, wie die Historikerin Erika Rappaport feststellt.!4¢ Hin-
sichtlich ihres Konsumentenkreises reproduzierten beide zunichst die bestehen-
den Klassenstrukturen.!%” Zunehmend aber begann die Prophezeiung in Emile
Zolas Roman Das Paradies der Damen, die Warenhiuser wiirden den Luxus ,de-
mokratisieren, Realitit zu werden.!48

Enge Kontakte gab es auch zwischen den Theatern und den Zeitungen. Die
Fleet Street lag in der Nihe des Strand und damit des Theaterviertels.!4° Das

140 ygl. ebd., POUND, Selfridge.

141 ygl. CoLzk, Berliner Warenhiuser, insbes. S. 11f.; GOHRE, Warenhaus, insbes. S.91-93, 111£.;
WIENER, Das Warenhaus, insbes. S.16; GERLACH, Warenhaus; STURZEBECHER, Das Berliner
Warenhaus.

142 ygol. BENJAMIN, Passagen-Werk, S. 55.

143 Vol. LEARMANS, Learning to Consume, insbes. S.82, 88; RAPPAPORT, Shopping for Pleasure,
insbes. S.5-7; SPIEKERMANN, Basis der Konsumgesellschaft, S.379f.

144 RAPPAPORT, Shopping for Pleasure, S. 4.

145> Vol. GOHRE, Das Warenhaus, S. 90f.; STURZEBECHER, Das Berliner Warenhaus, S. 13, 19.

146 'yol. RAPPAPORT, Shopping for Pleasure, S. 183, siehe auch dort S. 178-214.

147 Vgl. GOHRE, Das Warenhaus, S.91; siche auch KORNER, Die Warenhduser, S. 34, 36, 40, 125;
STROHMEYER, Kathedralen des Konsums, S.48; GERLACH, Das Warenhaus, S.60; LANCASTER,
The Department Store, S.16-41; COLES, Department Stores, S.79; Nava, Modernity’s Dis-
avowal, S.47; LAERMANS, Learning to Consume, S. 81.

148 7014, Au Bonheur des Dames, S.91; siche auch Corzg, Berliner Warenhiuser, S.12, 58;
GOHRE, Das Warenhaus, S.91-93; fiir London: LANCASTER, The Department Store, S.36f.;
RAPPAPORT, Shopping for Pleasure, S. 154.

149 Vol. LeacH, Newspaper London; STEVENS, ,The Central Areas, S.192.
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Berliner Zeitungsviertel befand sich in unmittelbarer Ndhe der Friedrichstrafe,
zwischen der Wilhelmstrafle und dem Spittelmarkt, entlang der Koch-, Zimmer-
und Jerusalemerstrafle, in denen die groflen Zeitungsverlage Ullstein, Mosse und
Scherl ansissig waren.!>® ,Den grossten und unmittelbarsten Einfluss iibt die
Presse auf das Theater, insofern sie die Theaterkritik handhabt®, meinte Max Ep-
stein, hatte doch die Berichterstattung in den Zeitungen keinen geringen Anteil
daran, ob das Publikum ein Stiick besuchte oder nicht.!1>! Manche Intellektuelle
beklagten, die Theaterzuschauer verlieffen sich mehr auf die Presse als auf ihren
eigenen Verstand. So meinte der Schriftsteller Edmund Edel tiber die Bewohner
von Berlin W.: ,ihre Erkenntnis ist ihre Morgenzeitung, die sie beim Friihstiick
tiber die Offenbarungen aufklirt, die sie am Abend geschaut und vernommen*
haben.!>2 Die Macht der Presse war aber alles andere als unbeschrinkt. Die Jour-
nalisten, die iiber das Metropol-Theater schrieben, kamen oft zu einem kritischen
Urteil, ohne dadurch den Erfolg der Jahresrevuen zu mindern. Andere Inszenie-
rungen fanden das Lob der Kritik und fielen trotzdem beim Publikum durch.

Die Theater taten das ihre, indem sie in den Tageszeitungen Werbung schalte-
ten. Auch bedienten sich die Bithnenautoren manchmal bei der Presse. Ein Bei-
spiel ist die Figur des Serenissimus, der in der ersten Jahresrevue, Neuestes! Aller-
neuestes! durch Berlin gefithrt wurde und sich mit den Worten vorstellt: ,Man
kennt mich aus dem Simplicissimus — / Ich bin der sel’ge Serenissismus“.!>3 Tat-
sichlich hatte diese Figur ihre Karriere in der satirischen Zeitschrift Simplicissi-
mus begonnen, war dann in Max Reinhardts Kabarett Schall und Rauch zum ers-
ten Mal auf der Bithne aufgetaucht, um sich wenig spiter in der Jahresrevue des
Metropol-Theaters die Ehre zu geben.!>* Uberhaupt wimmelte es in den Jahres-
revuen von ,abgelaufenen Zeitungswitze[n] mit humoristischen eigenen Zuta-
ten“.1>> Mitunter machte das Theater auch die Presse selbst zum Thema. 1898
zeigte das Empire Theatre of Varieties und im folgenden Jahr das Metropol-The-
ater ein Presseballett, bei dem Schauspielerinnen einzelne Zeitungen verkorper-
ten.156 Zuvor war schon mit Branchenzeitungen wie The Era und The Stage oder
illustrierten Journalen wie dem Play Pictorial in Grofibritannien, der Schaubiihne
und Biihne und Welt in Deutschland ein eigener, ganz auf das Theater bezogener
Zeitungsmarkt entstanden.

Theater war natiirlich nicht die einzige Form von Unterhaltung, die in den Ver-
gniigungsvierteln angeboten wurde. Im West End und in der Friedrichstraf8e gab
es Ausstellungen, Panoptiken, Tanzsile, Nachtclubs, Zirkusauffiihrungen, Box-

150 Vgl. KIAULEHN, Berlin, S.479; MENDELSSOHN, Zeitungsstadt Berlin.

151 EpsTEIN, Theater als Geschift, S.99; zur Theaterkritik siehe NICKEL, Von Fontane zu Thering;
PFLUGER, Theaterkritik in der Weimarer Republik.

152 Epgr, Neu-Berlin, S. 65.

153 Neuestes! Allerneuestes!, 1. Bild, 5. Szene, LAB, A Pr. Br. Rep. 30-05-02 Nr. 2638.

154 Vgl. JELAVICH, Berlin Cabaret, S.72-77.

155 Berlin und die Berliner, S. 115.

156 Vgl. SHORT, Fifty Years, S.283; DISHER, Pleasures of London, S.223; Programmbheft zu Berlin
lacht in der Theatersammlung der Stiftung Stadtmuseum Berlin.
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und Ringkdmpfe und viele andere Vergniigungen. Zu den populidrsten Unter-
haltungsangeboten gehorte von der Mitte des 19. Jahrhunderts bis zum Zweiten
Weltkrieg das Varieté. London besaf3 fast in jedem Stadtteil Music Halls, die von
der lokalen Bevolkerung frequentiert wurden; die grofiten, luxuridsesten und
bekanntesten Varieté-Theater waren das Alhambra und das Empire am Leicester
Square im Herzen des West End.1>7 Das grofite Berliner Varieté war der Winter-
garten.!58 Das an der siidlichen Friedrichstrafle gelegene Apollo-Theater brachte
iiberwiegend Varieté, war aber zugleich die Wiege der Berliner Operette.!5 Und
auch das Theater Unter den Linden war urspriinglich als Varieté gegriindet wor-
den.!%0 Nicht wenige Bithnen alternierten zwischen Theaterstiicken und Varieté-
Programmen, abhingig davon, was gerade mehr Erfolg versprach. Das war in
London nicht anders, wo das Gaiety Theatre an die Stelle der bankrottgegange-
nen Strand Music Hall trat und im East End viele ehemalige Theater nach 1900
als Music Halls genutzt wurden.1! Auch wenn Theater und Varieté einander oft
bekriegten, war die rdumliche Nihe doch symptomatisch, denn hinsichtlich ihres
Publikums, der gebotenen Attraktionen und der personellen Ebene gab es durch-
aus viele Uberschneidungen.

Ahnliches gilt fiir das Kino. So wandelte sich in den zwanziger Jahren das ,.erst
entstandene Theaterviertel zum Kinoviertel“.192 Bereits die ersten Filmvorfithrun-
gen hatten in Varietés wie dem Wintergarten am Bahnhof Friedrichstrafle oder
dem Apollo-Theater in der siidlichen Friedrichstadt stattgefunden.'3 Und eben-
so befanden sich die ersten eigens fiir Filmvorfihrungen errichteten Sile in die-
sem Viertel, so etwa das Kino von Oskar Messter.104 Grofle Filmpaliste mit 1000
und mebhr Sitzplitzen, wie sie nach dem Ersten Weltkrieg errichtet wurden, gab es
in der Friedrichstrafle kaum, sie waren eher ein Merkmal der Gegend um den
Kurfirstendamm. So gruppierten sich um die Gedéchtniskirche die ,,Kinopaldste
der groflen Gesellschaften®, wo in den dreiliger Jahren ausldndische Filme im
englischen oder franzosischen Original liefen, bevor sie in den anderen Kinos in
synchronisierter Fassung herauskamen.1%> Dasselbe galt fiir den Leicester Square:
Hier lagen ,the ,key‘ cinemas, which give the first shows of new films, before they
are released for exhibition in the suburbs and provinces“.19 Dass die Kinos im

157 Vgl. MANDER und MITCHENSON, Lost Theatres; DONOHUE, Fantasies of Empire.
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162 BOEGER, Architektur der Lichtspieltheater in Berlin, S. 8.

163 Vgl. HaniscH, Auf den Spuren der Filmgeschichte, S. 13-59; 76-85; MULLER, Frithe deutsche
Kinematographie, S. 11-22.

164 Vgl. MESSTER, Mein Weg mit dem Film, S. 134; HaNiscH, Auf den Spuren der Filmgeschichte,
S.81, 216; siehe auch HoppE, Die Friedrichstrafle, S. 81-85.

165 MORECK, Fithrer durch das ,lasterhafte‘ Berlin, S.76; siche auch DUNKER und METZGER, Der
Kurfiirstendamm, S. 102, 126-140.

166 SmitH, The New Survey of London Life & Labour, 6. Bd., S.45.
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Umfeld der Theater er6ffneten, hatte mit diesen zunachst wenig zu tun. Vielmehr
hofften ihre Betreiber, durch die Ansiedlung im Stadtzentrum ein moglichst
grofles Publikum zu erreichen.

Aber auch die Filmindustrie siedelte sich mit ihren Studios zunichst im Thea-
terviertel an. So galt die Friedrichstra8e als ,,the centre of German film business®;
das Atelier des Filmpioniers Oskar Messter beispielsweise war nacheinander in
der Friedrichstraf8e 94, 156 und 16 ansissig. 167 Dariiber hinaus diente die Strafle
mit ihren zahlreichen Cafés als ,,Jobborse der Filmindustrie“.168 Der erste Stand-
ort der britischen Filmindustrie lag in der Charing Cross Road und damit eben-
falls mitten im Theaterviertel. Erst als der Raumbedarf mit der Zeit erheblich zu-
nahm, zogen die Studios in die westlich gelegenen Vororte.!%? Dass die Filmindu-
strie sich anfangs im Theaterviertel niederlief3, hatte praktische Griinde, befanden
sich hier doch die Schauspieler, Regisseure, Agenten und Bithnenateliers. Gerade
in der Friihzeit des Kinos, als dieses sich noch eng an das Theater anlehnte, profi-
tierte es von der rdumlichen Nihe. Dass das Studio von Oskar Messter in der
Nachbarschaft des Apollo- und des Metropol-Theaters lag, vereinfachte die enge
Kooperation mit diesen Bithnen.!70 In Grof8britannien war es noch in den fiinfzi-
ger Jahren iiblich, dass Schauspieler tagsiiber in Filmen mitwirkten und abends
im West End auf der Bithne standen.!”! Die rdumliche Nachbarschaft von Kinos
und Theatern, Film- und Theaterindustrie war also kein Zufall, sondern darauf
zurtickzufiihren, dass im Stadtzentrum das potentielle Publikum am gréfiten war,
zudem verweist sie auf die enge Verflechtung der beiden Medien. Filmpioniere
wie Messter suchten bewusst die Nihe der Theater, weil hier das Personal vorhan-
den war, das sie auch fiir ihre Filme brauchten. Indem sie sich aber im Vergnii-
gungsviertel ansiedelten, fligten sie seinem Erscheinungsbild eine neue Facette
hinzu.

Ein weiteres Charakteristikum der Vergniigungsviertel war die StrafSenprosti-
tution. Charles Booth beobachtete: ,,At the junction of Regent Street and Coven-
try Street, by Piccadilly Circus, prostitution has its principal market, holding
high-change at the hour when the theatres close“.!17? Ein anderer Schwerpunkt
war der Leicester Square: ,The centre of all that was masculine pleasure — for the
ladies ,who frequented Leicester Square® were ,intent‘ on one purpose only“173
Das Theatreland Londons war also zugleich das Zentrum der Prostitution. Das

167 KessLER und LENK, The French Connection, S. 64; siche auch PRUMM, Die Stadt ist der Film,
S.114; KOERBER, Filmfabrikant Oskar Messter, S.59; HaNIsCH, Auf den Spuren der Filmge-
schichte, S. 84-92.

168 HaNiscH, Auf den Spuren der Filmgeschichte, S.91.

169 Vgl. BALL und SUNDERLAND, An Economic History of London, S.161f.; PORTER, London,
S.324.

170 Vgl. MESSTER, Mein Weg mit dem Film, S. 108; HaNiscH, Auf den Spuren der Filmgeschichte,
S.76-85; siehe auch das Kapitel iiber Filmprojektionen.

171 Vgl. LACEY, Too Theatrical by Half?, S. 157f.

172 BoortH, Life and Labour, 1. Bd., S. 186.

173 MACQUEEN, Carriages at Eleven, S.73.
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war in Berlin nicht anders. Die Friedrich- und Leipzigerstrafle waren regelrechte
»Laster-Alleen, auf der sich unterschiedliche Asphaltblumen dem Passanten zum
Kaufe anbieten®.174 Hans Ostwald zufolge war die Friedrichstrafle der ,,6ffentliche
Hauptmarkt der Dirnen in Berlin® und der Kiinstler George Grosz erinnerte sich
noch Jahrzehnte spiter in seinen Memoiren: ,,In der Friedrichstadt wimmelte es
von Huren. Sie standen in den Hauseingdngen wie Schildwachen und fliisterten
ihr stereotypes: ,Kleiner, kommste mit?*“17> Die Prostituierten fiigten sich nahtlos
ein in das Bild und die Struktur des Vergniigungsviertels: Sie nahmen Teil an den
urbanen Vergniigungskultur auf der Suche nach Kundschaft und unterlagen
selbst dem Gesetz der Kommerzialisierung, wenn sie Sex fiir Geld anboten. Das
Verhiltnis zwischen den Geschlechtern gehorchte denselben 6konomischen Me-
chanismen von Kauf und Verkauf, wie sie Warenhaus und Geschiftstheater zu-
grunde lagen. Aufgrund der Omniprisenz der Straflenprostitution riskierte eine
biirgerliche Frau, die sich ohne ménnlichen Begleiter in der Offentlichkeit beweg-
te, fiir eine ,,6ffentliche Frau® also fiir eine Prostituierte gehalten zu werden.!76
Doch gerade dies dnderte sich in der Zeit der vorletzten Jahrhundertwende.
Unternehmer wie Gordon Selfridges 6ffneten das Warenhaus nicht nur fiir alle
sozialen Schichten, sie machten sich das traditionelle biirgerliche Frauenbild zu-
nutze, demgemif3 der Hausfrau die Aufgabe oblag, den Haushalt zu fithren, wozu
notwendigerweise auch der Einkauf gehorte.l”7 Keine Frau emanzipierte sich
durch das Einkaufen, aber die Warenhauser, von manchen gar als ,female leisure
centers“ beschrieben, schufen neue heterosoziale Riume, die die Trennung der
Geschlechter ein Stiick weit authoben.!78 Die Strafenprostitution, wie sie Booth
und MacQueen-Pope, Ostwald und Grosz beschrieben, blieb zwar bis tiber den
Zweiten Weltkrieg hinaus ein Charakteristikum des Vergniigungsviertels, aber
schon um 1900 liefen sich Frauen nicht davon abschrecken, sich im West End
aufzuhalten. Der italienische Journalist Mario Borsa beobachtete bei einem linge-
ren London-Aufenthalt 1908 mit merklichem Erstaunen:
Any one passing through the Haymarket, the Strand, or Shaftesbury Avenue [...] may see [...] a
mixed crowd, formed for the most part of small parties and courting couples. There are shop-
men, clerks, and spinsters in pince-nez; but more numerous still are the shopgirls, milliners,
dressmakers, typists, stenographers, cashiers of large and small houses of business, telegraph

and telephone girls, and the thousands of other girls whose place in the social scale is hard to
guess or to define, who avail themselves of the liberty allowed them by custom, and the coldness
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Sperrbezirke; FRANK, Stadtplanung im Geschlechterkampf, S.111-115, 146, 163.
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senkonsum und Massenkultur; zum minnlichen Konsumenten siche BREWARD, The Hidden
Consumer.
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of the English masculine temperament, to wander alone at night from one end of London to the
other, spending all their money in gadding about, on sixpenny novels, on magazines, and, above
all, on the theatre.17?

In seiner Beschreibung des Publikums an einem gewohnlichen Abend im West
End lief Borsa die Straflenprostitution vollig unerwihnt. Thm fiel dagegen etwas
ganz anderes auf: Die traditionelle Geschlechtertrennung in italienischen Stiadten
gewohnt, staunte er tiber die Art und Weise, wie junge Frauen aus der Angestell-
tenschicht in einer Freiheit, die er teils auf andere gesellschaftliche Konventionen,
teils auf die ,Kélte® der britischen Ménner zuriickfiihrte, allein und in kleineren
Gruppen durch das West End zogen und ihr karges Einkommen ftir Produkte der
Massenkultur ausgaben, vor allem fiir das Theater. Hier war das Vergniigungs-
viertel kein maskulines Gebiet, in dem Frauen allenfalls als Prostituierte vorkom-
men, sondern ein ausgesprochen heterosozialer Raum. Wihrend Borsa das West
End vor dem Beginn der Theatervorstellung beschrieb, gab eine Skizze des Jour-
nalisten St. John Adcock einen Eindruck von dessen Geschiftigkeit nach dem
Ende der Theatervorstellungen: ,Men and women and a sprinkling of children
[...] are now pouring steadily out of the Gaiety, the Lyceum, the Tivoli, the Crite-
rion, Her Majesty’s, and all the theatres and music halls.“189 Auch hier war von
Prostitution keine Rede, auch hier erschien das West End als heterosozialer Raum
— ein Zeichen dafiir, dass die Segregation des urbanen Raums nach Geschlecht im
Schwinden begriffen war.

In Berlin war das spitestens in der Weimarer Republik der Fall, als die Ange-
stellten zunehmend das Stadtbild zu pragen begannen, wie Susanne Suhr in einer
an Borsa erinnernden Beschreibung der Grof3stadtstrafie nahelegte:

Wer morgens kurz vor 8 Uhr oder abends nach Biiro- oder Geschiftsschlufl durch das Ge-
schiftsviertel einer Groflstadt geht, dem begegnet als charakteristischer Eindruck ein Heer von
jungen Midchen und Frauen, die eilig zur Arbeit in die groffen Geschiftshiuser streben oder

miide von der Arbeit kommen — es sind die Massen der weiblichen Angestellten. Sie geben der
Grof3stadtstrafle das beherrschende Bild [...].18!

Nach dem Ersten Weltkrieg hatten das West End und die Friedrichstrale engtiltig
aufgehort, méannlich dominierte Rdume zu sein. Nicht mehr die Prostituierte,
sondern die selbstbewusste junge Angestellte prigte nun das Bild der Grof3stadt-
strafie.

Wie die Verortung der Unterhaltungstheater im Raum der Stadt zeigt, waren
sie keine von ihrer Umgebung abgelosten Orte. Vielmehr waren sie eingebunden
in ein Geflecht von rdumlichen Beziehungen. Mit den in der Nihe gelegenen
Bahnhofen, Hotels und Warenhdusern teilten sie nicht nur dasselbe Publikum
und denselben urbanen Raum. Oft glichen sich diese Gebdude bereits architekto-
nisch, waren sie doch alle in einem historistischen Stilgemisch gebaut, das sich
mal an der Antike, mal an der Gotik, der Renaissance, dem Barock oder der

179 Borsa, The English Stage of To-Day, S. 4f.
180 Apock, Leaving the London Theatres, S. 10.
181 SyHR, Die weiblichen Angestellten, S. 3f.
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Klassik orientierte, immer aber dem ,new urban monumentalism® verpflichtet,
der darauf ausgerichtet war zu beeindrucken und urbanes Selbstbewusstsein zur
Schau zu stellen.182 Oft war der Fassade eines Gebiudes gar nicht anzusehen, wel-
che Funktion es erfiillte. Noch schwieriger war dies, wenn verschiedene Funktio-
nen miteinander kombiniert wurden, wenn sich etwa Charing Cross Station nach
auflen als Hotel prisentierte, wenn Hotels und Theater ineinander iibergingen
wie im Fall des Savoy Theatre oder wenn Theater gleichzeitig auch Restaurants
betrieben wie das Gaiety Theatre und das Metropol-Theater.

Doch die Gemeinsamkeiten zwischen den Theatern und den anderen Gewer-
ben im Vergniigungsviertel gingen {iber materielle Aspekte hinaus. Die Theater
waren eingebunden in ein komplexes Netzwerk von Beziehungen mit nahezu
allen anderen im Zentrum der Stadt angesiedelten Gewerbezweigen: sie waren
angewiesen auf die Fremden, die mit dem Zug in den Bahnhéfen ankamen und
in den Hotels abstiegen, sie fithrten ihrerseits den Restaurants, den Vergnii-
gungsetablissements, den Prostituierten ihre Kunden zu, sie lieferten Stoff fiir
Feuilletons und iibernahmen Charaktere, Berichte und Witze aus der Presse, sie
inszenierten Stiicke, die in Warenhiusern spielten und fiihrten vor, wie Waren am
besten zu inszenieren waren. Auch firbten die Theater auf ihre Umgebung ab,
trugen bei zur Theatralisierung der Innenstadt. So ist es auffillig, wie oft Autoren
Analogien zum Theater bemiihten, wenn sie andere Orte des Vergniigungsviertels
beschrieben. Walter Benjamin zufolge steigerte das Warenhaus, ,,das circensische
und schaustiickhafte Element des Handels ganz au8erordentlich®.183 Insbesonde-
re das Schaufenster galt als ,eine Art Bithne der Warenprisentation“.184 Habbo
Knoch sieht im Grandhotel eine ,,Biithne sozialer Selbstdarstellungen® und Alfred
Gottwald versteht den ,,Hauptbahnhof als Bithne“18> Und schlieflich sind die
offentlichen Straflen und Pldtze nicht zu vergessen, die in den Erinnerungen von
Grosz und MacQueen-Pope, den Beschreibungen von Booth, Borsa und Suhr
selbst als eine Biihne erscheinen, auf der sich die stidtische Gesellschaft inszenier-
te. Letztlich waren alle diese Orte und Riume Kulissen und Biihnenbilder auf ei-
ner noch gréfleren Bithnen: der Metropole.

Vorstadt

Nachdem es in den sechziger und achtziger Jahren des 19. Jahrhunderts in Lon-
don zu einer ausgesprochenen Konzentration von Theatern im Zentrum der
Stadt gekommen war, lie} sich um 1900 der entgegengesetzte Trend beobachten:

182 Crossick und JauMAIN, The World of the Department Store, S.21; siehe auch POSENER, Ber-
lin auf dem Wege.

183 BENJAMIN, Passagen-Werk, S. 93.

184 GerLACH, Das Warenhaus, S.28; dhnlich ScHIVELBUSCH, Lichtblicke, S.142f.; die Analogie
zwischen Warenhaus und Theater findet sich auch bei Crossick und JAUMAIN, The World of
the Department Store, S.27; LAERMANS, Learning to Consume, S. 92; LEACH, Transformations
in a Culture of Consumption, S. 326; NAVA, Modernity’s Disavowal, S. 48f.

185 KNocH, Das Grandhotel, S. 138f.; GOTTWALD, Der Bahnhof, S. 24.



2.2 Theater in der Metropole 151

die Griindung neuer Bithnen in den Vorstidten. So fragte 1890 ein Fiihrer durch
die Londoner Saison: ,,And why not more suburban theatres? Some one will make
a fortune by catering for suburban Londoners some day. It is a positive infliction
to go from the suburbs to a West End theatre nowadays.“18¢ Zu diesem Zeitpunkt
waren lingst einige Baugesellschaften auf dieselbe Idee gekommen. So befanden
sich etwa 50 Prozent der seit den 1880er Jahren neu lizenzierten Bithnen in den
Vororten: das Theatre Royal Stratford East (1884) in dem nordostlich des Zen-
trums gelegenen Stratford; das Metropole Theatre in Camberwell im Siiden
(1894), das Richmond Theatre Royal in Richmond (1899) und das Lyric Opera
House in Hammersmith im Westen (1888) oder das Alexandra Theatre in Stoke
Newington (1897) im Osten. Bis zum Ersten Weltkrieg hatte sich so ein Ring von
etwa 30 Vororttheatern um London herausgebildet.!87

Die Ursache dafiir lag wiederum in der Transformation der Stadt. Mit der City-
bildung, der Trennung von Arbeit und Wohnen und der Vertreibung der Wohn-
bevolkerung aus dem Stadtkern ging die Suburbanisierung einher, die Heraus-
bildung neuer Vororte an den Rindern der Stidte entlang der Eisenbahnlinien. In
den folgenden Jahrzehnten nahm die Zahl der Vororte und ihrer Bevolkerung
rapide zu.!88 Da die Bewohner in erster Linie den Mittelschichten zuzurechnen
waren, die zugleich die wichtigste Klientel der Londoner Theater stellten, ver-
sprach der Bau von Theatern in den Vorstidten sich zu lohnen. Zunichst sah es
auch so aus, als wiirde dieses Kalkiil aufgehen. So beobachtete Robert Machray in
seiner Momentaufnahme des Londoner Nachtlebens von 1902: ,,Suburbia [...] is
more and more getting into the habit of frequenting the playhouses situated in its
midst, and less and less of going to the West End theatres.“!18% Auch der Journalist
George Sims bemerkte: ,,Every suburb now has its theatre, where at a moderate
price the inhabitants can see the plays that have been successes during the preced-
ing season at the leading houses.“1%0

Doch der Enthusiasmus der Vorstadt-Bewohner fiir die an der lokalen high-
street gelegenen Theater hielt sich in Grenzen. Bereits 1916 registrierte der passio-
nierte Theaterbesucher H. G. Hibbert, die Vorortbiihnen hitten sich, kaum geoft-
net, groflen finanziellen Schwierigkeiten gegeniibergesehen und seien mittlerweile
alle in Music Halls oder Kinos umgewandelt worden.!®! Auch der zwischen 1930
und 1935 erstellte New Survey of London verzeichnete die Transformation vieler

186 Pascor, London of Today, S.133.

187 Vgl. Robert Buchanan, An Interesting Experiment, THE THEATRE 28 (1896), S.9-11; Henry
Elliott, The Suburban Theatre, THE THEATRE 29 (1897), S.202-205; Davis, The East End,
S.203f.; NicoLL, English Drama, S.25; WILSON, Edwardian Theatre, S.22; Pick, West End,
S.101; PosTLEWAITE, The London Stage, S.41; sowie MANDER und MITCHENSON, The Theatres
of London; dies., The Lost Theatres of London; HOWARD, London Theatres and Music Halls;
siehe auch Tabelle 1.

188 PORTER, London, S. 306-325; GARSIDE, West End, East End.

189 MacHrAY, The Night Side, S. 89.

190 Srvs, In London Theatre-Land, S. 252.

191 HiggERT, Fifty Years, S.73.
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Vororttheater in Kinos.!92 Spitestens nach dem Zweiten Weltkrieg waren fast alle
von ihnen verschwunden oder einem anderen Zweck zugefiihrt worden.!®? Fiir
den raschen Niedergang der Vorort-Theater gab es wenigstens vier Griinde: ers-
tens boten sie meist keine eigenstindigen Produktionen, sondern Zweitbesetzun-
gen grofler West End-Erfolge, bevor diese auf Tournee durch die Provinz gin-
gen.!%4 Das Publikum, das im Umkreis von London lebte, wollte sich aber nicht
mit der Kopie abspeisen lassen, wenn es im West End das Original sehen konnte.
Zweitens lief3 sich dieses aufgrund des Ausbaus des offentlichen Nahverkehrs, der
die Vororte tiberhaupt erst hervorgebracht hatte, schnell und bequem errei-
chen.!9> Und drittens litten die Vorort-Theater, wie die Music Halls, sehr viel stér-
ker unter dem Aufstieg des Kinos, insbesondere des Tonfilms, als die Theater im
West End.1?¢ Wihrend das Kino das alltdgliche Unterhaltungsbediirfnis befriedig-
te, konnte sich der Theaterbesuch behaupten, weil er, viertens, aufgrund seiner
Seltenheit einen festlichen, auflergewdhnlichen Charakter annahm. Was Richard
Findlater nach dem Zweiten Weltkrieg iiber den typischen Zuschauer notierte,
galt bereits fiir die Zwischenkriegszeit: ,,He goes to the theatre on a ceremonial
visit to be entertained and to be amused in a special way; he likes to see expensive
dresses and well-known stars, he likes his prejudices confirmed and his senses
soothed, he likes a good show and a spiritual binge.“197 Der Theaterbesuch als
soziales Zeremoniell mit festlicher Kleidung und Stars auf der Biihne, das bot nur
das West End.

Auch in Berlin traf die Citybildung mit den Anfingen der Suburbanisierung
zusammen, wobei es jedoch im Unterschied zu London den Charakter einer
ykompakten Stadt“ behielt.!8 Ein Ring von Vorstadt-Theatern wie in London
entwickelte sich hier nicht. Allerdings entstanden vor und nach dem Ersten Welt-
krieg einige neue Theater abseits der Friedrichstrafle. In erster Linie ist dabei an
die Theater im Berliner Westen zu denken, die ihre Existenz als Vorstadt-Theater
begannen, mit der Entwicklung des Kurfiirstendamms zur ,,City-Filiale im Wes-
ten“ Teil einer neuen, zentralen Theatergegend wurden.!®® Dies gilt vor allem fiir
das Schiller-Theater und das Deutsche Opernhaus in Charlottenburg.20® Nérd-
lich der Friedrichstrale gab es das Schiller-Theater Nord, das schon 1848 als
vorstddtische Bithne unter dem Namen Callenbachs Sommertheater gegriindet

192 SmitH, New Survey, S. 44; siehe auch BARKER, Coliseum, S. 196.

193 Vgl. MACKINTOSH, Architecture, Actor, and Audience, S. 76.

194 Vgl. SHORT, Theatrical Cavalcade, S. 205.

195 Vgl. The Dramatic Year 1907. A Critical and Statistical Survey, THE STAGE YEAR BOOK 1908,
S.26.

196 Vgl. SHORT, Theatrical Cavalcade, S. 205.

197 FINDLATER, Unholy Trade, S. 194.

198 Vgl. ErBE, Berlin im Kaiserreich, S.704-710; BERNHARDT, Zwei Wege der Suburbanisierung,
S.42-45.

199 DUNKER und METZGER, Der Kurfiirstendamm, S. 102.

200 Vgl. HERINGDORF, Das Charlottenburger Opernhaus; LITTMANN, Das Charlottenburger Schil-
ler-Theater.
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worden war.20! Ein weiteres Schiller-Theater war von 1894 bis 1918 das ehemalige
Wallner-Theater im Berliner Osten nahe des Bahnhofs Jannowitz Briicke.2%2 Noch
weiter ostlich, in der Groflen Frankfurter Strafle (der heutigen Karl-Marx-Allee),
lag das 1877 erbaute Ostend-Theater, dessen Direktion sehr hiufig wechselte, bis
Bernhard Rose es 1906 tibernahm, der hier eine Mischung aus sozialkritischen
Dramen und unterhaltsamen Operetten und Melodramen bot. Das Publikum des
Hauses rekrutierte sich grof3teils aus den Bewohnern der umliegenden Stadtvier-
tel.203 Gleich um die Ecke, am Kiistriner Platz (heute Franz-Mehring-Platz), er-
offnete 1929 die Plaza, mit 3000 Plitzen eines der grofiten Varietés der Stadt und
das einzige, das sich nahezu ausschlie8lich an die Arbeiterschaft richtete.204 Wie
im East End konnte sich im Berliner Osten folglich eine begrenzte Anzahl von
Vergniigungsetablissements halten, weil sie eine lokale Nachfrage nach Unter-
haltung befriedigten, doch war ihre Reichweite auf dieses Milieu beschrinkt. Be-
zeichnend sind hier die Erinnerungen von Hans Mayer, der in den 1920er Jahren
in Berlin studierte und hiufig ins Theater ging, doch nur in solche im Westen:
»Meine begrenzte Berliner Geographie lie8 es nicht zu, dal ich den Alexander-
platz und den Berliner Osten wahrnahm, den roten“29> Mayers ,begrenzte Berli-
ner Geographie® war typisch fiir das Biirgertum, das im Westen der Stadt lebte.
Die Vergniigungsangebote im Osten zogen im Gegensatz zu denen im Westen
kein breites, alle sozialen Schichten und stiddtischen Quartiere tiberspannendes
Publikum und schon gar nicht Touristen aus dem Ausland an, sondern be-
schrinkten sich auf die lokale Einwohnerschaft. Johanna Niedbalski und Hanno
Hochmuth sprechen deshalb vom ,Kiezvergniigen“ als lokalem Pendant zum
zentral gelegenen Vergniigungsviertel im Zentrum.200

Der Berliner Siiden war wiederum, dhnlich wie der Norden, eine vergleichswei-
se theaterlose Gegend. Abgesehen von dem 1921 gegriindeten Schlosspark-Thea-
ter in Steglitz gab es hier keine grofieren Biihnen. Allerdings waren Vororte wie
Steglitz, Dahlem, Lichterfelde und Zehlendorf gut an den Nahverkehr angeschlos-
sen, sodass die hier ansissige biirgerliche bis grof3-biirgerliche Bevolkerung die
Theater an der Friedrichstrafle und im Westen bequem erreichen konnte. Ob-
schon es also durchaus Theater auf8erhalb des West End, der Friedrichstrafle und
des Kurfurstendammes gab, unterschieden sich diese doch erheblich von jenen im
Stadtzentrum, deren Dominanz tiber das Theaterleben der Metropole sie schon
aufgrund des unterschiedlichen Zielpublikums kaum gefihrdeten. Dariiber hi-
naus tendierten die Vororttheater dazu, die Bithnen im Zentrum zu imitieren,

201 Vgl. KIAULEHN, Berlin, S. 449.

202 Vgl. LEONHARDT, Piktoral-Dramaturgie, S. 342f.

203 Vgl. KrurL und Rost (Hrsg.), Erinnerungen an das Rosetheater; HEINRICHS, Das Rose-Thea-
ter; FREYDANK, Entstehungsgeschichte eines Vorstadttheaters, S.7-30; BAUMGARTEN, Die Ro-
ses und ihr Publikum, S. 31-48; ders., Volksstiick und Posse, S. 68-99.

204 JANSEN, Das Varieté, S. 196-198.

205 MAYER, Ein Deutscher auf Widerruf, 1. Bd., S. 81.

206 HocumuTH und NIEDBALSKI, Kiezvergniigen in der Metropole.
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wenn sie in London Musical Comedy spielten oder in Berlin das Rose-Theater
Revuen nach dem Vorbild des Metropol-Theaters auf den Spielplan setzte.207

Provinz

Der Stadthistoriker Heinz Reif definiert die Metropole als einen Ort, ,der alle
Krifte und Aufmerksamkeiten eines weiten Umlands auf sich konzentriert“208
Entsprechend ist die Theatermetropole als eine Stadt zu fassen, die das Theaterle-
ben einer Region oder eines ganzen Landes dominiert. Das trifft auf London wie
auf Berlin zu, wenn auch in unterschiedlichem Mafle. Die Beziehung zwischen
Zentrum und Peripherie lisst sich auf drei verschiedenen Ebenen verfolgen: Pub-
likum, Tourneen und Repertoire. Erstens rekrutierte sich, wie im folgenden Kapi-
tel noch genauer erdrtert wird, das Theaterpublikum der Metropole bereits seit
dem letzten Drittel des 19. Jahrhunderts zu einem nicht unerheblichen Prozent-
satz aus Reisenden und Touristen. Wer nicht selbst nach London oder Berlin kam,
konnte dennoch an deren Theaterleben partizipieren, entweder in Form einer
durchreisenden Theatertournee oder wenn das lokale Theater Stiicke einstudier-
te, die zuvor in der Metropole erfolgreich gewesen waren. Welches Ausmaf3 die
Dominanz der Metropole annehmen konnte, lief sich nirgends so gut beobach-
ten wie in Grofibritannien. John Morley prophezeite schon 1866: ,In our prov-
inces and colonies the form of entertainment will be, as it now is, mainly deter-
mined by the example of the eight or nine theatres in or near the West-end of
London.“?%9 Bald waren es mehr als acht oder neun Theater, aber ihr Einfluss
blieb, wie Morley vorausgesagt hatte, entscheidend.

Das wichtigste Instrument dieses Einflusses waren die touring companies, die
die Erfolge des West End in alle Theater der Insel brachten. Denn die Bithnen in
den Mittel- und Kleinstidten in der Provinz besaflen oft kein eigenes Manage-
ment und Ensemble, sondern wurden von Fall zu Fall vermietet und nahezu aus-
schliefflich von reisenden Theatergesellschaften bespielt, deren Leitung sich meist
im West End befand. Der West End-Manager maximierte so seinen Profit: Wenn
ein Stiick in London an Popularitit eingebiif3t hatte, schickte er es auf Reisen, um
derweil mit einem anderen Ensemble ein neues Stiick einzustudieren oder sein
Theater an einen anderen Unternehmer zu vermieten. Selbst Henry Irving, der
erfolgreichste und angesehenste actor-manager des viktorianischen Zeitalters,
brach noch am Ende seiner Karriere immer wieder zu Tourneen durch Grof3bri-
tannien und die USA auf und starb 1905 auf seiner Abschiedstournee in Brad-
ford. Mit der Fithrung des Lyceum Theatre im West End verdiente er sich breite

207 So brachte das Rose-Theater 1912 mit Juhu! Es ist erreicht! Die grofe Jahresrevue ein Stiick,
das schon in Genrebezeichnung und Titel an die Jahresrevuen des Metropol-Theaters an-
kntipfte, siche LAB, A Pr. Br. Rep. 030-05-589.

208 RErF, Metropolen, S. 3.

209 MorLEY, The Journal of a London Playgoer, S. 14.
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Anerkennung, finanziell aber konnte er sein Unternehmen nur aufgrund der ein-
traglichen Tourneen am Leben erhalten.210

Irvings Truppe stand an der Spitze einer Pyramide von Tournee-Theatern, die
iiber zahlreiche Musical Comedy-Ensembles bis hinunter zu jenen Wandertrup-
pen reichten, die sich mit der Auffihrung von Melodramen immer geradeso dem
Bankrott entgingen. 1896 waren in London 158 touring companies gemeldet, die
von hier aus mit oft groflen Ensembles und mehreren Eisenbahnwaggons voller
Bithnenbilder in die Provinz und in die Kolonien aufbrachen.?!! Die Stiicke, die
sie dort zur Auffithrung brachten, waren fast ausnahmslos vorher im West End zu
sehen gewesen und die Theater versiumten es nicht, damit zu werben: , the attri-
bute ,London and a ,London success‘ was always especially announced“2!2 Die
Herkunft aus London galt als Ausweis der Qualitdt und brachte einen Abglanz
der Metropole noch in die hintersten Winkel der britischen Inseln. Das dnderte
sich erst in der Zwischenkriegszeit, als die Weltwirtschaftskrise das Tourneewesen
fast vollig unrentabel machte. Hinzu kam der Erfolg des Kinos, das wesentlich
geringere Investitionen erforderte als eine Tournee, sowie die Griindung von lo-
kalen und regionalen Repertoire-Theatern nach kontinentalem Muster.2!3 Bis zu
diesem Zeitpunkt aber dominierte das West End die Theaterlandschaft Grof3bri-
tanniens ebenso vollstindig wie jene der Metropole. Ob ein Stiick in der Provinz
zu sehen war oder nicht: dariiber entschied, wie es im West End abschnitt.

In Deutschland besafy das Tournee-Theater nicht annihrend die Bedeutung,
die ihm in Grof3britannien zukam. Im Stage Year Book kontrastierte der mit den
deutschen und britischen Theaterverhiltnissen vertraute Journalist Frank Wash-
burn Freund die beiden Systeme:

On this point Germany differs most from England, America, France, Italy etc. It is true that
there is quite a large number of travelling companies, but their visits are confined almost entire-
ly to the smallest towns which do not possess stock companies of their own — in many cases not
even a theatre, so that the performances have to be given in any large hall of a restaurant that
happens to be available. The system which obtains almost without exception in the English
provinces, whereby the resident manager engages the travelling company with a view to getting

the largest possible ,box office receipts’, without doing anything positive or productive work of
his own — this system, I repeat, is almost unknown in Germany.214

Tatsdchlich ist das Fehlen von touring companies einer der Bereiche, in dem sich
das deutsche Theater in der Zeit der vorletzten Jahrhundertwende am deutlichs-
ten vom britischen unterschied. Carl Zuckmayer sah in der Wanderbithne 1923
ein Relikt der Vergangenheit und ein Versprechen fiir die Zukunft, aber keine ge-
genwirtige Realitit.2!> Aufgrund der groflen Bedeutung, die das deutsche Bil-

210 Vgl. Davis, The Economics, S.219-225; siehe auch HOoLROYD, A Strange Eventful History.
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213 Vgl. GODFREY, Back-Stage, S.133; TREWIN, Edwardian Theatre, S.5; WEIGHTMAN, Bright
Lights, Big City, S. 151; HEINRICH, Entertainment, Propaganda, Education, insbes. S.25.

214 Frank E. Washburn Freund, The German Stage. Some Remarks on its Organisation and
Working Conditions, THE STAGE YEAR BoOK 1908, S.101-111, hier S.101.

215 Vgl. ZUCKMAYER, Wanderbiithne und Schmiere.
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dungsbiirgertum dem Theater beimaf}, besaflen auch Mittelstidte wie Mainz,
Augsburg oder Krefeld Theatergebiude, meist errichtet und getragen durch die
offentliche Hand, die von einem Intendanten geleitet wurden und tiber ein eigen-
standiges Ensemble (oft sogar ein Orchester und einen Chor) verfiigten. Deshalb
war es nur logisch, dass Wandertheatergruppen, wie sie Freund beschrieb, allen-
falls in Kleinstddten und auf dem Land auftraten, nicht jedoch in Provinzstadten.
Insofern zeichnete sich das deutsche Theater im Vergleich zum britischen zumin-
dest potentiell durch eine groflere Vielfalt und einen geringeren Grad an Zentra-
lisierung aus. Dennoch nahm die Zahl der Tournee-Theater auch in Deutschland
zu. Der Theater-Almanach listete erstmals 1894 zwei in Berlin ansissige Wander-
ensembles auf, deren Zahl bis 1900 auf 11 zunahm.2!¢ Paul Lincke fiihrte seine
Operetten im gleichen Jahr mit einem reisenden Ensemble in Hamburg, Bremen,
Ko6ln und sogar in Wien und Amsterdam auf.2!7 Gleich sechs Operettengesell-
schaften brachten vor dem Ersten Weltkrieg die Erfolgsstiicke von Jean Gilbert in
viele Stidte des Reiches und des Auslands.?!8 Trotzdem erreichten Tourneen im
deutschsprachigen Raum nie die Bedeutung, die sie in Grofibritannien besafien.

Doch auch ohne Tourneen war der Einfluss Berlins auf das deutsche Unterhal-
tungstheater erheblich — zumal hier bis Ende der zwanziger Jahre rund die Halfte
aller deutschen Geschiftstheater ansissig war.2!® Uberdies nahmen diese Theater
eine Leuchtturmfunktion wahr: Ein Stiick, das in Berlin populir war, erschien
bald iiberall auf dem Spielplan. Immer stirker beklagten die Kritiker, dass ,die
Direktoren besonders der Provinz nur die Erfolge der Grofistadt herunter-
spielen®220 Dem Kunstwart zufolge hatte sich die ,,grofle Mehrzahl aller anderen
Theater freiwillig in ein Abhingigkeitsverhiltnis zu Berlin begeben®, in dessen
Folge die Reichshauptstadt ein ,,Theatermonopol® errang.22! Anstatt junge Talen-
te zu fordern und kiinstlerische Risiken einzugehen, begniigten sich die Provinz-
theater damit, ihre Regisseure und Dramaturgen nach Berlin zu schicken, um den
dortigen Inszenierungs- und Schauspielstil eins zu eins auf den heimischen Biih-
nen umzusetzen: ,und wenn diese Herren dann genau gesehen haben, wie sie in
Berlin rduspern und spucken, machen sie es in X. oder N. getreulich“.?22 Bereits
1891 beschloss das Stadttheater in Frankfurt am Main deshalb, kein Stiick eines
Autors mehr aufzufiithren, der vertraglich darauf bestand, dass es zuvor bereits in
Berlin aufgefiihrt worden sein musste.?23 Das legt im Umkehrschluss nahe, dass
iiblicherweise jeder Autor auf eine Premiere in der Hauptstadt dringte. Vor die-
sem Hintergrund ldsst sich deshalb auch fiir Deutschland eine Zentralisierung des
Theaterlebens konstatieren.

216 Vgl. NEUER THEATER-ALMANACH 5 (1894) und 11 (1900).

217 Vgl. SCHNEIDEREIT, Paul Lincke, S.98.

218 Vgl. SCHNEIDEREIT, Berlin, wie es weint und lacht, S. 159.

219 DEUTSCHES BUHNENJAHRBUCH 1930, S. 62.

220 EpsTEIN, Theater als Geschiift, S. 95.

221 Das Theatermonopol Berlins, KUNSTWART 5 (1891/92), Nr. 10, S. 148f.
222 Ebd.

223 Vgl. ebd.
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Obwohl London und Berlin auch nach dem Ersten Weltkrieg wichtige Theater-
metropolen blieben, ging ihr Einfluss auf die Provinz nun ein Stiick weit zurtick.
Schon in edwardianischer Zeit war mit dem repertory movement eine Bewegung
entstanden, die eine doppelte Revolte gegen die Dominanz Londons begann: ,a
revolt against the dramatic fare offered by London managers and actors, and
against the exploitation of the provincial theatre as a market for metropolitan
products“224 Nach dem Krieg gewann diese Bewegung weiter an Bedeutung.
Uberall in Grofbritannien griindeten sich eigenstindige Theaterensembles, die
lokal verwurzelt waren und die, anstatt die Erfolgsstiicke aus dem West End zu
ibernehmen, ein breites Theaterprogramm boten.225 Gleichzeitig gingen die West
End-Manager dazu iiber, grofSe Inszenierungen zunichst an Theatern in der Pro-
vinz auszuprobieren, um so vor der Londoner Premiere weiter an einem Stiick
feilen zu kénnen. Noél Cowards Operette beispielsweise wurde im Februar 1938
im Manchester Opera House uraufgefiihrt und erst einen Monat spiter in Lon-
don, eine Praxis die Schule machte.226

Uber Berlin heifit es oft, es habe sich erst in der Weimarer Republik zur ,iiberra-
genden Kulturmetropole“ entwickelt.?2” Diese Einschitzung muss ausgehend vom
Theater aber nach zwei Seiten hin relativiert werden: Zum einen war Berlin bereits
vor dem Ersten Weltkrieg als Kulturmetropole etabliert; zum anderen nahm seine
Bedeutung fiir das deutsche Theater im Vergleich zum Kaiserreich ein Stiick weit
ab. Auf dem Gebiet des kommerziellen Unterhaltungstheaters blieb es zwar nach
wie vor fithrend, denn spektakuldrere und kostenaufwendigere Revue- und Ope-
retten-Inszenierungen hatte keine andere deutsche Stadt zu bieten. Hinsichtlich
der Dramatik hingegen ,gewannen die ,Provinztheater‘ bald die Fithrung vor
Berlin®, wie der Theaterkritiker Julius Bab meinte. Ihm zufolge gab es seit Ende des
Krieges ,eine ganze Reihe von Bithnen im Reich, die mindestens so wichtig waren
wie die Berliner Theater228 , Berlin erhilt seit Jahren seine stirksten Anreger aus
der Provinz‘, pflichtete auch Rudolf Frank bei.2?? Und in ihrem Jahresbericht tiber
das Berliner Theater stellte die Deutsche Rundschau 1931 fest, ,dafl die wesentli-
chen Stiicke deutscher Autoren [...] in Frankfurt a. M., in Miinchen, Darmstadt,
Diisseldorf, Gera, Stettin, Leipzig, Breslau, ja selbst in Cottbus ausgefithrt werden
und daf3 die Provinz auch hierin Berlin, dem hochmditigen, glatt den Rang abge-
laufen hat“230 Hatten die Theaterkritiker im Kaiserreich die Dominanz Berlins
tiber das deutsche Theaterleben kritisiert, beklagten sie nun, Berlin habe seine
Bedeutung als Theatermetropole eingebiifst.

224 RowELL und JACKSON, Introduction, S. 3.

225 Vgl. RoweLL, The Inter-War Years; HEINRICH, Entertainment, Propaganda, Education, insbes.
S.32-39.

226 Vgl. TRAUBNER, Operetta, S. 344; zu den try outs siehe auch NicotL, English Drama, S. 25.

227 Benz, Der Aufbruch in die Moderne, S.521. Benz bezieht sich dabei ausdriicklich auf das
Theater.

228 BaB, Das Theater der Gegenwart, S. 189.

229 FRANK, Provinz, Theater — Provinztheater, S.237.

230 Berliner Theater, DEUTSCHE RUNDSCHAU 226 (1931), S.264f., hier S.264.
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Fremdsprachentheater

Die Anziehungskraft und der Einfluss der Theatermetropolen reichte tiber die
Provinz hinaus und machte auch an den Grenzen der Nation nicht halt: Schau-
spieltruppen traten in anderen Lindern auf, Praktiker, Kritiker und Journalisten
beobachteten die kiinstlerischen Entwicklungen in anderen Metropolen, vor al-
lem aber reisten Theaterdirektoren kontinuierlich ins Ausland, um dort erfolgrei-
che Stiicke zu erstehen. Von all dem wird noch zu reden sein, hier soll es zunichst
um eine kaum bekannte Form der Internationalisierung gehen: die Versuche, ein
deutsches Theater in London und ein englisches Theater in Berlin zu etablieren.
Noch 1897 glaubte der aus Holland stammende Londoner Theaterkritiker J. T.
Grein:

A German theatre is an absurdity in London, there is no help for it. The English public will not
hear of it, either because they dislike anything ,made in Germany, or because they cannot un-
derstand the language. As for the Germans in London, they stay away. They have already too

often wasted their money on German troupes, scraped together in a haphazard way, who came
with old plays, mostly Schmieren only, and badly acted into the bargain.?3!

Nur kurze Zeit spiter dnderte Grein jedoch seine Meinung nach einem erfolg-
reichen Gastspiel von August Junkermann in der St. George’s Hall.232 Davon an-
gespornt bemiihte er sich, die deutsche Theaterprdsenz in London zu verstetigen.
Seine Motive waren sowohl kiinstlerischer als auch politischer Natur. Grein, seit
seiner Jugendzeit begeistert vom deutschen Theater und iiberzeugt von dessen
europdischer Bedeutung, sah nun eine Chance, deutsche Stiicke im groflen Stil
nach London zu bringen. Zugleich war er iiberzeugt, dass der Austausch den Be-
ziehungen zwischen den Nationen forderlich war. Ein deutsches Theater in Lon-
don eignete sich in seinen Augen dazu, die zunehmende Entfremdung zwischen
Grof3britannien und Deutschland infolge des Burenkrieges zu iiberbriicken.?33
Getragen werden sollte dieses Projekt von der deutschstimmigen Bevolkerung in
London, die er auf 150 000 Menschen — und damit viel zu hoch — bezifferte.234
Obwohl die deutsche Kolonie die grofite fremdsprachige Gemeinde in London
war und von 16 082 im Jahr 1861 auf knapp tiber 27 000 in edwardianischer Zeit
wuchs, erreichte sie nicht einmal ein Fiinftel der von Grein geschitzten Zahl.23>
Dennoch war das von ihm und seinen Mitstreitern ins Leben gerufene deutsche
Theater zunichst erfolgreich. In seiner zweiten Spielzeit zog es von der St. George’s
Hall in das Comedy Theatre im West End um, wo es sechs Monate hindurch
Dramen von Lessing, Hauptmann und Sudermann, aber auch Komoédien und
Possen in deutscher Sprache spielte. Das zentral gelegene Theater erwies sich aber
als zu teuer, sodass das Ensemble schliefilich in die St. George’s Hall zuriickkehrte.

231 J, T. Grein, ALGEMEEN HADELSBLAD, 11.7.1897, zit. nach SCHOONDERWOERD, J. T. Grein, S. 141
(Hervorhebung im Original).

232 Vgl. ORME, J. T. Grein, S. 167-169; SCHOONDERWOERD, J. T. Grein, S. 141f.

233 Ebd.

234 J.T. Grein, The Sunday Special, zit. nach SCHOONDERWOERD, J. T. Grein, S. 142.

235 Vgl. PaNIKOS, The Enemy in Our Midst, S.17.
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1902 besuchte sogar Edward VIL. eine Vorstellung.?3¢ Etwa zur selben Zeit iiber-
nahmen die beiden Schauspieler Hans Andresen und Max Behrend die Leitung
des Theaters, das nun seine letzte Spielstitte im Great Queen Street Theatre
fand.237

Dass dem deutschen Theater in London kein langfristiger Erfolg beschieden
war, erklarte Grein damit, dass die deutschstimmige Bevolkerung kaum Geld fur
einen Theaterbesuch hatte und auf Assimilation bedacht war, wihrend die ein-
heimischen Theaterbesucher in der Regel des Deutschen nicht michtig waren.238
Dabei war die Londoner Presse dem Unternehmen durchaus positiv gesonnen,
wie die ausfiihrliche Berichterstattung bezeugt.??® Dennoch war die achte Spiel-
zeit des Theaters 1906 seine letzte. In den Jahren bis zum Ersten Weltkrieg gab es
allenfalls noch Gastspiele von deutschen Ensembles in London, doch zur Eta-
blierung eines dauerhaften deutschen Theaters in London kam es nicht mehr.240
Allerdings war das Unternehmen auch zuvor schon auf die Unterstiitzung des
Deutschen Reiches angewiesen gewesen. Der deutsche Botschafter in London,
Paul Wolff Metternich zur Gracht, empfahl 1906 Reichskanzler von Biilow, das
Projekt zu unterstiitzen, da es ,erheblich zur Erhaltung des Deutschtums in Lon-
don“ beitrage.24! Bereits im vorangegangenen Jahr hatte das Theater aus Reichs-
mitteln 2000 Mark erhalten, 1906 und 1907 erhielt es je 1000 Mark.242 Gemessen
an den Kosten, die der Betrieb eines Theaters erforderte, waren diese Summen
gering. Dennoch zeigen sie, dass die Reichsregierung bereit war, die deutsche Kul-
tur im Ausland zu subventionieren. Das Motiv dahinter war allerdings nicht, wie
bei Grein, die Volkerverstindigung, sondern der Wunsch zu verhindern, dass die
deutsche Bevolkerung sich vollstindig assimilierte und alle Verbindungen zur
alten Heimat kappte.

Wenn dem deutschen Theater in London auch kein langfristiger Erfolg be-
schieden war, so existierte es doch immerhin fiir sechs Jahre. Etwas Vergleichbares
hatte Berlin nicht aufzuweisen, obwohl hier schon 1887 der ,,abenteuerliche Plan,
ein internationales Theater [...] zu errichten“ kursierte.243 Immerhin sah die
deutsche Reichshauptstadt in regelmifligen Abstinden Gastspiele bedeutender

236 Vgl. ORME, J. T. Grein, S. 176.

237 Vgl. MANDER und MITCHENSON, Lost Theatres of London, S.231, siehe auch WiLson, Ed-
wardian Theatre, S. 176.

238 Vgl. ORME, J. T. Grein, S. 177f.

239 Vgl. German Theatre in London, THE TiMes, 11.2.1901, S.7; 5.12.1901, S.4; 16.1.1902,
S.15; 24.11.1902, S.4; 2.2.1903, S.10; 16.11.1903, S.3; 8.11.1904, S.7; 1.12.1906, S.11;
21.4.1906, S.8; Drama, ATHENAEUM, 7.1.1905, S.28; Great Queen Street, ebd., 4.11.1905,
S.620 und 16.12.1905, S. 847; Stein unter Steinen, THE ACADEMY, 23.12.1905, S. 1336.

240 Vgl. SCHOONDERWOERD, J. T. Grein, S. 182.

241 Brief Botschafter Metternichs an Reichskanzler Biilow vom 28.8.1906, BArch, R901/37953.

242 Vgl. Brief Reichskanzler Biilow an Botschafter Metternich, 11.9.1906, BArch, R901/37953
und 16.6.1907, BArch, R901/37954.

243 Karl Frenzl, Die Berliner Theater, DEUTSCHE RUNDSCHAU 51 (1887), S.457-468, hier S.457;
Frenzl ist der einzige, der dieses Projekt tiberliefert, und auch er gibt keine niheren Informa-
tionen.
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britischer Schauspieler. Den Anfang hatte bereits 1859 der grofle Shakespeare-
Mime Samuel Phelps gemacht, gefolgt von Charles Wyndham 1887, der sogar auf
Deutsch gespielt hatte, und Johnston Forbes-Robertson 1898.244 Fast zehn Jahre
spiter kam Herbert Beerbohm Tree mit seinem Ensemble nach Berlin, um am
Koniglichen Opernhaus mehrere seiner Shakespeare-Inszenierungen vorzustel-
len. Als Vermittler war dabei J. T. Grein tdtig gewesen, der Initiator des deutschen
Theaters in London. Wie Grein, so fiihrte auch Beerbohm Tree, der deutscher
Abstammung war und sich als ,exponent of Anglo-German friendship“ bezeich-
nete, als Hauptmotiv seines Gastspiels an, er wolle der ,,Harmonie der Nationen
auf dem Boden der Kunst Ausdruck verleihen und ,durch die Kunst zwei
stammverwandte Volker einander nidher” bringen.?*> Dieses Projekt scheiterte
allerdings fulminant, denn Kritik und Publikum bereiteten Tree und seinem En-
semble vor dem Hintergrund des verschirften deutsch-britischen Antagonismus
einen denkbar kithlen Empfang, sodass es am Ende um die Beziehungen zwi-
schen den beiden Nationen schlechter stand als zuvor.240

Das Scheitern des Gastspiels hielt jedoch die Berliner Schauspielerin Meta
Illing nicht davon ab, noch im gleichen Jahr die Griindung eines englischsprachi-
gen Wandertheaters zu initiieren. Im Unterschied zu Grein und Andresen in
London baute sie dabei weniger auf in Deutschland lebende Briten als auf das
heimische Publikum.24” Wie Grein und Tree fiihrte auch sie politische Motive an,
»imbued with the laudable desire to improve relations by means of cultural
exchange“.248 Der bekannte Journalist William T. Stead, der sich intensiv fiir die
politische Verstindigung zwischen Groflbritannien und Deutschland einsetzte,
unterstiitzte ihr Vorhaben und nannte sie ,,probably the only actress who plays in
German and English“.?4° Bei einer Veranstaltung in London, die dazu diente, das
Vorhaben vorzustellen, Unterstiitzer zu werben und die notwendigen finanziellen
Mittel zu akquirieren, sagte sie, dass nichts geeigneter sei, die guten Beziehungen
zwischen Groflbritannien und Deutschland zu férdern, als ein ,,Anglo-German
Theatre, which would present modern English plays in Germany and modern
German plays in London .20 Wie das Gastspiel Trees war ihr Unternehmen eines
von vielen zivilgesellschaftlichen Projekten, die das Ziel verfolgten, die politische
Entfremdung zwischen den beiden Nationen durch kulturellen Austausch zu

244 Vgl. FOULKES, Performing Shakespeare, S.39-41, 136-139; SHORE, Sir Charles Wyndham,
S.71f.

245 Beerbohm Tree’s Berlin visit. Dinner at the Cecil, THE EraA, 13.4.1907, S.15; Alfred Holz-
bock, Theater und Musik, BERLINER LOKAL-ANZEIGER, 11.4.1907; ders., Zum ersten Gast-
spielabend von Beerbohm-Tree, BERLINER LOKAL-ANZEIGER, 13.4.1907; siche auch J. T. Grein,
Mr. Tree and Germany, THE TiMEs, 15.1.1907, S.12.

246 Vgl. FOULKES, Performing Shakespeare, S. 139-145; BECKER, Londoner Theater in Berlin.

247 VIERECK, Confessions of a Barbarian, S. 125.

248 DERWENT, The Derwent Story, S. 67.

249 ‘William T. Stead, Internationalism in Music and Drama, REVIEW OF REVIEWS 38 (1908),
S.32f., hier S.33; zu Stead siche GEPPERT, Pressekriege, insbes. S.29-34, 351-386.

250 Ebd.
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iiberbriicken.?>! Das Wandertheater sollte die Grundlage bilden fiir die Eréffnung
einer stehenden Biithne in Berlin, die englische und amerikanische Stiicke im Ori-
ginal gezeigt hitte.?>2 Doch zunichst begann Illing damit, in London englische
Darsteller anzuwerben, die dann mit ihr auf Tournee durch Deutschland gehen
sollten. Behilflich war ihr dabei der Schauspieler Nigel Playfair, der sich in seinen
Memoiren allerdings auf wenig schmeichelhafte Weise an Illing erinnert. Playfair
bezweifelt dort, dass sie tiberhaupt Schauspielerin war. Er zeichnet das Portrit
einer sozialen Aufsteigerin, der es in erster Linie um gesellschaftliches Prestige
gegangen sei. Das ganze Unternehmen habe nur dem Ehrgeiz gedient, bei Hofe
aufzutreten und vom Kaiser ausgezeichnet zu werden.?>3 Clarence Derwent zufol-
ge, der als junger Schauspieler ebenfalls an dem Gastspiel teilnahm, war Illing je-
doch ehrlich davon iiberzeugt, ,that if countries could know more of each others’
Art, a new understanding would arise and causes of friction would be greatly
reduced“.2>* Tatsichlich aber zeigte das Projekt, wie feindselig viele Deutsche und
Briten einander vor dem Ersten Weltkrieg gegentiberstanden, denn der erste Auf-
tritt des englischen Ensembles bei den Wiesbadener Maifestspielen von 1909 en-
dete fast in einem Fiasko. Das Publikum konnte, mangels englischer Sprachkennt-
nisse der Handlung nicht folgen. ,Mit solchen Erzeugnissen, die unserm deut-
schen Geschmack direkt zuwider sind“, meinte Biihne und Welt himisch, ,,diirfte
die Verbriiderungsidee wohl scheitern“.2%> , After that war was inevitable®, schreibt
Playfair in seinen Memoiren.2>® Wie diese Ubertreibung ins Komische deutlich
macht, schitzte er im Gegensatz zu Illing den Einfluss des Theaters auf die Politik
denkbar gering ein. Mit dem Tode Illings 1909 endete dann auch das Projekt
eines englischen Theaters in Berlin.2%7

Der Ausbruch des Ersten Weltkriegs beendete dann zunichst jeden Austausch
zwischen Grofibritannien und Deutschland. Die deutsche Bevélkerung in Lon-
don stand vor der Wahl, in ihre alte Heimat zurtickzukehren oder sich zu assimi-
lieren. Hatte sie schon vor dem Krieg dem deutschen Theater teilnahmslos gegen-
ibergestanden, war von einer Wiederbelebung der Versuche nach 1918 nicht zu
denken. Uberhaupt wuchs nun die Skepsis, ob kultureller Austausch gliicken und
positive politische oder gesellschaftliche Folgen zeitigen konnte. In der Weltbiihne
meinte der Journalist Harry Kahn 1922 abgeklart:

251 Vgl. DECKART, Deutsch-englische Verstindigung; HOLLENBERG, Englisches Interesse am Kai-
serreich, S.60-113; KENNEDY, The Rise of the Anglo-German Antagonism, S.287; RAMSDEN,
Don’t Mention the War, S. 86-88; GEPPERT, Pressekriege, S.364-371.

252 American Plays in Berlin, THE NEw YORK TIMES, 3. 3. 1908.

253 PLAYFAIR, Hammersmith Hoy, S. 172-174.

254 DERWENT, The Derwent Story, S. 67.

255 QOscar Meyer-Elbing, Wiesbadener Maifestspiele und Naturtheater 1909, BUHNE UND WELT
11 (1909), 2. Bd., S.795-801, hier S.798f.

256 PLAYFAIR, Hammersmith Hoy, S. 175; dhnlich: DERWENT, The Derwent Story, S. 69.

257 Vgl. die Nachrufe Frank E. Washburn Freund, The Theatrical Year in Germany, THE STAGE
YEAR Book (1910), S.58-69; Mme. Meta Illing, THE TiMEs, 28.12.1909, S.11; Meta Illing
Dead, THE NEW YORK TIMES, 27.12.1909.
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Volkerverstindigung ist eine schone Sache. Aber es ist keine so leichte Sache, wie viele Leute sich
einbilden. Verstindigung erfordert Verstindnis, Verstindnis der Volker fiir einander; das aber
wieder setzt Kenntnis voraus, Kenntnis der Volker von einander. Wie aber verbreitet man am
besten gegenseitige Kenntnis und damit Verstdndnis? Dadurch, das ist die Modemeinung, daf3
man allerhand austauscht. Nicht blo Waren und Geschiftsreisende; daf8 das nicht geniigt, hat
sich immerhin herumgesprochen. Nein, sogenannte geistige Giiter, womoglich gleich samt ihren
Trigern. [...] Man darf meist noch von Gliick sagen, wenn das Ergebnis all dieser vordringli-
chen und nicht immer billigen Mitmacherei gleich Null bleibt und sich nicht direkt ins Negative
auswichst, indem sie, statt zum Abbau, zur Bestitigung oder gar Verstdrkung alter Vorurteile
der Volker gegeneinander beitrigt.258

Der Idealismus, der Grein und Illing ausgezeichnet hatte, war in der niichterneren
Nachkriegszeit nicht mehr vorstellbar. Und doch gelang gerade in den spiten
zwanziger Jahren, was vor dem Krieg fehlgeschlagen war: die Griindung eines
englischen Theaters in Berlin. Allerdings handelte es sich dabei eher um ,,eine Art
Liebhabertheater der Professionellen®, das heifst, professionelle Schauspielerinnen
und Schauspieler spielten zu ihrem eigenen Vergniigen und fiir das interessierte
Publikum in englischer Sprache.?? Immerhin zeigte dieser Verein iiber sechs Jah-
re ein bis zwei Mal im Jahr in wechselnden Theatern einen Klassiker des engli-
schen Unterhaltungstheaters. Der Kritiker der Vossischen Zeitung war in der Regel
voll des Lobes fiir die deutschen Schauspieler, die sich dieser Ubung unter-
zogen.2%0 Dass er sich aber gleich bei einer der ersten Vorstellungen zu dem Kom-
mentar hinreiflen lief3, ,,die besten englischen Schauspieler sind in Berlin anzu-
treffen®, zeigt, dass sich die Einstellung zum britischen Theater kaum verdndert
hatte.26! Wie vor dem Krieg waren es nicht die Intellektuellen und Kritiker, son-
dern die Praktiker des Theaters, die sich offen gegentiber anderen Kulturen zeig-
ten. Selbst gestandene Schauspielerinnen wie Tilla Durieux machten sich die
Miihe, ihre Rollen auf Englisch einzustudieren, obwohl damit kein Geld zu ver-
dienen war. Denn letztlich blieb auch dieses Projekt eine elitire Angelegenheit,
die nur eine kleine Minderheit erreichte. Die Mehrheit der Theaterbesucher blieb
schon aufgrund fehlender englischer Sprachkenntnisse aufen vor.

Zwischenfazit

Das kommerzielle Unterhaltungstheater war eng mit den Metropolen verbunden
und eine wesentliche Attraktion ihrer Vergniigungsviertel. Nirgends — ausgenom-
men nur der Broadway in New York — fand sich eine vergleichbare Konzentration
wie im Londoner West End. In Berlin war sie nie so ausgeprigt, aber um 1900
doch ausgeprigter als heute. In unmittelbarer Nihe der Friedrichstraf3e befanden
sich zeitweise tiber ein Dutzend Bithnen. Mit der Ausbildung der ,Cityfiliale‘ am

258 Harry Kahn, Austauschtheater, DIE WELTBUHNE 24 (1922), S.987-990, hier S. 987.

259 Wolf Zucker, Englisches Theater, DIE WELTBUHNE 24 (1928), 2. Bd., S.830f., hier S.831.

260 Vgl. VOSSISCHE ZEITUNG, 3.3.1925, 13.6.1925, 5.10. 1925, 10. 10. 1925, 29. 3. 1926, 27. 5. 1926,
13.10.1926, 30.11.1926, 26.1.1927,4.5.1928, 22.3.1929, 6.12.1929, 7.10. 1930, 14.4.1931;
siehe auch English Plays in Berlin, THE TiMEs, 18.10.1929, S. 14.

261 C. A. Bratter, Englisches Theater deutscher Kiinstler, VOSSISCHE ZEITUNG, 5. 10. 1925.
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Kurfirstendamm entwickelte sich hier ein zweites, allerdings wesentlich kleineres
Theaterviertel. Im Unterschied zu London kreiste das Theaterleben Berlins — wie
die Stadt selbst — also um zwei Zentren. Obwohl es immer auch Theater aufer-
halb des Theaterviertels gab, unterhielten diese im Gegensatz zu jenen im Thea-
terviertel, die sich sowohl an die Bevolkerung der gesamten Stadt wie an den zu-
nehmend wichtigeren Tourismus richteten, vor allem die lokale Einwohnerschaft.
Nur die wenigsten von ihnen bestanden tiber den Zweiten Weltkrieg hinaus.

Die Konzentration der Theater in spezifischen Vierteln hatte primar 6konomi-
sche Griinde, denn nur im Zentrum bestand Anschluss an den lokalen Nah- und
den tberregionalen Fernverkehr, nur hier gab es den notwendigen kontinuierli-
chen Strom von potentiellen Theaterbesuchern. Im Zuge der Citybildung stiegen
die Bodenpreise und Mieten in der Innenstadt, sodass sich im Zentrum nur noch
eintrigliche Gewerbe und Dienstleitungen wie Hotels, Restaurants, Warenhduser
und eben Theater behaupten konnten. Diese teilten nicht nur denselben urbanen
Raum und dasselbe Publikum, sondern waren auch durch wirtschaftliche Be-
ziehungen untereinander verkniipft. So wie das Theater eingebunden war in den
Korper der Stadt, so war auch der Theaterbesuch ein integratives Erlebnis, Teil
der Erfahrung der Grofistadt, zu der es selbst wesentlich beitrug, indem es die
Besucher anzog und noch in der Nacht fiir belebte Straflen sorgte. Nirgends war
die Stadt,stidtischer‘ als im West End und in der Friedrichstrafle.

Der Zentralisierung des Theaters in einem Stadtviertel entsprach die Zentrali-
sierung des nationalen Theaterlebens in der Metropole. London war schon im-
mer das Herz des britischen Theaters gewesen, aber das Wachstum des Tournee-
wesens im Laufe des 19.Jahrhunderts bedeutete, dass lokale Theaterensembles
unrentabel wurden. Stattdessen vermieteten die Theaterbesitzer in den Mittel-
und Kleinstidten ihre Bithnen an Unternehmer aus London. Im féderalen
Deutschland war diese Entwicklung nie so ausgeprégt. Zwar ,erlangte Berlin vor
1914 nicht das kulturelle Ubergewicht einer dominierenden Nationalmetropole
von der Art von London, Wien oder Paris, doch ldsst sich am Theater nach-
vollziehen, wie sein Einfluss kontinuierlich wuchs.262 Wie gebannt schauten die
Direktoren in der Provinz auf das Vorbild Berlins. Dennoch gab es auch gegen-
ldufige Tendenzen. Zum einen provozierte die Dominanz der Metropole den Ruf
nach groflerer Eigenstindigkeit und Unabhingigkeit, der in Grofibritannien die
Entwicklung eines repertory movement und in Deutschland die Stirkung der
Stadttheater zur Folge hatte. Zum anderen fithrten die steigenden Kosten dazu,
dass Londoner Direktoren neue Inszenierungen zunéchst in der Provinz auspro-
bierten und dass Berliner Direktoren riskante artistische Experimente scheuten.
Die Zentralisierung des Theaterlebens war also weder umfassend noch unum-
kehrbar.

In Verbindung standen die Theater in den Metropolen aber nicht nur zu den
Biihnen in der Provinz, sondern auch zum Theater in anderen Metropolen. Die
Versuche ein deutsches Theater in London, ein englisches Theater in Berlin zu

262 OSTERHAMMEL, Die Verwandlung der Welt, S.393.
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griinden, bezeugen zunichst einmal den Kosmopolitismus der Metropolen mit
ihren fremdsprachigen Minderheiten. Zwar war die deutsche Minoritit in Lon-
don wesentlich grofier als die englischsprachige in Berlin, dafiir legten die Berli-
ner umso mehr Wert darauf, ihre Weltldufigkeit unter Beweis zu stellen. Dariiber
hinaus fiithrten sie die Komplexitit der deutsch-englischen Beziehungen im Zeit-
alter des Imperialismus vor Augen: Sie wollten die Entfremdung zwischen den
beiden Lindern aufheben und manifestierten sie zugleich. Dennoch zeigten sie
noch in ihrem Scheitern, wie eng die Theaterlandschaften von London und Berlin
miteinander vernetzt waren. Obschon viele Akteure in nationalen Kriterien dach-
ten, tiberschritten sie doch gleichzeitig die Grenzen der Nationalstaaten. London
und Berlin waren als Hauptstidte gleichermaflen Konkretisierungsriume des
Nationalen wie des Transnationalen.
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Die Raumbilder sind Triume der Gesellschaft. Wo immer die
Hieroglyphe irgendeines Raumbildes entziffert ist, dort bietet sich
der Grund der sozialen Wirklichkeit dar.

Siegfried Kracauer263

Es gibt eine Geographie der Operette, eine ganz eigene Geographie
der Operette, und sie ist ganz anders als jede andere Geographie.

Arthur Kahane264

2.3 Inszenierte Rdume

Nachdem in den beiden vorangegangenen Kapiteln das Theatergebiude als physi-
scher und sozialer Raum sowie seine Lage in der Metropole im Mittelpunkt stan-
den, geht es im Folgenden um die Reprisentation von Riumen auf der Biihne,
also um die zweite von Henri Lefebvre beschriebene Kategorie. Denn nicht nur
Landkarten und Stadtpline reprisentieren Riume, sondern auch Fotografien,
Romane, Filme und Theaterauffithrungen. Die Raumbilder des populidren Unter-
haltungstheaters basierten zwar oft auf realen Rdumen, dennoch besaf3 die Ope-
rette eine ,ganz eigene Geographie’, die sich von jeder anderen Geographie unter-
schied. Fiir den Historiker sind die vorgestellten Rdume jedoch genauso interes-
sant wie reale oder vermeintlich reale Rdume. Denn Siegfried Kracauer zufolge
sind alle Raumbilder ,Traume einer Gesellschaft, die mehr iiber diese selbst und
ihre soziale Wirklichkeit aussagen als iiber die Rdume, um die es vorgeblich geht.
Deshalb sind die Bithnenrdume auch als Reprisentationsriume im Sinne der
dritten Kategorie Lefebvres zu verstehen.?6> Das folgende Unterkapitel rekonstru-
iert die Raumbilder des populdren Musiktheaters, um die dahinter verborgenen
Klischees, Ansichten und Vorstellungen zu entschliisseln. Entsprechend der Anla-
ge der Studie wird dabei zunichst gefragt, wie in London und Berlin die eigene
Stadt und die jeweils andere Nation auf der Biithne dargestellt wurden, bevor der
um 1900 so populdren Exotismus, d.h. der Darstellung der auflereuropdischen
Welt auf der Bithne betrachtet wird.

Metropolen

»The real achievement of the theater in this age of cities was to make theaters of
the cities themselves®, schreibt der Theaterhistoriker Michael Booth.26¢ Zwar habe
die Stadt auch frither bereits als Kulisse gedient oder Charaktere geliefert, aber
erst in viktorianischer Zeit sei sie selbst zum Gegenstand geworden — und das
sowohl als visuelle Versinnbildlichung des tiglichen Lebens wie als Symbol. Stadt

263 KRACAUER, Uber Arbeitsnachweise, S. 186.

264 KAHANE, Theater, S.151.

265 Vgl. LEFEBVRE, Production of Space, S.33; GOTTDIENER, Space, Difference, Everyday Life, S. 36f.
266 BooTH, The Metropolis on the Stage, S.211.
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hief} dabei im britischen Kontext nicht irgendeine Stadt, denn: ,,For the Victori-
ans the city of drama was London“2¢7 Bei den Bithnenwerken, die Booth dis-
kutiert, handelt es sich um viktorianische Melodramen wie London by Night
(1845), London Vice and London Virtue (1861), The Streets of London (1864), The
Great Metropolis (1874), The Lights of London (1881), The Great World of London
(1898).268 Wie Booth zeigt, sind diese Melodramen eine faszinierende Quelle, aus
der sich viel tiber das Zeitalter der Urbanisierung erfahren l4sst.2%9 Dabei behan-
delten sie fast ausschliellich die negativen Aspekte der Stadt wie Kriminalitit,
Alkoholismus und Prostitution und idealisierten so ex negativo das Dorfleben.270
Die Konfrontation zwischen Stadt und Land geschah oft in Form einer jungen
Frau, die nach London kommt, um Arbeit zu finden, und deren Gutgliubigkeit
von einem riicksichtslosen Mann ausgenutzt wird. Am Ende siegte dann entweder
ihre Tugend iiber die Niedertracht der Bosartigen oder sie ertrinkte sich in der
Themse.27!

Eine sozialkritische Dimension gewann das Melodrama dadurch, dass es das
Elend im East End von London mit dem Reichtum seiner biirgerlichen Vororte
kontrastierte. In The Great World of London von 1898 spielte die erste Szene in ei-
nem Londoner Slum, die zweite hingegen in einem Villenvorort.2”2 Trotz ihrer
meist iiberzeichneten Plots banspruchten die Melodramen, ein authentisches Bild
von London zu liefern. The Great World of London beispielsweise enthielt den Vor-
satz: ,, This Drama contains some of the most original scenes of London life ever
presented on the Stage. All of which have been witnessed by Mr. George Lander
[...] in his capacity as a newspaper correspondent“2’3 Diesem Motto entsprach
das Stiick durch die moglichst wirklichkeitsgetreue Wiedergabe urbaner Charakte-
re, Szenen und Orte. Es zeigte ,,some of the most familiar aspects of London life.
There were newspaper boys and passengers at Liverpool Street station, a lifelike
representation of an East End Salvation Army shelter and a train in motion“274
Obwohl noch bis zum Ersten Weltkrieg neue Melodramen herauskamen, biifite
das Genre bereits vor 1900 an Popularitit ein. Seine Hochphase fiel zusammen mit
einer Epoche beschleunigter Urbanisierung, in der tdglich mehrere Hundert Men-
schen auf der Suche nach Arbeit nach London zogen. Wie in vielen anderen Stad-
ten fihrte das rasante Bevolkerungswachstum auch hier zu einer Verschérfung der
sozialen Unterschiede, zu Uberbevdlkerung und zur Entstehung von Slums — und

267 Ebd., S.212.

268 Vgl. ebd.

269 Zum Melodrama siehe BooTH, English Melodrama; ders., Melodrama and the Working
Class; SCHMIDT, Asthetik des Melodramas; SCHNEILIN, Melodrama; MAYER, Encountering
Melodrama.

270 Vgl. BootH, The Metropolis on the Stage, insbes. S. 213, 216f.

271 Vgl. BooTH, The Social Value of Nineteenth-Century English Drama, S. 70.

272 Vgl. The Great World of London, BL, MSS LCP 53523; siehe auch BootH, The Social Value
of Nineteen-Century English Drama, S. 70; WILSON, East End Entertainment, S. 133f,; Davs,
The East End, S.214.

273 The Great World of London, BL, MSS LCP 53523.

274 WILSON, East End Entertainment, S. 133f.
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eben hier fand das Melodrama seine Themen und sein Publikum, denn die ge-
nannten Melodramen liefen iiberwiegend in den grolen Theatern des East End.27>
Als sich gegen Ende des 19. Jahrhunderts der Zuzug nach London allmihlich ver-
langsamte und mit dem London County Council eine Behorde ins Leben gerufen
wurde, die ordnend in die Entwicklung der Stadt eingriff, Infrastrukturmaf3-
nahmen durchsetzte und Slums abriss, verlor auch das Melodrama allmihlich an
Relevanz. Gleichzeitig wurden viele Theater im East End in Music Halls, spéter in
Kinos umgewandelt. Eine verdanderte Stadt verlangte nach anderen, neuen Aus-
drucksformen, nun schlug die Stunde der Musical Comedy.

In Deutschland behauptete das Melodrama nie die Bedeutung, die es in Grof3-
britannien besaf.2’¢ Méoglicherweise lag das an der hier spiter einsetzenden Ur-
banisierung. Als nach der Reichsgriindung die Themen des Melodramas auch in
Berlin aktuell wurden, spielte die an die proletarische Bevolkerung des Berliner
Ostens gerichtete Bithne wie das Rose-Theater durchaus Stiicke, die in vielem an
die Londoner Melodramen erinnern.2’7 1902 kam hier beispielsweise ein ,Sitten-
bild* mit dem Titel Gefallene Mddchen heraus, in dem ein unter seinem trunk-
stichtigen Vater leidendes Mddchen von einem reichen Bankier korrumpiert wird,
um am Ende doch seine moralische Integritit zu bewahren.2’8 Kurz vor dem Ers-
ten Weltkrieg brachte dasselbe Theater mit Die Siinden der oberen Zehntausend
sogar eine Adaptation eines englischen Melodramas, das eine ,néchtliche Verbre-
cherjagd tiber die mondbeschienene Themse, dicht an einem lebensgefihrlichen
Wasserfall vorbei“ bot.2”9 Der Kommentar eines Kritikers, das Stiick besitze alle
»Vorziige eines Sensationsfilms®, ldsst darauf schlieflen, dass das Melodrama erst
zu einer Zeit nach Berlin kam, als der Film ihm bereits den Rang abgelaufen hat-
te.280 Anders als die Bithnen im East End war das Rose-Theater auch keineswegs
auf Melodramen spezialisiert, sondern brachte sie als Teil eines abwechslungsrei-
chen Programms, das ebenso Klassiker, Operetten, Lustspiele, Possen und Revuen
enthielt.28!

Dass Melodramen in den Spielplidnen der Berliner Theater kaum vorkamen,
heifit allerdings nicht, dass die Stadt hier keinen Ort auf der Biihne gehabt hatte.
Etwa zur selben Zeit als in London das Melodrama zu florieren begann, impor-

275 Vgl. BooTH, The Metropolis on the Stage; ders., Melodrama and the Working Class; WILSON,
East End Entertainment; Davis, The East End.

276 Vgl. SCHNEILIN, Melodrama, S.599.

277 Vgl. HEINRICHS, Das Rose-Theater; FREYDANK, Entstehungsgeschichte eines Vorstadttheaters;
BAUMGARTEN, Die Roses und ihr Publikum; ders., Volksstiick und Posse.

278 Vgl. BERLINER LOKALANZEIGER, 18.6.1902.

279 BERLINER BORSENCOURIER, 23. 11.1912; dabei handelte es sich wahrscheinlich um eine Adap-
tion von The Sins of Society von Carl Raleigh und Henry Hamilton aus dem Jahr 1909.

280 Bbd.

281 Vgl. die im Briefwechsel mit dem Polizeiprisidium erwihnten eingesandten Stiicke und
Theaterkritiken, LAB, A Pr. Br. Rep. 030-05-579, A Pr. Br. Rep. 030-05-587, A Pr. Br. Rep.
030-05-588, A Pr. Br. Rep. 030-05-589, sowie BAUMGART, Volksstiicke und Posse; ders., Der
Rose-Garten und die Operette; BAUMEISTER, Theater und Metropolenkultur; HOCHMUTH
und NIEDBALSKI, Kiezvergniigen in der Metropole.
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tierten Berliner Theaterdirektoren und -autoren aus Wien das Genre der Lokal-
posse und passten es den ortlichen Bedingungen an.282 Der bekannteste Autor
Berliner Lokalpossen war David Kalisch. In Breslau geboren und zeitweise in
Paris ansidssig, fand er in Berlin eine bleibende Heimat und seinen Gegenstand,
zunichst als Journalist, dann als Bithnenautor mit Stiicken wie Berliner auf
Wache (1848), Berlin bei Nacht (1849), Die Bummler von Berlin (1854) und
Berlin, wie es weint und lacht (1858).283 Im Gegensatz zum Melodrama war die
Lokalposse ein komisches Genre. Inhaltlich befasste sie sich weniger mit den Ab-
griinden der Grof3stadt, als dass sie lokale Charaktere, Ereignisse und Themen
parodierte.?84 Eines von Kalischs bekanntesten Stiicken war Der Haussegen oder
Berlin wird Weltstadt, das sich schnell zu einem ,Symbol der aufstrebenden
Metropole“ entwickelte.?85 Als diese Posse 1866 erschien, war Berlin in jeder
Hinsicht noch weit davon entfernt, als Weltstadt gelten zu kénnen. Kalischs iro-
nische Formel ging jedoch schnell in allgemeinen Gebrauch iiber, wie der briti-
sche Verleger und Autor Henry Vizetelly bei einem lingeren Berlin-Aufenthalt in
den siebziger Jahren beobachtete: ,, The mot d’ordre, however, was given, ,Berlin
wird Weltstadt® was in every mouth, echoed in every newspaper, and placarded
over the Litfass columns.“286 Was spiter die Forderung nach einem ,Platz an der
Sonne* fiir das Deutsche Kaiserreich war, das war die Formel ,Berlin wird Welt-
stadt‘ schon friih fiir seine Hauptstadt: Sie erhob den Anspruch auf Weltgeltung
und loste ihn zugleich rhetorisch ein. Wie manche Deutsche ihr Land als Nach-
ziigler unter den Nationen empfanden, so wussten viele Berliner, dass ihre Stadt
es weder an Grofle und Geschichte noch in wirtschaftlicher Bedeutung und
internationaler Geltung mit etablierten Metropolen wie Paris und London auf-
nehmen konnte — doch das hielt sie nicht davon ab, ihre Stadt mit ithnen zu
vergleichen.

Von der Lokalposse fiihrt ein direkter Weg zu den Jahresrevuen, die seit 1903
am Metropol-Theater herauskamen. Schon als Direktor des Central-Theaters hat-
te Richard Schultz die Zugkraft von ,Berlin‘ erkannt, das im Zentrum einer gan-
zen Reihe von eigens fur diese Bithne geschriebenen Stiicken stand. Am erfolg-
reichsten von ihnen war Eine tolle Nacht von Wilhelm Mannstaedt und Julius
Freund, das in funf Bildern einzelne Aspekte des Berliner Nachtlebens themati-
sierte. Sein Protagonist war der Fabrikant Pieper, der nach langer Abwesenheit in
der Provinz wieder einmal nach Berlin kommt:

Ist man in Berlin geboren,
So wie ich,

Bleibt man immer unverfroren
Glauben Sie nicht?

282 Zur Definition siehe KLoTz, Biirgerliches Lachtheater, S. 89.

283 Kalischs Stiicke liegen vor in zwei Binden als Karisc, Hunderttausend Taler.

284 7Zu Kalisch und der Lokalposse siehe auch SCHNEIDEREIT, Berlin, wie es weint und lacht;
NOBEL, ,Damals war’s’, JANSEN und LORENZEN, Possen, Piefke und Posaunen, insbes. S. 50.

285 STERN, Gold und Eisen, S.238.

286 VIzETELLY, Berlin under the New Empire, 1. Bd., S. 165.
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Zwinge durch die Menschenmenge
Mich umher,

Diese Enge im Gedringe

Paft mir sehr!?87

Pieper ist zwar in Berlin geboren, lebt aber schon seit Langem in der Provinz,
weshalb er zugleich Einheimischer und Fremder ist. Dieses Geftihl diirfte bei dem
Publikum des Central-Theaters auf Resonanz gestoflen sein, stammten doch auf-
grund des rasch voranschreitenden Wachstums der Stadt viele von ihnen aus
anderen Teilen Deutschlands. Doch die eigentliche Hauptfigur war Berlin selbst.
Thm niherte sich das Stiick in einer Art dramatisierter Stadtfiihrung, die, wie der
Presse zu entnehmen ist, sich der Form nach bereits der Revue annidherte. Der
Berliner Courier meinte, das Stiick bote anstatt ,einer Handlung [...] ein tolles
Charivari, ein buntes Durcheinander, ein unerzihlbares Kopf d’runter, Kopf
d’ritber und die Volkszeitung bestitigte, die ,,Dichter hielten sich bei der Erfin-
dung einer Handlung nicht weiter auf*.288 Dennoch zeigte sich die Kritik iiber-
wiegend angetan und das galt erst recht fiir das Publikum, dessen ,,Jubel [...] sich
von Bild zu Bild* steigerte.28? Dieser Erfolg zog sogar die Aufmerksambkeit der Era
auf sich, die fand, das Stiick sei ,a series of gorgeously extravagant, somewhat
disconnected pictures, replete with jokes of more or less doubtful character“.?%0
Moglicherweise angelockt von diesem Bericht sicherte sich George Edwardes die
Rechte an Eine tolle Nacht. Unter dem Titel The Circus Girl brachte er es ein knap-
pes Jahr spiter am Gaiety Theatre heraus.?%!

Der Erfolg am Central-Theater ermoglichte es Richard Schultz, das wesentlich
teurere, aber zentraler gelegene Theater Unter den Linden zu tiibernehmen. Be-
reits durch die Umbenennung in Metropol-Theater kiindigte er an, dass er das
Erfolgsrezept, Theater tiber Berlin fir Berlin zu bieten, fortzufiihren gedachte.
Auf Stiicke wie Rund um Berlin, Ne feine Nummer und Berlin bleibt Berlin folgten
dann seit 1903 die Jahresrevuen. Als dramaturgische Klammer diente ihnen allen
— wie schon in Eine tolle Nacht — das Rundreiseschema, das heif3t der Besuch eines
auswirtigen Gastes, dem die Sehenswiirdigkeiten der Stadt vorgefithrt wurden.292
Dabei reichte die Bandbreite der Themen von politischen und gesellschaftlichen
Ereignissen bis hin zu den ebenso listigen wie omniprisenten Baustellen. In
Neuestes! Allerneuestes! beispielsweise klagte ein von Kopf bis Ful bandagierter
Berlin-Tourist, der ,,blos 'nen kleinen Bummel iiber die aufgebuddelten Linden
machen® wollte, dreimal abgestiirzt zu sein, ,,in ein Gasloch, ein elektrisches Loch

287 FREUND und MANNSTAEDT, Eine tolle Nacht, S.17.

288 Undatierte Zeitungsartikel abgedruckt in: ebd., S. 3.

289 Bbd., S.6.

290 The Drama in Berlin, THE Era, 14.9.1895, S.11.

291 Vgl. The Circus Girl, BL, MSS LCP 53601; siehe auch HOLLINGSHEAD, ,Good Old Gaiety’,
S.73; HYMEN, The Gaiety Years, S.90-92; GANzL, The Encyclopedia, S.274f.; es war auch am
Broadway zu sehen und wurde noch 1927 verfilmt, http://www.imdb.com/title/tt0138138/
[4.11.2011].

292 Vgl. KoTHEs, Die theatralische Revue, S.30-32; JANSEN, Glanzrevuen, S.22.
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und ein Telephonloch®?2%3 Fiinf Jahre spiter, in Donnerwetter — tadellos! war er
dann bestens vorbereitet. Sein ,, Touristenkostiim fiir Berlin innere Stadt enthielt
ein Rettungsseil, eine Grubenlampe, ,,’ne solide Spitzhacke natiirlich auch und fiir
8 Tage Proviant, falls ich mir in den Katakomben verlaufen sollte“.24 Keine Vor-
kehrung half jedoch gegen die Einsicht: ,,Ich kenne mein schénes altes Berlin gar
nicht wieder.“2%> Solche nostalgischen Kommentare aber waren die Ausnahme in
den Jahresrevuen, galten doch selbst die Baustellen letztlich als Ausweis von Ber-
lins Wachstum und Modernitit.

Nicht nur auf der Ebene der Texte wurde die Stadt thematisiert, Richard
Schultz legte auch groflen Wert darauf, dass die Biithnenbilder sie so realistisch
wie moglich abbildeten. Eine tolle Nacht spielte an der Kreuzung Unter den Lin-
den/Friedrichstrale, in Ein tolles Jahr zeigte die Biihne ,die Kranzlerecke unter
den Linden®, in Der Teufel lacht dazu war ,,das bekannte Strassenbild der Fried-
richstrasse an der Behrenstrasse [...] mit dem Blick auf den Eingang der Passage®
zu sehen, in Das muf8 man sel’n! eine Nachbildung der Jagerstrafle mit dem Lin-
den-Buffet und in Die Nacht von Berlin ,,die Behrenstrasse“ und das ,hell erleuch-
tete Palais de danse“2% Es ist kein Zufall, dass immer wieder diese in unmittel-
barer Nachbarschaft gelegenen StrafSen gezeigt wurden. Denn die Kreuzung von
Unter den Linden und FriedrichstraRe, wo sich die Menschenmassen am dichtes-
ten driangten, war vor dem Ersten Weltkrieg einer der urbansten Orte in Berlin.
Auflerdem befand sich genau hier das Metropol-Theater, das sich als Ausweis der
Grof3- und Weltstadtigkeit Berlins prisentierte. Nirgends wird diese Verbindung
zwischen Berlin und dem Metropol-Theater deutlicher als in dem Couplet Die
kleine Tingeltangeleuse:

Metropolinchen —

Schatz an der Spree,

Dich hab’n die Herr'n

Zum Fressen gern,

Weil Du modern — vom Kopf zur Zeh’!
Wie du Dich rausgemaust,

Das ist ‘ne wahre Pracht,

Berlin ist immer schon

Jedoch am schénsten in der Nacht!
Was schadet’s denn, dass meine Tugend
Hat hie und da ’nen kleinen Sprung?

Ich hab’ die Fehler meiner Jugend,
Ich bin als Weltstadt noch so jung!?%7

Auf den ersten Blick scheint mit ,Metropolinchen das Metropol-Theater gemeint,
das seine Abstammung aus dem Tintgeltangel nicht verleugnete. Gegen Ende aber

293 Neuestes! Allerneuestes!, 3. Bild, 2. Szene, LAB, A Pr. Br. Rep. 30-05-02 Nr.2638.

294 Donnerwetter — tadellos!, 2. Bild, LAB, A Pr. Br. Rep. 30-05-02 Nr.4214.
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spricht Berlin selbst und stellt sich als junge Weltstadt vor. Hier schloss sich der
Kreis zur Lokalposse. Was einst mit David Kalischs Der Haussegen oder Berlin
wird Weltstadt begonnen hatte, fand in den Metropol-Revuen der Jahrhundert-
wende seinen vorldufigen Hohepunkt.

Die Modernitit und den Kosmopolitismus Berlins unterstrichen die Metropol-
Revuen oft durch Vergleiche mit anderen Metropolen. Schon in Eine tolle Nacht
meinte der Fabrikant Pieper, er habe ,schon viel soupiert, mit Pariserinnen, Eng-
linderinnen, Spanierinnen, geradezu entziickend, doch mit keiner so gemiithlich,
so nett, als mit der Berlinerin, wobei die Berlinerin pars pro toto fiir die Stadt
stand.?®® Wihrend Paris der Mafistab war, an dem sich die Urbanitit und die
Vergniigungsindustrie Berlins messen lassen musste, galt es den Revuen als ausge-
macht, dass London auf diesem Gebiet nicht mithalten konnte. In Hurra! Wir le-
ben noch trat ein Berliner ,,Saisonléwe* auf, der nach London gefahren war, um
das britische Nachtleben zu studieren. Das hatte ihn aber ,,[f]abelhaft enttduscht!
Leute haben ja gar keine Ahnung von Nachtleben. Und um Thnen unsere Ueber-
legenheit zu zeigen, habe ich den ersten Snob Londons Mstr. Twostep mit hertiber
gebracht!“ Daraufhin stimmten der Saisonléwe und Mr Twostep das Berlin-Lon-
don-Bummelduett an:

Saisonlowe: In Berlin fingt’s Leben an, der rechte Saus und Braus,
Wenn die Nacht beginnt,
Wenn die Nacht beginnt!
Engldnder: An der Themse legt man sich in’s Bett und schlift sich aus,
Wenn die Nacht beginnt,
Wenn die Nacht beginnt!
Saisonlowe: Ja, in der Nacht, da klingt’s und singt’s am griinen Strand der Spree
Engldnder: Doch in London bei der Nacht
Wird die Grof$stadt zugemacht!
Saisonlowe: Mit den siilen Médeln trifft man sich im séparé!
Beide: An der Themse

Mit der Bremse
In der Schute kommt die gute

Heilsarmee
Englinder: Am Themsestrand

Nicht amiisant
Saisonlowe: Nur bei den Spreeathenern

Lebt es sich pikant!
Beim Berliner Snob
Die echte Bummelei —
Engldnder: Lernt der lange Piccadilly — boy!2%?

Das Klischee, nachts begegne man am ,Themsestrand® allenfalls der Heilsarmee,
eine ,echte Bummelei sei hier jedoch nicht moglich, war in Berlin duflerst ver-
breitet. Die Aussage des Bummel-Duetts war klar: London mochte in anderen
Bereichen — in Grofle, Bevolkerung, Wirtschaft oder als Finanzmarkt — Berlin
iiberlegen sein, was hingegen das Nachtleben anging, konnte es mit dem ,Spree-

298 FReUND und MANNSTAEDT, Eine tolle Nacht, 3. Bild, 2. Szene, LAB, A Pr. Br. Rep. 030-05-01
Nr. T 298.
299 Hurra! Wir leben noch!, 3. Bild, 1. Szene, TSFU, NL Julius Freund 97/102/W184.
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athen® nicht mithalten. Dieser Topos findet sich in unzihligen Stadtschilderun-
gen, wobei meistens nicht London, sondern das fiir seine Vergniigungsindustrie
berithmte Paris als Vergleichsobjekt herhielt: ,,Das Berliner Nachtleben ist erwie-
senermaflen mit dem Nachtleben keiner anderen Stadt, selbst nicht mit dem von
Paris zu vergleichen, und charakterisiert Berlin einzigartig als Weltstadt®, meinte
der Fiihrer Berlin fiir Kenner.3%0 Und Satyr ergénzte in seiner Beschreibung der
Lebeweltniichte der Friedrichstrafe: ,,Galt frither Paris als die Stadt des Lichts und
des Lasters, als die Geburtsstitte aller illegitimen Freuden, [...] so ist man sich
heute auf dem ganzen Erdenrund dariiber einig, dafy die Berliner Nichte das
Lockendste bieten.“391 Wo es anderer Belege ermangelte, musste das Nachtleben
herhalten, um den Kosmopolitismus Berlins zu unterstreichen — und offensicht-
lich bedurfte es dieser Bestitigung, um sich der eigenen Stellung zu versichern.
Der geradezu obsessive Zwang, sich mit anderen zu vergleichen und die eigenen
Vorziige herauszustellen, war Ausdruck des Minderwertigkeitsgefiihls der ,Parve-
nupolis wie auch Peter Jelavich meint: ,,It would hardly have been necessary to
provide constant comparisons with Paris, London, and Vienna if the Metropol
had been confident about the status of Berlin.“392 Obwohl Mr. Twostep vorder-
griindig eine Karikatur auf die puritanischen Englinder war, zielte das Duett
eigentlich auf jene ab, die gegen die Berliner Vergniigungsindustrie polemisierten
und denen hier beigebracht werden sollte, wie man sich amdisiert.

Die Jahresrevue war nicht das einzige Genre, das die Stadt zum Thema machte.
Etwa zeitgleich mit ihr entwickelte sich in Berlin eine eigene Spielart der Ope-
rette. Die erste Berliner Operette war Frau Luna von Paul Lincke und Heinrich
Bolten-Baeckers, die 1899 als Teil eines Varieté-Programms am Apollo-Theater
herauskam, wo sie mit tiber 600 Auffithrungen einen spektakuldren Erfolg erleb-
te.303 Das beliebteste Werk Linckes enthielt auch sein bis heute bekanntestes Lied:
Das ist die Berliner Luft, womit ,kein meteorologisches Phanomen, sondern eine
unschlagbare geistige Frische und Wachheit“ gemeint war.3%4 Berlin wurde darin
charakterisiert als ein Ort, an dem man ,fiir wenig Moos / den dicken Wilhelm
machen® kann.3%> Wie die Jahresrevuen, so orientierten sich auch die Operetten
an gingigen Berliner Klischees und brachten sie zugleich tiberhaupt erst hervor.
Die Melodien von Lincke ,summte ganz Berlin®, da Straflenmusikanten und
Drehorgelminner sie bis in die hintersten Winkel der Stadt trugen.3°¢ Dennoch
ging die Operette nie eine so enge Verbindung mit Berlin ein wie mit Wien. ,Von
einem Berliner Operettenstil kann man ernsthaft nicht reden®, befand der Kri-

300 Berlin fiir Kenner, S. 13.

301 SATYR, Lebeweltnichte der Friedrichstrafe, S. 7.

302 JgravicH, Berlin Cabaret, S. 112.

303 Zur Berliner Operette siche KIAULEHN, Berlin, S.238; BorN, Berliner Luft, insbes. S.92;
SCHNEIDEREIT, Berlin, wie es weint und lacht, S.51, 101-107; ders., Paul Lincke, insbes. S.51-
59; JANSEN, Glanzrevuen, S.22.
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tiker Karl Westermeyer, aber wahrscheinlich erwies er sich gerade deshalb als
exportfihig.

Im Vergleich mit der Berliner Operette nahm die Stadt in der Londoner Musi-
cal Comedy eine geringere, wenn auch immer noch wichtige Rolle ein. Gleich in
einer der ersten Musical Comedies, In Town von 1892, zeigt ein unbemittelter
Lebemann einem aristokratischen Freund die Sehenswiirdigkeiten Londons.?07 In
The Arcadians von 1909 gab es in Form des Liedes I like London eine verhaltene
Liebeserklirung an die britische Metropole.398 Anstatt London aber uneinge-
schriankt zu feiern, wie es die Jahresrevuen im Fall von Berlin taten, verteidigte
der Song die Stadt eher gegen ihre Gegner. Wie in diesem Beispiel war die Re-
prisentation der eigenen Stadt auf der Biihne sehr oft durch ein hohes Maf3 an
Selbstironie geprigt, so auch in diesem Song aus After the Girl:

Oh, London town! — it used to be the case
That you were thought a dull and dreary place,
Of all your charms the chief

were fogs and cold roast beef;

No taxi cab were ever heard of then,

And people mostly went to sleep at ten,
Unless perhaps they read

,The Times® in bed.

Oh, London! when we supped or dined,
Things we used to find

Fifty years behind;

You were simply ruled by Mrs Grundy,

No one dared to wear silk socks on Sunday;
Though we thought tricycling a treat,

And along the street

Growlers used to crawl,

Dear old London town,
You weren’t a bad place, after all!309

Hier wird London geradezu selbstironisch behandelt. Riicksichtslos werden die
schlechten Seiten der Stadt herausgestellt: London ist langweilig und trist, in Lon-
don gibt es nur Nebel und nie ist ein Taxi zu finden, London hingt anderen Or-
ten fiinfzig Jahren hinterher, dafiir gehen seine Bewohner schon um zehn ins Bett.
Damit erinnerte dieser Song stark an die negativen London-Klischees aus dem
Berlin-London-Bummelduett. Allerdings weist gleich die erste Zeile darauthin,
dass hier ein vergangener Zustand geschildert wird. Die erste Strophe portritierte
London hauptsichlich deshalb als trist und verschlafen, damit die zweite die
Neuerungen im gesellschaftlichen Leben der Stadt umso bunter ausmalen konnte.
Es folgt eine Aufzihlung modischer Vergniigungen, die von der Revue iiber das
Gliickspiel und das Dinieren in feinen Lokalen bis zum Tango-Tanzen reichte.
Wihrend die erste Strophe in der doppeldeutigen Aussage gipfelte: ,,You weren’t a

bad place, after all!, womit sowohl gemeint sein konnte, dass London nicht mo-

307 Vgl. In Town, BL, MSS LCP 53509.
308 The Arcadians, 3. Akt, BL, MSS LCP 1909/10.
309 After the Girl, 2. Akt, 3. Szene, BL, MSS LCP 1922/24.
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ralisch schlecht war, aber auch, dass es kein schlechter Ort zum Leben war, schloss
die zweite mit: ,,You're quite a bad place, after all! London hatte gelernt, sich zu
amiisieren, und stand in seiner ,Schlechtigkeit nun nicht mehr hinter anderen
Stddten zuriick.31 Mit dieser Hymne auf London endete ein Stiick, dessen Hand-
lung zuvor nacheinander nach Paris, Amsterdam, Budapest und Berlin gefiihrt
hatte. Anders aber als im Metropol-Theater, wo der Saisonldwe dem Englinder
beibringt, wie man sich amiisiert, wurden diese Stidte nicht gegen London ausge-
spielt.311

Nach dem Ersten Weltkrieg riickte auch in Berlin die Stadt, verglichen mit der
zentralen Rolle, die sie in den Metropol-Revuen eingenommen hatte, ein Stiick
weit an den Rand. Von den 24 Bildern, aus denen Fiir Dich!, die Charell-Revue
von 1925, bestand, spielte gerade noch eines an der Spree, andere fiihrten das
Publikum nach Venedig, in den Fernen Osten, an Bord eines Ozeandampfers, in
die Alpen und zum Orakel von Delphi.3!? Hatte sich der Kosmopolitismus der
Metropol-Revuen darin erschopft, fremde Charaktere nach Berlin zu versetzen,
wurde der Blick der Revue nun wahrhaftig global. Die Bedeutung des Lokalen
nahm damit zwangsldufig ab. Einen ausgeprigteren Berlin-Bezug wiesen die Hal-
ler-Revuen im Admiralspalast auf. Drunter und Driiber von 1923 beispielsweise
spielte zwar teils am Mississippi, in Belutschistan und Agypten, begann aber in
bekannteren Gefilden:
In der Friedrichstraflenenge
Welche Menge, welch’ Gedringe!
Droschke, Auto und Gendarm,
Kesse Parchen Arm in Arm.
Liebesleute, Diebesbeute,
Kleine Leute, feine Leute,
Alles ruft und knuppt und puftt,
Und ein Schrei geht durch die Luft:
Immer feste, immer munter,
Hier geht alles driiber und drunter!

Und je toller, desto lieber,
Hier geht alles drunter und driiber!3!3

Auf den ersten Blick erinnert diese Friedrichstraflenszene stark an das Auftritts-
lied des Fabrikanten Pieper in Eine tolle Nacht. Doch eine in vergleichbarer Art
abgehackte, aufzdhlende und atemlose Schilderung der Groflstadt sucht man in
der Vorkriegszeit vergeblich. Darin glich es viel eher den Gedichten von Jakob van
Hoddis oder George Grosz’ expressionistischen Druckgraphiken. Wie bei ihnen
verwies das Gedringe in den Straflen Berlins tiber sich selbst hinaus auf eine als

310 Ebd.

311 Vgl. ebd., 2. Akt, 2. Szene; siehe auch After the Girl, THE Era 11.2.1912, S.12; The Theatre,
ACADEMY, 21.2.1914, S.242f.; THE PLAY PICTORIAL 24 (1914), Nr. 142; GANzL, The Encyclo-
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312 Vgl. HALLER et al., Fiir Dich, 1. Akt, 1. Lied.
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chaotisch empfundene Gegenwart, das ,Drunter und Driiber® der Zeitldufte, das
dieser Revue ihren Titel und ihr iibergreifendes Thema gab.
Im offenen Widerspruch dazu stand ein anderes Berlin-Lied aus derselben
Revue, der Linden-Marsch:
So lang’ noch Untern Linden
Die alten Biume bliih’n,
Kann nichts uns iiberwinden,
Berlin, du bleibst Berlin.
Wenn keiner treu dir bliebe,
Ich bleib dir ewig griin,

Du meine alte Liebe,
Berlin bleibt doch Berlin.314

Der Linden-Marsch setzte einen deutlichen Kontrapunkt zum Fingangslied: Wo
dieses das Chaos des gegenwirtigen Berlins beschworen hatte, traumte er sich
(und das Publikum) in Form eines Marsches in die Zeit vor dem Krieg zuriick.
Anstatt Urbanitdt und Modernitdt zu feiern, schwelgte er in Nostalgie. Zugleich
erhob er Berlin zu einem der wenigen verlidsslichen Fixpunkte in einer sich un-
authorlich wandelnden Welt.

Von den Operetten, die in der Zeit der Weimarer Republik herauskamen, spiel-
ten nur noch wenige im Berlin der Gegenwart, dagegen verlegten die Librettisten
die Handlung immer o6fter in lindliche Riume. Das bekannteste Beispiel ist Irn
weiflen RofSl von 1930. Es spielte im Salzkammergut, wohin es das Publikum gera-
dezu physisch versetzte, indem die Bithnenbildner sowohl den gesamten Innen-
raum des Groflen Schauspielhauses als auch die Kulissen in ein Alpen-Diorama
verwandelten.?!> Die Groflstadt war hier nur noch insofern vertreten, als einer
der Hauptcharaktere ein Berliner Unterwischefabrikant namens Wilhelm Gies-
ecke war, der den umgekehrten Weg des Fabrikanten aus Eine folle Nacht ging,
namlich von der Grof3stadt in die Provinz, wo er sich im Alpenkostiim denkbar
deplatziert ausnahm.316 Das idyllische Salzkammergut diente als Gegenwelt zur
hektischen Grofistadt, als Ort, an dem die Grof3stidter zur Ruhe kommen.3!”
Noch beschaulicher ging es in Schion ist die Welt zu, einer Operette von Franz
Lehdr, die im selben Jahr am Metropol-Theater herauskam und die in einer abge-
legenen Bergwelt spielte. ,Schon ist also die Welt nur in der Natur, jenseits von
kiinstlich geschaffenen Lebensrdumen, von Urbanitit, von gesellschaftlichen
Konventionen, den wiisten unsauberen Stidten, der sozialen Differenzierung, den
Sorgen und Angsten der Weltwirtschaftskrise, resiimiert Wolfgang Jansen, der
den Operetten der dreifliger Jahre insgesamt eine ,,Abkehr von jeglicher Urbani-
tat* attestiert.>!® Dabei handelte es sich aber wohl um kein spezifisch deutsches

314 Ebda., 1. Akt, 6. Lied.

315 Vgl. BERG, ,Det Jeschiift ist richtig!‘; DOMELAND, Grosses Schauspielhaus, Berlin.
316 Vgl. BENATZKY und CHARELL, Im weiflen R681.
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318 JANSEN, Schon ist die Welt, S.225.
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Phinomen, denn Im Weiflen Réssl war in London und Paris ebenso populir wie
in Berlin.31?

Die unterschiedliche Reprisentation der Stadt auf der Biithne des Londoner und
Berliner Unterhaltungstheaters spiegelte die unterschiedliche Entwicklung der bei-
den Stidte wider. In London dominierte im 19. Jahrhundert das Melodrama, das
vor allem die Schattenseiten der Urbanisierung zum Gegenstand hatte, in Berlin
dagegen mit der Lokalposse eine Gattung des Lachtheaters. Auch wihrend der
Jahrhundertwende gab es graduelle Unterschiede in der Darstellung der Stadt. In
den Jahresrevuen spielte Berlin eine viel wichtigere Rolle als London in den Mu-
sical Comedies, jedoch mag dies auch auf Unterschiede zwischen den beiden Gat-
tungen zuriickzufiihren sein. Die Revue erinnerte bereits formal aufgrund ihrer
Nummernstruktur an die ,Hast des heutigen Lebens und den ,,unaufthérliche[n]
Wechsel der Eindriicke, den Georg Simmel 1903 als Charakteristikum der Grof3-
stadt ausmachte.320 Zugleich fillt die unterschiedliche Behandlung der Grof3stadt
auf: Wihrend die Jahresrevuen dem Berliner Publikum schmeichelten, indem sie
die Modernitit der Stadt betonten und sie zur Weltstadt erhoben, war die Musical
Comedy sehr viel selbstironischer. Dies ldsst sich zumindest teilweise auf die un-
terschiedliche Stellung der beiden Metropolen zuriickfithren: Wihrend London
unbestreitbar die einzige hegemoniale Stadt der Zeit war, war Berlin der New-
comer unter den Metropolen. So lassen die Jahresrevuen zwischen den Zeilen ein
Minderwertigkeitsgefiihl erkennen. Neben den Unterschieden gab es jedoch auch
Ahnlichkeiten und Gemeinsamkeiten. Das ist auch daran abzulesen, dass eine Rei-
he von Stiicken mit starkem Lokalbezug wie Eine tolle Nacht oder The Arcadians in
der jeweils anderen Stadt adaptiert und dabei Anspielungen auf lokale Orte und
Gegebenheiten ersetzt wurden. Dass es den Bearbeitern leicht fiel, Aquivalente zu
finden, zeigt, dass London und Berlin sich in vielem dhnlicher waren, als es zeit-
genossischen Beobachtern mitunter erschien.

Eine Gemeinsamkeit war die iiberwiegend positive Reprisentation der Metro-
pole. Elend, Straflenprostitution und Kriminalitit, wie sie die Erfahrung der
Grofstadt um 1900 prigten, kamen im populdren Musiktheater nicht vor. Einer-
seits trug es damit dem Wunsch der Zuschauer Rechnung, die nicht auch noch im
Theater mit solchen Problemen konfrontiert werden wollten. Andererseits bezog
es damit eine Gegenposition zu der um 1900 vor allem in Deutschland verbreite-
ten Grof$stadtkritik. In der Metropole, dem ,Labor des Fortschritts, waren viele
neue Entwicklungen frither zu beobachten als anderswo.32! Deshalb wurde sie fiir
alle Ubel der Zeit verantwortlich gemacht. Von wenigen Ausnahmen wie Georg
Simmel abgesehen, dominierte vor allem im deutschen Biirgertum eine kultur-
pessimistische Sicht auf die Metropole.3?2 Indem das Unterhaltungstheater das

319 Vgl. GinzL, The Encyclopedia, S.983-986.

320 SiMMEL, Die Grof3stidte und das Geistesleben; siehe auch JeLavicH, Berlin Cabaret, S. 16-18.
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322 KNocH, Schwellenrdume und Ubergangsmenschen, S.257; siehe auch BERGMANN, Agrarro-
mantik und Grofistadtfeindschaft; LEEs, Cities Perceived.
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Grof3stadtleben als aufregend, vergniiglich und lebenswert portritierte, setzte es
einen Kontrapunkt zur Kritik an der Grof3stadt, wie sie im Kunsttheater bis in die
dreifiger Jahre hinein vorherrschte — so beispielsweise in der Dreigroschenoper
von Bert Brecht und Kurt Weill, die ,,diesen Lebensraum des modernen Men-
schen als anonymes Schlachtfeld in seiner fundamentalen Héflichkeit und zyni-
schen Fiihllosigkeit“ zeigte.32

Der Ausblendung negativer Aspekte entsprach, dass Revue und Musical Come-
dy die Stadt nicht in ihrer Gesamtheit abbildeten, sondern sich auf einen kleinen
Ausschnitt konzentrierten: die Stralenziige um Unter den Linden, die Friedrich-
strafle und Behrenstrafle in Berlin, um den Piccadilly Circus und den Leicester
Square in London. Im Mittelpunkt standen also die Vergniigungsviertel, in denen
sich auch das Metropol-Theater und das Gaiety Theatre befanden. Nicht prisent
waren die proletarischen Stadtteile des Londoner East End oder des Berliner Os-
tens, wo wiederum die meisten Melodramen spielten. Die Unterschiede zwischen
den Gattungen reflektierten damit auch soziale Unterschiede: die Melodramen
richteten sich primir an die Arbeiterschicht, die Musical Comedies vor allem an
die Mittelschichten.

Deutsch-britisches Verhéltnis

Der intensiven Beschiftigung mit der eigenen Stadt widerspricht nicht die Promi-
nenz anderer Linder auf der Biithne des populdren Musiktheaters. Der Anlage der
Studie entsprechend liegt im Folgenden der Fokus auf der Reprisentation
Deutschlands auf der britischen und Groflbritanniens auf der deutschen Biihne.
So erschien im West End vor dem Ersten Weltkrieg eine ganze Reihe von Musical
Comedies, die, wie Miss Hook of Holland, Dear Little Denmark oder The Belle of
Brittany, andere europdische Linder zum Schauplatz hatten, wobei bekannte Kli-
schees und Stereotype satirisch noch iibersteigert wurden.324 Gleich das erste
Stiick in dieser Serie, The Girls of Gottenberg von 1907, spielte in Deutschland. Als
Ausgangspunkt diente der Diebstahl der Stadtkasse von Képenick durch den als
Offizier verkleideten Schuster Wilhelm Voigt, der als Hauptmann von Képenick
schnell Berithmtheit weit {iber die Grenzen Deutschlands hinaus erlangte.32> Der
hochstaplerische Hauptmann hief8 hier Max Moddelkopf und war ein Deserteur,
der sich in Berlin als Barbier durchgeschlagen hatte, um dann in die Dienste von
Prinz Otto zu treten, dessen Uniform er sich ausborgt, um den Biirgermeister von
Gottenberg festzunehmen. The Girls of Gottenberg versammelte fast alle Deutsch-
land-Klischees der Zeit, ablesbar bereits an den Hauptfiguren, die Namen trugen
wie Prinz Leutnant Potztausend, Grand Duke of Splitztrausen, Willibald Kippers-

323 PACHE, Brecht und die Briten, S.213; siche auch Jessg, Brecht in Berlin, S. 177.

324 Vgl. PLATT, Musical Comedy, S. 60-65.

325 Vgl. B. W. Findon, The Stage Version of a Famous Jokes, THE PLAY PICTORIAL 10 (1907),
Nr.59, S.30f., hier S.30; siche auch The Girls of Gottenberg, THE ERra, 18.5.1907, S.15;
HymaN, The Gaiety Years, S. 142.
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laufen oder Captain von Schnitzel. Vor allem galt der Spott dem preuflisch-deut-
schen Militarismus, der spatestens seit der Reichsgriindung das britische Deutsch-
landbild prigte.326 Denn im Mittelpunkt des Stiicks stand weniger der falsche
Hauptmann als die Rivalitit zwischen den blauen Husaren und den roten Drago-
nern. Beide Einheiten hoffen darauf, nach Gottenberg — ein Kompositum aus
Gottingen und Heidelberg — versetzt zu werden, da es dort eine Frauen-Universi-
tit gibt:

A lot of funny folks one sees

At ladies’ Universities,

Perhaps it might be fun for you

To see a specimen or two!

The philosophic girl who goes

With pince-nez tumbling off her nose

And while she crams her learned mind

Her blouse is yawning wide behind!

She has a knowledge full and rich

About the Whatness of the Which,

But if she saw a Paris hat
She’d look and say, ,Ach, what is that?327

Dass eine Musical Comedy, die Deutschland zum Gegenstand hatte, in einer Uni-
versitdtsstadt spielte, kann nicht tiberraschen, verbrachten doch viele britische
Studenten einen Teil ihres Studiums in Deutschland, das in der universitidren Leh-
re und Forschung als vorbildlich galt.3?8 Die Charakterisierung der Studentin als
bebrillte Philosophin, die sich nur fiir ihre Biicher, aber nicht fiir modische Pari-
ser Hiite interessiert, bezog sich auf die Deutschen allgemein, deren Philosophie
in Groflbritannien stark rezipiert wurde und die zugleich in dem Ruf standen,
schlecht gekleidet zu sein.32® Darauf folgte geradezu zwangsldufig das Klischee
des deutschen Professors: ,,His lectures are so dry and deep / That all the girls are
sound asleep“33% Die dritte Strophe stellte dann der verkopften deutschen Stu-
dentin das sportliche britische Girl gegeniiber: ,,She’s up to any kind of sport, /
Her colour’s bright, but doesn’t fade. / She’s always trim and tailor-made!“33!
Doch nicht nur um Deutschland, sondern auch um die deutsche Minderheit in
London ging es in dem Stiick. So behauptete ein Lied, ein deutscher Besucher
misse nicht Englisch sprechen kénnen, um sich in London zurechtzufinden, da
dort so viele seiner Landsleute lebten.332 Ein Lied mit dem Titel Rheingold strich
die wirtschaftlichen Erfolge der Deutschen heraus und tat so, als ob alle deut-

326 Zum britischen Deutschlandbild siehe ScHrRAMM, Englands Verhiltnis zur deutschen Kultur;
HOLLBERG, Englisches Interesse am Kaiserreich; FIRcHOW, The Death of the German Cousin;
PULZER, Vorbild, Rivale, Unmensch; RAMSDEN, Don’t Mention the War; ARGYLE, Germany as
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371, 381-389.
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schen Immigranten Milliondre wiren, die Hduser an der Park Lane besaflen.
Deutsche stellten zwar die grofite Einwanderergruppe der Metropole, machten
aber insgesamt nur einen verschwindend geringen Teil aus.333 Trotzdem war die
Furcht vor Uberfremdung ein verbreitetes Phinomen, das etliche populire Lieder
inspirierte.33* Die folgende Strophe bemiihte demgegeniiber wieder ein altbe-
kanntes Deutschland-Klischee:

Our land is the home of the musical arts,

Where twins in the cradle will cry in two parts.

And Wagner, we simply devour him, in fact,

We have a square meal at the end of each act.

Our singers are great, as you'll readily own

Our small prima donnas weigh seventeen stone.

Rheingold! Rheingold!

We’re great in the musical line.

You should hear our old cat

Sing Mozart in B flat
By the Rhine, Rhine, Rhine!33>

Die Vorstellung von Deutschland als dem Land der Musik, in dem schon die
Zwillinge in der Wiege zweistimmig weinen, reichte bis ins 18. Jahrhundert zu-
riick, als deutsche Komponisten wie Georg Friedrich Hindel in England Auf-
nahme fanden, und wurde durch die britische Wagner-Begeisterung des 19. Jahr-
hunderts noch verstirkt.33¢ Gegen Ende des Jahrhunderts schlug letztere jedoch
mehr und mehr in ihr Gegenteil um und lie Rufe nach einer genuin englischen
Musikkultur laut werden.337 Das Lied Rheingold persiflierte die Opern Wagners
auch auf der Ebene der Musik, die dem Leitmotiv der Rheintochter aus Das
Rheingold nachgebildet war — ,,a satirical attack on the disciples of the Bayreuth
master®.338

In der Zwischenkriegszeit verschwand Deutschland fast vollig von der briti-
schen Biihne, an seine Stelle trat nun Osterreich. Noél Cowards an kontinentalen
Vorbildern geschulte Operette Bitter Sweet von 1929, die mit 967 Auffithrungen in
London einen gewaltigen Erfolg verzeichnete, spielte zum Teil im Wien des Jahres
1880.33 Seine — allerdings weit weniger erfolgreiche — Operette mit dem Titel
Operette von 1938 erzihlte die Geschichte einer alternden Wiener Operettendiva,
die von Fritzi Massary gespielt wurde.340 Auch ein Import wie Im Weiflen Rdssel,
das als White Horse Inn lief, passt in diese Reihe. Dass Osterreich die Rolle
Deutschlands einnahm, hatte zweifellos politische Griinde. So wurde Deutsch-

333 Vgl. PANAYI, German Immigrants in Britain; ders., Enemy in Our Midst.

334 Vgl. RUSSELL, Popular Music in England, S. 153f.

335 The Girls of Gottenberg, 2. Akt, BL, MSS LCP 1907/12.

336 Vgl. Davis, The Victorians and Germany, S.235-250; MULLER, A Musical Clash of Civilisa-
tions.

337 Vgl. ebd.

338 B. W. Findon, The Stage Version of a Famous Jokes, THE PLAY PICTORIAL 10 (1907), Nr.59,
S.30f., hier S.31.

339 Bitter Sweet, BL, MSS LCP 1929/32.

340 Vgl. CowaRrD, Operette; TRAUBNER, Operetta, S. 344.
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land fiir den Weltkrieg verantwortlich gemacht, wohingegen Osterreich als lind-
lich, altmodisch und ungefihrlich betrachtet wurde.

Wihrend Cowards Operetten in der Vorkriegszeit angesiedelt waren, griffen
andere Bithnenautoren aktuelle Entwicklungen wie den Nationalsozialismus auf,
der nun immer stirker das Deutschlandbild zu prigen begann. In Swing Along
aus dem Jahr 1936 fand sich der Held nach eher konventionellem Anfang plotz-
lich zwischen den Fronten der Yellowshirts und der Noshirts wieder — eine An-
spielung auf die deutschen Braunhemenden und die britischen Blackshirts. Die
einzige direkte Bezugnahme auf Deutschland, eine Erwidhnung der Olympischen
Spiele von 1936, fiel allerdings der Zensur zum Opfer.34! Am politischsten war
noch Ivor Novellos Musical The Dancing Years von 1939, das mit einem Verhor
begann, in dem ein deutscher Oberstleutnant einen osterreichischen Operetten-
komponisten folterte, weil dieser Freunden geholfen hatte, ins Ausland zu ent-
kommen. Gemeint waren natiirlich jene jiidischen Theaterschaffenden, die wie
Fritzi Massary oder Max Reinhardt vor dem Nationalsozialismus nach Grof3bri-
tannien geflohen waren.3#2 Kurt Génzl sieht darin einen , fiir die Musicalbiihne
bemerkenswerten Bezug zum politischen Zeitgeschehen®, ,,gleichwohl war die Pa-
rallele zur nationalsozialistischen Machtentfaltung in Osterreich zu sehr ins Sen-
timentale gekehrt, als daf§ sie hitte aufschrecken kénnen“343 Doch selbst dieser
zuriickhaltende Umgang mit der Tagespolitik missfiel einigen Zuschauern. Ein
anonymer Brief an den Lord Chamberlain beschwerte sich dartiber, dass die Zen-
sur die ,,Anti-Nazi scene“ hatte durchgehen lassen: ,,It undoubtedly pleased a cer-
tain section of the audience and was wildly applauded, but it jarred others and
some of the people booed — or tried to boo. It seems a pity that politics are
allowed in such plays.“3#* Dieser Kommentar liest sich wie eine Bestitigung der
Befturchtungen Arthur Kahanes, Politik auf der Bithne sorge immer fiir eine Pola-
risierung des Publikums. Gleichzeitig zeigt der Brief noch einmal, dass es vielen
Zuschauern missfiel, wenn Politik auf der Biithne tiberhaupt thematisiert wurde.

Wihrend das Londoner Unterhaltungstheater Deutschland immer wieder als
Gegenstand und Schauplatz benutzte, spielte Groflbritannien auf der Berliner
Biihne eine eher untergeordnete Rolle. Allerdings kamen in den Jahresrevuen im-
mer wieder englische Figuren vor, wie Mr. Twostep. In Chauffeur — ins Metropol!
beklagte sich ,,Fraulein Piccadilly®, die Berliner litten an der ,englischen Krank-
heit“, womit die Ubernahme von englischen Begriffen in die deutsche Sprache
gemeint war: ,Wenn Sie im Hotel einen Aufzugjungen verlangen, schickt man
ihnen den Liftboy; wenn Sie 'n richtigen ollen Dienstmann wollen — was kriegen
sie? "N Messengerboy — Ihr Freund trifft sich mit Thnen beim five o’clock im grill-
room vorm boardinghouse und zum Kaffee schickt man Sie zu mir nach

341 Vgl. Swing Along, BL, MSS LCP 1936/42.

342 Vgl. The Dancing Years, BL, MSS LCP 1939/14.

343 GANZL, Ivor Novello, S.475.

344 Anonymer, undatierter Brief an den Lord Chamberlain, als Anlage zum Manuskript von
The Dancing Years, BL, MSS LCP 1939/14.
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Piccadilly!“34> Damit nahm die Revue die Klage der Sprachpuristen iiber die
Benutzung fremdsprachiger Begriffe im Deutschen auf. Bereits 1899 hatte der
Germanist Hermann Dunger eine Polemik Wider die Englinderei in der deutschen
Sprache verdffentlicht. 346 In Berlin spricht man gegenwirtig so viel Englisch,”
behauptete die Deutsche Warte 1907, ,dafy der Vorwurf, Berlin sei eine Stadt Eng-
lands, gar nicht unberechtigt ist“.347 Im Fall des Metropol-Theaters verwundert
allerdings der Sprachpurismus, denn die Begriffe, die Julius Freund Fréaulein Pic-
cadilly in den Mund legte, verwendete er selbst in den Revuen reichlich.

In Chauffeur — in’s Metropol trat auch eine englische Suffragette auf, die stolz
verkiindete: ,,Diese kleine Hand hat sechs Minister vor den Bauch geboxt und
zehn Lords parlamentsunfihig gemacht fiir vierzehn Tage!*, um dann das Lied der
Suffragette anzustimmen:348
Kecker ist kein Weib — ich wett’ —

Als Old England’s Suffragett’,

Eine wahre Zierde fiir der Frau'n Geschlecht!

Tag und Nacht ist sie bedacht,

Dass sie Krach und Aufseh’'n macht!

Alle Mittel gelten, — alle sind ihr recht!

Auf der Strasse gar nicht dumm

Boxt sie sich wie toll herum,

Nur damit man’s morgen in die Zeitung schmiert!

Mit den Minnern haut sie sich,
An die Stirksten traut sie sich!349

Das Lied beschreibt die englischen Suffragetten als hysterische Amazonen, die
blind um sich schlagen und denen es allein darum geht, ,Krach und Aufseh’n‘ zu
erregen. Die eigentlichen Forderungen der Frauenbewegung hingegen wurden
ausgeblendet. Auch die einzige deutsche Operette, deren Handlung in England
spielte, Jung-England von Rudolf Bernauer und Ernst Welisch, stand ganz im
Zeichen der Suffragetten, die hier den Innenminister entfithren, um das Frauen-
wahlrecht durchzusetzen.3*® Dieses Bild der englischen Frauenbewegung ent-
sprach ziemlich genau demjenigen, das die deutsche Presse von ihr zeichnete,
denn kaum ,ein Nachrichtenblatt versiumte es, die Schandtaten der englischen
,Wahlweiber‘ in den grellsten Farben auszumalen“3>! Mit den ,Schandtaten‘ wa-
ren die spektakuldren Aktionen der Women’s Social and Political Union gemeint,
einer militanten feministischen Gruppierung, die durch spektakuldre Aktionen,
wie das Einwerfen von Fensterscheiben oder das Legen von Bomben, ihren Forde-

345 Chauffeur — in’s Metropol!, 2. Bild, 10. Szene, TSFU, NL Julius Freund 97/02/W174.

346 DUNGER, Englénderei in der deutschen Sprache.

347 Berlin in England, DEUTSCHE WARTE 1907, Nr. 11, zit. nach STIVEN, Englands Einflul auf den
deutschen Wortschatz, S. 80; dhnlich auch SCHEFFLER, Berlin, ein Stadtschicksal, S.219.

348 Chauffeur — in’s Metropol!, 1. Bild, 2. Szene, TSFU, NL Julius Freund 97/02/W174.

349 Ebd.

350 BERNAUER und WELISCH, Jung-England; siehe dazu auch Peter Panter (=Kurt Tucholsky), Der
Fall Fall, DIE SCHAUBUHNE 10 (1914), 1. Bd., S.290f.

351 PLANERT, Antifeminismus, S. 110.
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rungen Nachdruck verlieh.3>2 Es waren diese Ereignisse, die viele deutsche Min-
ner besorgt nach Grofibritannien blicken lieflen. Zwar war die deutsche Frauen-
bewegung nicht annihrend so militant, doch das hielt die minnlich dominierte
Offentlichkeit nicht davon ab, eine Radikalisierung nach britischem Muster zu
befiirchten.3>3

Wie das populdre Musiktheater zeigt, war die Wahrnehmung des jeweils ande-
ren Landes komplexer als die traditionelle Forschung in ihrer Konzentration auf
die Auenpolitik nahelegt.>>* So versammelte The Girls of Gottenberg zwar alle
denkbaren Deutschland-Klischees, zugleich war das Stiick weit von der martiali-
schen Haltung entfernt, wie sie einen Song wie Hands off! ausgezeichnet hatte.
Die Diskrepanz zwischen diesen beiden Beispielen verdeutlicht, dass die gegen-
seitige Wahrnehmung nicht statisch war, sondern stindiger Wandlung unterlag.
Deshalb ist auch eine Chronologie zu hinterfragen, der zufolge sich das britische
Deutschlandbild im Laufe des 19.Jahrhunderts vom bierseligen Hinterwildler
zum morderischen Hunnen wandelte.3>> Wihrend bislang vor allem kulturelle
Artefakte herausgegriffen wurden, die den deutsch-britischen Antagonismus
untermauern, zeigt The Girls of Gottenberg, dass noch am Hohepunkt der Ent-
fremdung iltere Stereotype fortbestanden. Auch hier bildeten die deutsch-briti-
schen Beziehungen den Hintergrund. Anstatt jedoch Ressentiments zu schiiren,
besinftigte das Stiick sie eher, indem es Deutschland als exzentrisch und behibig
und den deutschen Militarismus als harmlos portritierte. Wie in diesem Fall, so
drehte sich die Reprasentation des Anderen letztlich immer um die eigene Gesell-
schaft. Auch die deutsche Besessenheit mit den englischen Suffragetten hatte
kaum etwas mit Grofibritannien zu tun, sondern war Ausdruck der Furcht vor
einer Radikalisierung der deutschen Frauenbewegung. Vielfach sagten die Fremd-
bilder daher mehr iiber die Selbstwahrnehmung von Briten und Deutschen um
1900 aus, als tiber das jeweils ,Fremde".

Exotismus

Das Fremde figurierte auf der Bithne des Unterhaltungstheaters nicht nur in
Form anderer europiischer Nationen, sehr viel hidufiger standen zur Hochzeit des
Kolonialismus viel weiter entfernte Riume wie Asien oder Afrika im Mittelpunkt.
Das war an sich nichts Neues, denn gerade der Orient und China waren auf der
europdischen Bithne seit langem prisent, man denke nur an Werke wie Mozarts

352 Vgl. CAINE und SLuGa, Gendering European History, S.132f; Brom, The Vertigo Years,
S.219-231; BRUGGEMEIER, Geschichte Grofibritanniens, S. 85-87.

353 Vgl. PLANERT, Antifeminismus, S. 110.

354 Zum deutschen Englandbild siehe ScHraMM, Deutschlands Verhiltnis zur englischen Kultur;
MoMMSEN, Zur Entwicklung des Englandbildes; ders., Das Englandbild der Deutschen;
StiBBE, German Anglophobia.

355 FircHOW, The Death of the German Cousin, S.40f.; Davis, The Victorians and Germany,
S.25-34, 383-385.
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Die Entfiihrung aus dem Serail oder an Christoph Willibald Glucks Le Cinesi.3>¢
Die zunehmende Reisetitigkeit und das wachsende Wissen tiber ferne Linder, vor
allem aber die ,europdische Welteroberung durch den Kolonialismus [...] lief3
romantische Phantasien {iber ferne Weltgegenden ins Kraut schieffen*.3>7 War die
Orient- oder Japan-Begeisterung des 18. Jahrhunderts noch weitgehend auf die
gesellschaftliche Elite, die Hofe und den Adel, beschriankt gewesen, kam nun ein
wachsender Teil der Bevolkerung tiber Zeitungen, Zeitschriften, Reiseschilderun-
gen, Weltausstellungen, Volkerschauen und eben im Theater in Kontakt mit fer-
nen Kulturen. Das Exotische wurde zu einem Produkt, das sich in einer Vielzahl
von Medien konsumieren lief.3>8 Vor diesem Hintergrund ereignete sich gegen
Ende des 19. Jahrhunderts eine ,wahre Expansion des Bithnenexotismus®, vor al-
lem das populidre Musiktheater machte davon ,inflationiren Gebrauch“3>?

Obgleich der Exotismus in der Oper fest verwurzelt war und bereits Jacques
Offenbach eine seiner ersten Operetten, Ba-ta-clan von 1855, in China angesie-
delt hatte, entdeckte das populire Musiktheater die tiberseeische Welt so richtig
erst mit dem Mikado von Gilbert und Sullivan, dem ,,precursor of orientalist mu-
sical comedy* schlechthin.3¢0 Der Mikado unterschied sich von spiteren Produk-
tionen dadurch, dass seine Handlung vollstindig in Japan angesiedelt war und
nur japanische Charaktere kannte. Grundlage war der Japonismus, der im letzten
Drittel des 19.Jahrhunderts in Europa grassierte.3¢! Gilbert wollte diese Mode
persiflieren und zugleich von ihr profitieren. Bei der Inszenierung legte er grofi-
ten Wert darauf, Japan moglichst authentisch auf die Bithne zu bringen. Dazu
lief} er eigens Kostiime in Japan anfertigen: ,our scenery is quite Japanese, and
our costumes have been imported [...]. I am anxious about the clothes being
properly worn®, berichtete er stolz.362

Dieses Bemithen um Authentizitit auf der Ebene der Inszenierung stand in of-
fenem Widerspruch zu dem Inhalt des Stiicks, das mit dem realen Japan nichts zu
tun hatte und dessen Protagonisten Fantasie-Namen wie Nanki-Poo und Yum-
Yum trugen. Gilbert benutzte den fernen Inselstaat vielmehr, um seine Satire auf
die britische Gesellschaft zu verfremden. Trotz seines Bemiihens um eine authen-
tische Ausstattung verwahrte er sich ausdriicklich dagegen, sein Stiick als Karika-
tur Japans und seines Kaisers zu verstehen: ,,The Mikado of the opera was an
imaginary monarch of a remote period and cannot by any exercise of ingenuity

356 Vgl. MAHLING, Die Entfithrung aus dem Serail; BRANDSTETTER, Le Cinesi; zum Exotismus in
der Oper siehe auch Saip, Culture and Imperialism, S. 111-132; GULRICH, Exotismus in der
Oper.

357 KRreIDT, Exotische Figuren und Motive im europdischen Theater, S. 76.

358 Vgl. GeyER und HELLMUTH, Konsum konstruiert die Welt; SAID, Orientalism; MACKENZIE,
Orientalism.

359 KRrempT, Exotische Figuren und Motive im europiischen Theater, S.76; KLotz, Operette,
S.89f. Zum frithen 19. Jahrhundert siehe BAYERDORFER und ENGELHART, Ausstattungstheater;
HUTTNER, Vorstadttheater; HIRsCH, Konsumtive Aneignung des Fremden.

360 SINGLETON, Asche, S.21; HEINZELMANN, Ba-ta-clan.

361 Zur Reprisentation Japans im Mikado siehe LEE, The Japan of Pure Invention.

362 7Zit. nach LEE, The Japan of Pure Invention, S. 13.
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be taken to be a slap on an existing institution“.36> Der Historiker John MacKen-
zie kam daher zu dem Schluss, jeder habe den Mikado als englische Satire verstan-
den.3%4 Allerdings lehnten die meisten Japaner, die in London mit dem Mikado in
Bertihrung kamen, das Stiick ab und empfanden die Darstellung des Mikados als
beleidigend.?*> Bei einer Auffithrung durch eine britische Theatertruppe 1886 in
Berlin emporte sich der Korrespondent der Tageszeitung Tokyo Nichinichi Shin-
bun tber die Darstellung des japanischen Kaisers, die Nachlédssigkeit der Berliner
Zensur, die es zugelassen hatte, und tiber das Publikum, das sich an dem ,,0bs-
zonen Schauspiel“ delektierte.3%¢ Es ist fraglich, ob sich die Erregung des Korres-
pondenten einfach als kulturelles Missverstindnis abtun lisst. Selbst wenn es Gil-
bert fernlag, die Japaner zu beleidigen, behandelte er ihre Kultur ohne Sensibili-
tit. Er benutzte den Titel Mikado, ohne sich dessen Bedeutung bewusst zu machen
und auch der Lord Chamberlain, der doch alle Anspielungen auf den deutschen
Kaiser aus den Textbiichern tilgte, lief} dies unbeanstandet. Die Nachahmung ja-
panischer Musik, Tinze und Kleidung musste iiberdies auf japanische Zuschauer
wie eine Karikatur ihrer Kultur wirken.

Und nicht nur auf sie, denn mit Karl Westermeyer meinte noch in den 1930er
Jahren ein deutscher Kritiker, dass dem ,sachlich beobachtenden Englinder [...]
die zeremonitse Zivilisation des ilteren Japan, sein puppenhaft niedliches, exo-
tisch buntes Gesellschaftsleben von vornherein komisch erscheinen und zur
Glossierung reizen musste.367 Auch er verstand den Mikado also als Satire auf die
japanische Gesellschaft und ihre Sitten. Der Mikado brachte die Arroganz von
Europidern zum Ausdruck, fiir die es ganz selbstverstindlich war, eine fremde Kul-
tur auf der Bithne fiir eigene Zwecke zu benutzen. So wie die Imperialisten in der
tiberseeischen Welt lediglich potentielle Kolonien und Absatzmarkte sahen, be-
handelten die Bithnenautoren sie wie einen Fundus, aus dem sie sich nach Belie-
ben Charaktere, Stoffe und Lokalkolorit ausborgten. Dass Japaner auf das Stiick
gekrinkt reagierten, lag aber auch an einem Minderwertigkeitsgefiihl gegeniiber
den zu dieser Zeit industriell wie militarisch noch tberlegenen europiischen
Kolonialmichten.3%8 Zwei Jahrzehnte spiter, nachdem Japan als Sieger aus dem
japanisch-russischen Krieg hervorgegangen und mittlerweile selbst zur Kolonial-
macht aufgestiegen war, begriifiten die Militdrkapellen japanischer Kriegsschiffe
englische Giste ganz selbstverstindlich mit Melodien aus dem Mikado.3%°

Ohne den Erfolg des Mikados hitte es wahrscheinlich nicht die Musical Come-
dy The Geisha gegeben, die 1896 am Daly’s Theatre uraufgefithrt wurde. Mit 760
Auffithrungen iibertraf sie das Vorbild noch an Popularitit. Es tiberrascht daher
nicht, dass sie eine ganze Reihe weiterer exotischer Musical Comedies inspirierte:

363 7it. nach DARK und GREY, W. S. Gilbert, S. 101.

364 MACKENZIE, Orientalism, S. 194.

365 Vgl. YOKOYAMA, Japan in the Victorian Mind, S. xix—xx.

366 Zit. nach IToDA, Berlin & Tokyo, S. 90f.

367 WESTERMEYER, Die Operette im Wandel des Zeitgeistes, S. 60.
368 Vgl. IROKAWA, The Culture of the Meiji Period, S. 73-75.

369 Vgl. FoweLL und PALMER, Censorship in England, S.205.
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San Toy und A Chinese Honeymoon spielten in China, The Cingalee auf Ceylon,
The Mousmé erneut in Japan und Chu Chin Chow im mirchenhaften Orient von
Tausend und einer Nacht.370 Wihrend der Mikado vollstindig in einem Fantasie-
Japan angesiedelt war, thematisierte die Geisha die Begegnung von Europiern
und Japanern. Im Mittelpunkt des Stiicks steht der in Japan stationierte Leutnant
der britischen Marine Reggie Fairfax, der aus Langeweile die Geisha O Mimosa
San umwirbt. Als seine Verlobte Molly im heimatlichen England davon erfahrt,
folgt sie ihm heimlich, gibt sich aber zunichst selbst als Geisha aus und erweckt
in dieser Verkleidung die Zuneigung eines japanischen Marquis.

In gleich zwei Paarungen spielte The Geisha die Moglichkeit sexueller Verhalt-
nisse zwischen Angehorigen unterschiedlicher Volker durch, ein verbreiteter To-
pos, der seinen Reiz aus dem Spiel mit dem Verbotenen zog, denn Sexualbezie-
hungen zwischen Kolonialherren und Kolonialisierten kamen zwar vor, wider-
sprachen aber Vorstellungen von der ,Reinheit der Rasse’37! Auf der Bithne war
dergleichen zulissig, da alle wussten, dass es sich bei den Japanern um verkleidete
Europier handelte. Uberdies spielte das Theater zwar die Uberschreitung gesell-
schaftlicher Konventionen durch, es war jedoch weit entfernt davon, diese zu
befiirworten.372 Und schliefflich wird die aufgebaute Spannung am Ende dadurch
entschirft, dass die von Beginn an fiir einander vorgesehenen Charaktere zusam-
menfinden. Natiirlich heiratet Reggie Fairfax nicht O Mimosa San, sondern
Molly, die ihn wiederum wegen seiner Eifersucht neckt: ,,You thought I'd marry a
Japanese Marquis, when I can get an English sailor?“37> Damit erteilte sie nicht
nur der Moglichkeit einer sexuellen Beziehung tiber ethnische und kulturelle
Grenzen hinweg eine Absage, sondern betonte zugleich die Uberlegenheit Euro-
pas, verkorperten die Figuren doch symbolisch die jeweiligen Nationen.

Sexualitit war eine beliebte Metapher fiir koloniale Herrschaft. So wie in der
kollektiven biirgerlichen Vorstellungswelt des 19. Jahrhunderts Minner als aktiv,
bestimmend und dominierend, Frauen hingegen als passiv, schwach und hinge-
bend galten, so stand dem industrialisierten Europa, das auf andere Kontinente
vordrang, ein Bild Asiens und des Orients gegeniiber, das Lethargie und Schwiche
akzentuierte.3”* Das populdre Musiktheater reproduzierte diese Vorstellung. Dass
mitunter Frauen den européischen Part iibernahmen, wie Molly in The Geisha,
widersprach diesem Muster nicht. Molly, die die Japanerin nur spielt, behilt auch
als Geisha ihr europiisches Selbstbewusstsein. Sie spannt den japanischen Mar-
quis fiir jhre Zwecke ein und behandelt ihn von oben herab — gerade dadurch

370 Vgl. PLATT, Musical Comedy, S. 35f.; GAnzL, The Encyclopedia.

371 Vgl. HYMAN, Empire and Sexuality, insbes. S.213f.

372 PraTT, Musical Comedy, S. 74.

373 The Geisha, 2. Akt, BL, MSS A Pr. Br. Rep. 030-05-02 Nr.372.

374 Vgl. PraTT, Musical Comedy, S. 76; SAID, Orientalism; MCCLINTOCK, Imperial Leather; SINHA,
Colonial Masculinity. Zu den Geschlechterrollen siehe Gay, Erziehung der Sinne, insbes.
S.159-186; FREVERT, Frauengeschichte, S.21; PLANERT, Antifeminismus, S.115-118; BUDDE,
Biirgerinnen in der Biirgergesellschaft, S.250-255; WaLkowitz, City of Dreadful Delight,
S.97; RAPPAPORT, Shopping for Pleasure, S. 13, 191.
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schldgt sie ihn in ihren Bann. Durch die Gegentiberstellung von starken Europie-
rinnen und schwachen, effeminierten Asiaten und Orientalen unterstrich das
Stiick die Unterlegenheit letzter noch.

Im Berliner Unterhaltungstheater war Asien weniger prisent als in London,
moglicherweise weil das Deutsche Reich hier geringere koloniale Interessen be-
saf3. Allerdings war es seit der Besetzung und anschlieffenden Pachtung der Bucht
von Kiautschou als Kolonialmacht in Asien ansissig.>’> In den Jahresrevuen des
Metropol-Theaters jedenfalls kamen Japan und China nicht vor. Doch liefen
sowohl der Mikado als auch die Geisha in Berlin ausgesprochen erfolgreich. Der
Mikado wurde hier 1886, nur ein Jahr nach der Londoner Urauffithrung, von ei-
ner englischen Truppe in englischer Sprache gegeben, was seiner Popularitit beim
Berliner Publikum — zur Verwunderung des Korrespondenten der Times — keinen
Abbruch tat.376 Auch die Geisha kam bereits ein Jahr nach ihrer Londoner Premi-
ere in Berlin heraus, im Gegensatz zum Mikado jedoch in deutscher Ubersetzung
und mit deutschen Schauspielern.3”7 1900 erlebte sie im Theater des Westens ihre
402. Auffithrung, anlisslich der Das kleine Journal meinte: ,Eine Operette, die
eine solche Lebensfihigkeit in sich birgt, grenzt schon an — Unsterblichkeit.“378
Am Ende waren es sogar iiber tausend Vorstellungen allein in Berlin, womit die
Geisha eine der populidrsten Operetten ihrer Zeit gewesen sein diirfte.3”° Und auf
die Geisha folgten auch Berliner Adaptionen von San Toy und A Chinese Honey-
moon.380 Unter dem Einfluss dieses Erfolgs wandten sich nun auch deutsche The-
ater dem asiatischen Raum zu. Victor Hollaender, spiter Hauskomponist am
Metropol-Theater, schrieb 1898 San-Lin, eine im ,,Chinesenviertel“ von San Fran-
cisco spielende Oper, und Paul Lincke brachte 1899 am Apollo-Theater eine in
Indien angesiedelte Operette mit dem Titel Im Reiche des Indra heraus.38!

Uberwiegend richteten sich die kolonialen Geliiste der Deutschen aber auf an-
dere Territorien. Dabei benutzten sie dieselbe geschlechtlich-sexuelle Metaphorik,
um das Machtgefille zwischen Europa und iiberseeischer Welt zu beschreiben. In
der Jahresrevue von 1907 verkorperten fiinf Schauspielerinnen als ,,Friulein Stid-
west-Afrika, Fraulein Ostafrika, Fraulein Kamerun, Fraulein Samoa und Friulein
Kiautschau!“ die fiinf grofiten deutschen Kolonien.382 Angefithrt wurden sie von
einem ,,Kolonialwarenhindler en gros“ namens Bernburg. Gemeint war damit

375 Vgl. ConraD, Deutsche Kolonialgeschichte, insbes. S. 34f.

376 Vgl. The ,Mikado‘ at Berlin, THE TIMES, 3.6.1886, S.6; H. Trab, Englische Operetten in
Berlin, DIE NATION 3 (1885/86), Nr.38, S.561; Karl Borinski, Englische Oper in Berlin, DIE
GRENZBOTEN 45 (1886), 2. Bd., Nr.26, S.619-626; Karl Frenzl, Die Berliner Theater, DEUT-
SCHE RUNDSCHAU 51 (1887), S.457-468; HaNsLICK, Der Mikado von Sullivan, S.288-295; sie-
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379 Vgl. SCHNEIDEREIT, Berlin, wie es weint und lacht, S. 141.

380 San Toy, LAB, A Pr. Br. Rep. 030-05-02 Nr. 1669; Chinesische Flitterwochen, LAB, A.Pr. Br.
Rep. 030-05-477.

381 Vgl. HOLLAENDER, San-Lin; Im Reich des Indra, LAB, A Pr. Br. Rep. 030-05 Nr. 650; SCHNEI-
DEREIT, Berliner Luft, S. 104f.

382 Das mufl man seh’n!, 5. Bild, 5. Szene, LAB, A Pr. Br. Rep. 30-05-02 Nr.3915.
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Bernhard Dernburg, seit 1907 Staatssekretdr des neugeschaffenen Reichskolonial-
amtes. Bernburg pries die Kolonien an wie ein Zuhilter seine Dirnen: ,Diese
biegsamen Figuren, diese feurigen Augen, hier zum Beispiel dieser entziickende
Swakopmund! Weiter unten finden Sie schon das tadelloseste Elfenbein! Und
dann die landschaftlichen Reize! Hier Flachland, hier Meerbusen! Wilder voller
Affen*383

Weibliche Allegorien von Erdteilen oder Lindern hatten eine lange Tradition.
Hier aber erscheint nicht blofy Deutschland als ménnlich, die Kolonien als weib-
lich: sie werden dariiber hinaus sexuell aufgeladen. Fiir diese Uberlappung von
Geschlechtervorstellungen, Sexualitit und Kolonialismus finden sich zahlreiche
weitere Beispiele, etwa Das Lied von den Marokkanern aus der Revue Der Teufel
lacht dazu:
Im Panoptikum, da waren jiingst zu schau'n
Marokkaner, schlank und chokoladenbraun.
Und gar balde standen — vor Bewund’rung stumm —
Reizende Berliner Midel um sie rum!
Manches blonde Schitzchen sprach im Fliisterton:
,Komm doch mal bei mich, Du siisser Tropensohn!

Grad wie unser Biilow treibe ich mit Dir
Die Marokkopolitik der off’nen Tiir!384

Unter dem Titel ,Marokko in Berlin“ hatte im Dezember 1905 das in unmittel-
barer Nachbarschaft des Metropol-Theaters gelegene Passage-Panoptikum eine
»Ethnographische Schaustellung grolen Stils* gezeigt, namlich ,,ca. 50 Einwohner
von Tanger, Fez und Umgebung®, die, wie das Lied unterstellt, vor allem beim
weiblichen Publikum Berlins ankamen.385 Sie diente hier als Anlass, wurde aber
mit der deutschen Marokko-Politik verkntipft. Aus Furcht vor der Errichtung
eines franzgsischen Protektorats iiber das bislang noch nicht kolonialisierte Land
war Wilhelm II. im Mirz 1905 in Tanger gelandet, um das ,,Prinzip der Offenen
Tiir durchzusetzen, demzufolge es allen europaischen Staaten erlaubt sein sollte,
in Marokko aktiv zu sein.?8¢ Dem entspricht die Charakterisierung der Marokka-
ner im Lied, die nicht als stolze, mannliche Krieger, sondern als ,schlank und cho-
koladenbraun‘ beschrieben werden. Nicht sie erobern die Herzen des weiblichen
Publikums, aktiv sind vielmehr die ,Berliner Midel die die Marokkaner mit un-
verhohlener Zweideutigkeit adressieren. Im Bild der ,off’nen Tiir fallen Sexualitit
und imperialistische AufSenpolitik zusammen: Marokko wird zu einer schwachen
Frau, mit der es Deutschland nach Belieben ,treibt. Wiederum dienen Geschlecht
und Sexualitit als Metaphern fiir das Verhiltnis zwischen Europa und der aufer-
europdischen Welt. Das Unterhaltungstheater griff den Kolonialismus auf und

383 Ebd.

384 Der Teufel lacht dazu, 4. Bild, 8. Szene, LAB, A Pr. Br. Rep. 30-05-02 Nr. 3620.

385 BERLINER LOKAL-ANZEIGER, 17.12.1905.

386 Vgl. REINERMANN, Der Kaiser in England, S.266; MoMMSEN, Groffmachtstellung und Welt-
politik, S.162-169; HILDEBRAND, Das vergangene Reich, S.226-232; GEPPERT, Pressekriege,
S.222f.
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trug, frei nach dem Motto ,Lasst uns frohlich zieh’n / Nach den Kolonie'n®, zu
seiner gesellschaftlichen Legitimation bei.38”

Wie so oft bei den Metropol-Revuen war auch die Reprisentation des Kolonia-
lismus ambivalenter, als es zunéchst scheinen mag. In Der Teufel lacht dazu trat
ein Konig Akwa von Kamerun auf (gespielt von Henry Bender), ,in sehr drolli-
gem Aufzuge, halb civilisiert, halb afrikanisch der nach Berlin gekommen ist,
um sich beim Kolonialamt tiber den deutschen Gouverneur zu beschweren. Statt-
dessen sieht er sich Natas (gespielt von Josef Giampietro), dem Teufel personlich,
gegentiber, der sich ebenfalls gerade in Berlin aufhélt und der, einen Tropenhut
auf dem Kopf und die Reitgerte in der Hand, ,h6chst schneidig, wihrend Akwa
immer mehr zusammenknickt®, das folgende Couplet anstimmit:

Man bringt verwilderter Nation, Weils keine Stiefel tragen mag —
Die ohne Zaum und Ziigel, Versohlen.

Am besten Civilisation Will man den Schwarzen ganz und gar
Durch Priigel! Umwandeln und erneuen,

Ob andere Methoden man Muss man ihn firben das ist klar
Auch hier und da erwige, Thn blauen.

Es reicht doch schliesslich nicht heran So lehrt in tropischer Natur

An Schldge. Uns der Erfolg, der fixe,

Gut wirkt ein milder Missionar Erziehlich wirkt man einzig nur
Bei Minnern, wie bei Frauen, Durch Wichse.

Allein seit je probater war Man bringt den Segen der Kultur
Das Hauen. Am besten ohne Finten

Man muss das nackte Negerpack Dem freien Volke der Natur —

— Das sag ich unverhohlen — Von hinten!!388

Wie die meisten Szenen der Jahresrevuen beruhte auch dieses Couplet auf aktuel-
len Ereignissen. Bereits seit 1895 diskutierten die Parteien im Reichstag und die
deutsche Offentlichkeit iiber brutale Ubergriffe auf die einheimische Bevolkerung
in den deutschen Kolonien, insbesondere in Kamerun. Diese Debatten flammten
1905 wieder auf, als die Akwa-Hauptlinge Kameruns eine Petition an den deut-
schen Reichstag stellten, in der sie sich iiber Gouverneur Jesko von Puttkamer
und dessen System aus Zwangsarbeit, Willkiirjustiz und Priigelstrafen beschwer-
ten.%® Mit dem Konig Akwa des Couplets waren daher die Hauptlinge von Ka-
merun gemeint, die fiir ihre Kritik am deutschen Kolonialregime teuer bezahlen
mussten, denn Gouverneur von Puttkamer lief§ sie anklagen und zu Zwangsarbeit
verurteilen. In Deutschland lste dieses Urteil bei Teilen der Offentlichkeit Empé-
rung aus, Abgeordnete von Sozialdemokratie und Zentrum forderten eine neut-
rale Untersuchung des Falls.30

Das Couplet griff mit der Priigelstrafe und der Verurteilung der Akwa-Haupt-
linge also zwei Themen auf, die die Auseinandersetzungen tber die deutsche
Kolonialherrschaft in Afrika zu dieser Zeit dominierten. Dies geschah aber in der

387 Kolonial-Duett, TSFU, NL Freund 97/02/W322.

388 Der Teufel lacht dazu, 4. Bild, 8. Szene, LAB, A Pr. Br. Rep. 30-05-02 Nr. 3620.

389 Vgl. HARDING, Die koloniale Situation; SCHRODER, Priigelstrafe, S.85, dort auch zum Kon-
text, S. 35-82; siche auch BoscH, Offentliche Geheimnisse, S.288-310, insbes. S.293, 310.

390 EckerT, Grundbesitz, Landkonflikte und kolonialer Wandel, S. 50-52.
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Abbildung 14: ,Kénig Akwa*“ und seine
,Kusine* gespielt von Henry Bender
und Fritzi Massary in der Jahresrevue
Der Teufel lacht dazu von 1906.

fiir die Metropol-Revuen bekannten Ambivalenz, denn es lie durchaus verschie-
dene Interpretationen zu. Durch die Aneinanderreihung von ,Priigel* und ,Schli-
gen’, des ,Hauens‘ und ,Versohlens, des ,Blduens‘ und der ,Wichse‘ hob es die Bru-
talitdt hervor und entlarvte die Absurditit der Vorstellung, man konne durch sie
,Civilisation‘ und den ,Segen der Kultur® bringen. Lingst hatten Ereignisse wie der
Herero-Aufstand gezeigt, dass Priigel gerade nicht zum ,fixen Erfolg’ fithrten. Wer
in den Afrikanern ,Negerpack® sah, der konnte das Couplet als brutales Loblied
auf das Auspeitschen und Verpriigeln subalterner Kolonialvilker lesen. Aber dazu
musste er die kaum tiberhérbaren Untertone ignorieren, die die vorgebliche Aus-
sage ironisch iibertrieb und authob. Im Gegensatz zu Das muf man seh’n!, das die
brutale Strafaktion gegen die Herero zum Verteidigungskrieg stilisiert hatte, tibte
das Couplet aus Der Teufel lacht dazu eine zwar verhaltene, aber letztlich doch
iiberraschend schneidende Kritik, wenn nicht am Kolonialismus, so doch am
Umgang mit der Bevolkerung in den Kolonien. Die Darstellung anderer Kulturen
kann deshalb nicht auf eine einzige Lesart reduziert werden. Selbst eine emphati-
sche Bejahung von Imperialismus und Kolonialismus konnte zwischen den Zeilen
die Scham iiber die in den Kolonien veriibten Greuel zum Ausdruck bringen.
Der Teufel lacht dazu ging in der nichsten Szene sogar noch einen Schritt wei-
ter. Auf das Couplet von Natas folgte ein Duett zwischen Akwa und seiner ,Cou-
sine’, in dem dieser sie in einem immer wiederkehrenden Kehrreim frug: ,,Willst
du mein Cousinchen sein? / Spiter mach ich dich zur Frau!“ (Abbildung 14).3!
Fiir das Publikum war klar, wen der Schauspieler Henry Bender in diesem Fall

391 Der Teufel lacht dazu, 4. Bild, 9. Szene, LAB, A Pr. Br. Rep. 30-05-02 Nr. 3620.
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vorstellte: trotz seines schwarz geschminkten Gesichts nicht einen der Hauptlinge
von Kamerun, sondern Gouverneur von Puttkamer hochstselbst. Dieser stand
nidmlich nicht nur in der Kritik wegen seines brutalen Umgangs mit der Bevolke-
rung in den Kolonien, sondern auch — und vielleicht mehr noch — weil er seine
Mitresse nach Kamerun eingeschmuggelt hatte unter der Vorgabe, sie sei seine
Kusine und ihr tiberdies einen falschen Pass hatte ausstellen lassen.?®> Die Revue
scheute davor zuriick, diesen Skandal zu thematisieren, indem sie von Puttkamer
personlich auf die Biithne stellte. Stattdessen benutzte sie dazu erneut Konig
Akwa, den aber jedermann mit diesem identifizieren musste.

Der rasante Aufstieg Japans lief} die bestehenden Klischees zunehmend als
fragwiirdig erscheinen. Rudolf Bernauer inszenierte 1910 das Stiick Taifun des
ungarischen Schriftstellers Melchior Lengyel, um, nach eigener Aussage, ,,moder-
ne Ostasiaten, keine ,Mikado- und Geishajapaner, auf die Biihne zu bringen und
zugleich auf die der weilen Rasse von den ,Preuflen Asiens‘ drohende Gefahr
aufmerksam zu machen“3?3 Wie dieser Kommentar zeigt, galten Operetten wie
der Mikado und die Geisha, einst fiir ihre Authentizitit gelobt, mittlerweile als
klischeebeladene Abziehbilder. Dennoch hielt Bernauer weiterhin den Anspruch
aufrecht, fremde Kulturen authentisch zu inszenieren, bemerkte dabei aber nicht,
dass er lediglich ein Klischee durch ein anderes ersetzte. Taifun markierte einen
generell gewandelten Blick auf Japan, das seit dem Erscheinen des Mikado 1885
eine Phase beschleunigter Industrialisierung und Modernisierung erlebt hatte.
Spitestens seit seinem tiberraschenden Sieg im russisch-japanischen Krieg von
1905 war aus dem ,,putzigen operettenhaften Inselstaat” ein ,ernst zu nehmen-
der Konkurrent* geworden — das Schlagwort von der ,,Gelben Gefahr begann
die Runde zu machen.3** Dieser Hintergrund erklirt den Erfolg von Taifun, das
1913 als Typhoon auch in London herauskam.3%> Die Vorstellung einer von Japan
ausgehenden ,Gelben Gefahr® verlor nach dem Ersten Weltkrieg nicht an Brisanz.
So benutzte Edgar Wallace sie in mehreren seiner Thriller. Unter anderem
schrieb er den Text fiir die Musical Comedy The Yellow Mask von 1928, in der
der chinesische Prinz Li-San nach London kommt, um die Kronjuwelen zu
stehlen.3%

Auch in der Operette Die gelbe Jacke von Franz Lehar, nach einem Buch von
Victor Léon, kommt ein asiatischer Prinz nach Europa. Doch handelte es sich bei
Sou-Chong um einen gesetzestreuen chinesischen Diplomaten, der sich in Wien
in eine §sterreichische Adelige verliebt. Da diese seine Gefiihle erwidert, kiindigt

392 Vgl. SCHNEIDER, Berlin-Kamerun.

393 BERNAUER, Das Theater, S. 267.

394 LINHARDT, ,Niedliche Japaner oder Gelbe Gefahr?, S.4; sieche auch GoLiwiTzER, Die gelbe
Gefahr; CONRAD, Globalisierung und Nation, S. 185f.

395 John Palmer, Typhoon, THE SATURDAY REVIEW, 3.5.1913, S.547f.; Typhoon at the Haymar-
ket, THE ATHENAEUM, 5.4. 1913, S.387; zur Opernversion siche REVERS, Das Fremde und das
Vertraute, S. 135.

39 Vgl. The Yellow Mask, BL, MSS LCP 1927/45; SHORT, Sixty Years, S.173; GANzL, The British
Musical Theatre, S.274-277.
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sie die Verlobung mit einem Osterreichischen Adeligen auf und folgt Sou-Chong
nach China. Die gelbe Jacke nahm daher in mehrerlei Hinsicht eine Ausnahme-
stellung ein: erstens bot der erste Akt den selteneren Fall der Einbruchs-Exotik,
bei der ein Asiate nach Europa kommt; zweitens war dieser Asiate weder effemi-
niert noch ein Barbar, sondern hochst zivilisiert und charmant; und drittens kam
es am Ende tatsichlich zu einer Hochzeit zwischen einem Chinesen und einer
Europierin.?®7 Das ging selbst dem Librettisten Victor Léon zu weit: ,Es ist ja
richtig: die heutigen Frauen schwiarmen nicht mehr fiir griine Jungen, aber gleich
fiir gelbe?, zweifelte er in einem Interview.3%® Lehdr allerdings verteidigte die
Handlung spiter: ,,Es hat damals in manchen Kreisen Befremden erregt, daf§ es
zur ehelichen Verbindung einer gelben mit einer weien Person kommt. Ich kann
diese Ansicht nicht teilen, denn ich habe schon mehrere Chinesen kennengelernt,
die tiberaus wertvolle Menschen sind.“3%° Nach damaligen Standards legte Lehér
damit eine ausgesprochen aufgeklirte Haltung an den Tag. Ob es nun an ihrer
progressiven Tendenz lag oder an anderen Griinden: Die gelbe Jacke fiel 1923 im
Theater an der Wien durch. Wie immer in solchen Fillen legte Lehar das Stiick in
die Schublade, um es nach einigen Jahren wieder vorzunehmen und zu iberar-
beiten. Aus Die gelbe Jacke wurde Das Land des Lichelns, aus einem seiner grofiten
Flops einer seiner grofiten Kassenschlager. Auf die Urauffithrung 1929 am Metro-
pol-Theater folgten Inszenierungen in vielen anderen Stidten, so 1931 in London
am Drury Lane unter dem Titel The Land of Smiles.400

Die neue Version unterschied sich wesentlich von ihrem Vorginger, an die
Stelle von Humor trat nun Sentimentalitdt.4! Kaum verindert wurde allerdings
der Charakter des Sou-Chong. Im Vergleich zu den ,Mikado- und Geishajapa-
nern‘ der Vorkriegszeit war er weitgehend europdisiert, ,in seinem ganzen Habi-
tus: Gesicht, Bewegungen und Sprache, die chinesische Rasseneigentiimlichkeit
nur schwach betonend, das tiefschwarze Haar zurtickgekimmt®, wie es im Text-
buch hief.#02 Fotografien von Richard Tauber, der den Sou-Chong in Berlin und
London verkorperte, zeigen einen eleganten, kaum als Asiaten erkennbaren Prin-
zen im ordengeschmiickten Frack. Als die Wienerin Lisa sich entschlief3t, Sou-
Chong nach China zu folgen, prophezeit ihr Vater jedoch: ,Mein Kind ich warne
dich [...] Europa und China, das ist wie Feuer und Wasser [...] wie Himmel und
Holle [...] sei auf der Hut! Mach’ keine Dummbheiten, die du spiter einmal bitter
bereuen konntest!“403 Diese Warnung erfiillt sich schon bald nach Lisas Ankunft.

397 Leon, Die gelbe Jacke; siehe dazu LicHTFUSS, Operette im Ausverkauf, S.205-227.

398 Ludwig Hirschfeld, NEUE FREIE PRESSE, 10.2. 1923, zit. nach LicHTFUSS, Operette im Ausver-
kauf, S.213.

399 Franz Lehdr, NEUE FREIE PRESSE, 21.9.1930, zit. nach LicHTFUSS, Operette im Ausverkauf,
S.212.

400 Die Ubersetzung stammte von Harry Graham, The Land of Smiles BL, MSS LCP 1931/15;
sieche dazu TRAUBNER, Operetta, S.256, 262; GANZL, The Encyclopedia, S. 1144f.

401 LicHTrUss, Operette im Ausverkauf, S.214.

402 LEoN et al., Das Land des Lichelns, S. 17.

403 Ebd. S.33.
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Im dritten Akten erweist sich Sou-Chongs Europdertum als diinne Schicht, die
schon bei zaghaftem Kratzen abblittert, woraufhin das Klischee von der ,gelben
Gefahr* frohliche Urstdnd feiert. Lisa kehrt nach Wien zuriick und Sou-Chong
bleibt allein in seinem Palast. Im Gegensatz zur Gelben Jacke transportierte Das
Land des Lichelns letztlich dieselbe Botschaft wie die Musical Comedies und Ope-
retten aus der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg. Diese Botschaft iibermittelte Lehar
auch musikalisch, denn ,,gerade durch die Forcierung des jeweiligen Lokalkolo-
rits“ wurde ,,die letztendliche Unvereinbarkeit beider Kulturen [...] komposito-
risch® betont.404 Text und Musik gaben Lisas Vater recht: Europier und Asiaten
waren wie Feuer und Wasser.

Parallel zum Aufkommen des Schlagworts von der ,gelben Gefahr* begann das
populdre Theater, sich iiber seine eigenen Asien-Klischees lustig zu machen. In
der Charell-Revue Von Mund zu Mund aus dem Jahr 1926 gab es ein Lied, das auf
die Reprisentation Japans in den Operetten der Vorkriegszeit anspielte und doch
niemals in einer solchen hitte vorkommen kénnen:

O Joshiwara — Futschijama — Futsch
0-0-0

O Kokolores — Kaliklora — Putsch
Mi - ka —do

Harakiri — Butterfly

Nagasaki — Weiheiweih

Nippon — Nippes — Nepp in Tokio
Mah-Jongg und Kimono.

Ich bin die kleine Muschi-Puschi-Pi,
Mein Vater ist ein Meister der Magie,
Rings im Land bekannt

Als Tschin-Tschin-Tschong.

Mach ich pingpangpong auf dieses Gong,
Erscheint der Tschin-Tschin-Tschong.403

In einer Art abgehackter Baby-Sprache mischen sich hier japanische Begriffe wie
,Mah-Jongg’, ,Harakiri‘ und ,Kimono‘ mit geographischen Bezeichnungen wie
,Nippon', ,Futschijama‘ und ,Nagasaki‘ und pseudojapanischen Namen wie ,Mu-
schi-Puschi-Pi, wobei die einzige Gemeinsamkeit darin bestand, dass sie alle an
europiische Stereotype iiber Japan erinnerten, die am Ende als das entlarvt wer-
den, was sie schon immer gewesen waren: ,Kokolores® In der selbstreferentiellen
Bezugnahme auf den Mikado und Madama Butterfly erinnerte sich das Theater
seiner eigenen Vergangenheit als Erzeuger und Verbreiter solcher Stereotype, die
es nun aber durch die monotone Aneinanderreihung infrage stellte, dekonstruier-
te und aufhob. Es bestand nicht linger auf Authentizitit, sondern machte, sich
der eigenen Stereotype bewusst geworden, diese selbst zum Thema. Die Klischees
existierten fort, aber nur noch ironisch gebrochen waren sie akzeptabel. Als Cha-
rell im folgenden Jahr den Mikado auf den Spielplan des Groflen Schauspielhau-
ses setzte, aktualisierte er das Stiick dementsprechend auf eine Weise, die von dem

404 RevERS, Das Fremde und das Vertraute, S. 143.
405 CHARELL et al., Von Mund zu Mund, 2. Lied.
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japanischen Hintergrund nichts iibrig lie3: ,Wir leben in Europa, wollen weifle
Haut und blonde Haare. Also machen wir aus Nanki-Pu, dem Straflensinger,
einen jungen Amerikaner. Aus der Prinzessin Yum-Yum und ihren Gespielinnen
rosige blondlockige Geschopfe. Daf8 sie Japanerinnen sind, steht auf dem Thea-
terzettel, und der muf} gentigen.“406

Wo Gilbert bei der Einstudierung des Mikados peinlich darauf geachtet hatte,
dass die Sidngerinnen sich wie Japanerinnen bewegten und sogar in Japan gewebte
Kostiime trugen, stellte sich Charell auf den Standpunkt, dass es in dem Stiick
nicht um Japan, sondern um Europa ging, und entlarvte so das Authentizitits-
gehabe als blofle Charade. Fiir Charell war der Mikado lediglich eine Vorlage, die
sich nach Belieben aktualisieren und modernisieren lief3. Beim deutschen Feuille-
ton kam das tiberraschend gut an, sogar der konservative Kunstwart meinte,
»wenn etwas zeitgeschichtlich interessant zu nennen ist, dann ist es weif3 Gott
diese Mikado-Auffithrung“407 Den britischen Kritiker C. Hooper Trask hingegen
amiisierte der respektlose Umgang mit dem Klassiker gar nicht: ,,Outside of the
necessary modernisation of topical allusions, hacks of the Austrian operetta fac-
tory should be made to keep their paws where they belong“.4%® Die Geschichte
wiederholte sich als Farce: Hatten die Japaner einst die Darstellung des Mikados
auf der Bithne als Profanierung empfunden, reagierte nun Trask verschnupft auf
den spielerischen Umgang mit dem inzwischen zum national treasure aufgestie-
genen Mikado.

Wie dieser Uberblick — und insbesondere der Vergleich von The Mikado, The
Geisha und Das Land des Liichelns — zeigt, verhielt sich der Biihnenexotismus zwi-
schen dem ausgehenden 19. Jahrhundert und den dreif8iger Jahren nicht statisch.
Der Glaube an die unbedingte Unterlegenheit Asiens und die Moglichkeit, es
authentisch auf der Bithne zu inszenieren, gerieten, bedingt durch den Aufstieg
Japans zur Grofdmacht, ins Wanken: Wo der licherliche Wun-Hi in The Geisha die
Unterlegenheit Asiens und der finstere Li-San in The Yellow Mask die ,Gelbe Ge-
fahr® verkorpert hatten, flossen beide Klischees in dem letztlich nur oberflichlich
europdisierten Sou-Chong in Das Land des Lichelns zusammen, der die Unmog-
lichkeit der Verstindigung zwischen den Kulturen bestitigte. Wie sich an dieser
Figur ablesen ldsst, waren die Stereotype mit der Zeit deutlich widerspriichlicher
und ambivalenter geworden. Im gleichen Mafle wie das Vertrauen darauf, fremde
Kultur authentisch auf die Biihne zu bringen, zuriickgegangen war, wirkte der
Kolonialismus der viktorianischen Epoche in der Zwischenkriegszeit naiv und
angestaubt. Doch starben die Klischees keineswegs aus.

406 Der Mikado. Die Erneuerung im Grofen Schauspielhaus, VOSSISCHE ZEITUNG, 2.9.1927; sie-
he auch SCHNEIDEREIT, Berlin wie es weint und lacht, S.248f.; JANSEN, Glanzrevuen, S. 168;
BERG, ,Det Jeschiift ist richtig"

407 ‘Walther Harisch, Berliner Theater, DER KUNSTWART 41 (1927/28), 1. Bd., S.55-57, hier S.57.

408 C. Hooper Trask, The Berlin Stage, THE STAGE YEAR BOOK 1928, S. 152.
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Zwischenfazit

Dieses Kapitel behandelte die Biithnenreprisentationen von drei unterschiedli-
chen Riaumen: der Stadt, des europidischen Auslands und der auereuropiischen
Welt. Ahnlich wie Stadtpline, Landkarten oder Reisebeschreibungen lassen sie
sich in die zweite von Henri Lefebvre beschriebene Kategorie von Raumen ein-
ordnen, denn sie tiberfithren tatsichliche physische Rdume in abstrakte Vorstel-
lungen iiber diese Rdume. Insofern sie mehr iiber diejenigen aussagten, die sich
diese Vorstellungen machten, als iiber die Rdume selbst, fallen sie jedoch zugleich
als Repridsentationsrdume in die dritte Kategorie Lefebvres. Denn obschon das
Theater Authentizitit anstrebte — oder dies wenigstens vorgab —, standen die
Raumbilder, die es auf der Biithne entwarf, immer symbolisch fiir etwas Drittes.

Die Stadt war auf der Bithne des Unterhaltungstheaters im 19. und frithen
20. Jahrhundert von zentraler Bedeutung. Vor allem in Hochphasen der Urbani-
sierung wurde sie zum alles beherrschenden Thema. Sie diente als Schauplatz,
lieferte Charaktere und Geschichten. Wie die Massenpresse leistete es einen wich-
tigen Beitrag zum Prozess der ,,,inneren‘ Urbanisierung®.4%° Dieses Konzept geht
auf den Ethnologen Gottfried Korff zuriick, der damit unterstreicht, dass Urbani-
sierung kein blof3 ,auflerer’, materieller, sondern ebenso ein mentaler und psychi-
scher ,innerer® Prozess ist, in dem die historischen Subjekte sich an die verdnder-
ten Lebensbedingungen in der Grofstadt anpassen. Das Theater machte die Stadt
und das Zusammenleben in ihr zum Thema krierte und popularisierte urbane
Identitdten und trug so zu dem Anpassungsprozess an das Leben in der Grof3stadt
bei. Dariiber hinaus war es ein Ort, an dem sich ein duflerst heterogenes Publi-
kum versammelte, das hier einen urbanen Lebensstil pflegte. Als Medium der
Reflexion und als Ort, an dem sich stidtische Gesellschaft formierte, war es auf
gleich doppelte Weise ein Agent der ,inneren Urbanisierung’.

Die Reprisentation des Auslandes und der Exotismus nahmen dhnliche Funk-
tionen wahr. Ob Gottenberg oder Japan, der Bithnenexotismus bot zunichst ein-
mal ,eine Moglichkeit, um der kargen Enge und Blisse des gegenwirtigen Alltags
— durch Entriickung — mit einem Ubermaf an Fiille und Farbe zu begegnen®, wie
Volker Klotz meint.419 Als noch nicht von Industrialisierung und Urbanisierung
erfasste Rdume fungierten solche Schauplitze als Gegenrdume zur europiischen
Moderne. Diese Interpretation greift allerdings zu kurz, denn die Konjunktur des
Exotismus auf der Biihne seit Mitte des 19. Jahrhunderts ist ohne Kolonialismus
nicht zu erkldren. Eric Hobsbawm versteht diesen als eine sozial-integrative Ideo-
logie, die ein Uberlegenheitsgefiihl schuf, ,which thus united the Western whites,
rich, middle-class and poor“4!! Wie sehr es sich dabei um eine gesamteurop-
isch-westliche Ideologie handelte, wird noch dadurch unterstrichen, dass Stiicke
wie The Mikado, The Geisha oder Das Land des Liichelns zwischen London und

409 Korrr, Mentalitit und Kommunikation, S.345; zur Anwendung des Konzepts auf die Mas-
senpresse siehe FRITZSCHE, Reading Berlin 1900, insbes. S. 31, 214, 219f.

410 Krotz, Operette, S. 66; dhnlich GULRICH, Exotismus in der Oper, S. 14f.

411 HossBawM, Age of Empire, S.71.
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Berlin ausgetauscht wurden, ohne dass es dabei grofler Verinderungen bedurfte
und dass das Publikum in beiden Stddten sie goutierte. Da die einzelnen Natio-
nen gegeneinander um Kolonialbesitz konkurrierten, wirkte der Kolonialismus
aber nur national integrativ.

Kaum mehr rekonstruieren ldsst sich, inwiefern das Theater kolonialistisches
Gedankengut und Stereotype aus anderen Medien tibernahm beziehungsweise
inwiefern es diese selbst generierte. Japanische Stereotype wie Geisha, Kimono
und Teehaus waren lingst im Umlauf, ehe der Mikado und die Geisha sie auf die
Biihne brachten. Wihrend die Mode des Japonismus jedoch weitgehend auf eine
kunstinteressierte Elite beschrinkt geblieben war, trugen sie erheblich zur Ver-
breitung von Japan-Bildern bei. Noch wichtiger ist, dass sie die kulturellen Arte-
fakte in Narrative einbetteten, durch die diese zum Ausweis kultureller Unter-
legenheit wurden. ,,Far from undermining imperialism, musical comedy made a
serious contribution to its authorization schreibt Len Platt und dasselbe gilt fiir
Operette und Revue.#!2 Das populire Theater nahm existierende Stereotype und
schuf neue, es popularisierte sie und trug dadurch im Verbund mit anderen
Medien zur Legitimation imperialistischen und kolonialistischen Gedankenguts
bei.

Nicht zuletzt bieten die Theaterrdaume ein gutes Beispiel fiir das Ineinander-
greifen von Strukturen und Reprisentationen. Erst die technischen Innovationen
im Theatergebdude, insbesondere die Einfithrung der elektrischen Beleuchtung,
machten es moglich, Riume — ob die eigene Stadt oder ferne Linder — auf der
Biithne auf authentische Weise darzustellen. Dariiber hinaus hatte die Lage des
Theaters in der Stadt einen erheblichen Einfluss auf ihre Reprisentation. Die pri-
mdr an ein proletarisch-kleinbtirgerliches Publikum gerichteten Biithnen des Lon-
doner East Ends brachten ebenso wie das Berliner Rose-Theater iiberwiegend
Melodramen, die ihre Figuren aus der Arbeiterschicht bezogen und die Schatten-
seite der Urbanisierung sowie soziale Ungerechtigkeit und Prostitution behandel-
ten. Die Theater des West End und der Friedrichstrafle, die sich an ein sozial brei-
teres Publikum richteten, das sich vor allem aus den Mittelschichten rekrutierte,
mieden dagegen solche Themen. Operette, Musical Comedy und Revue spielten
oft in den Vergniigungsvierteln, in denen sich auch die Theater befanden. Der
Spielplan einer Bithne und der Inhalt der gezeigten Stiicke hingen also auch da-
von ab, wo im Raum der Metropole das Theater lag.

412 PraTT, Musical Comedy, S.78.






Alles, was zur Gesellschaft, der guten wie der schlechten, gehort
und mitreden mochte, gibt sich in dem flimmernden, bunten The-
atersaal ein Stelldichein und spielt fiir sich Komdodie, noch bevor
der Vorhang in die Hohe gegangen ist.

Eugen Zabel!

In accepting the theatre, the middle classes had transformed it.

Middle class manners altered the relationship of the actor with the

audience, and the actor assumed the middle class persona.
Richard Findlater 2

3. Theatergesellschaft

Theater ist ein in jeder Hinsicht soziales Vergniigen. Ahnlich wie das Kino ist es
nie das Produkt eines einzelnen Individuums, sondern eine kollektive Leistung
vieler Personen, die einen Mikrokosmos der Gesellschaft bilden, der sie angeho-
ren. Zudem richtet sich das Theater — wie das Kino — an ein mdoglichst breites
Publikum. Seine Zuschauer sind keine passiven Rezipienten, die wahllos aufneh-
men, was ihnen angeboten wird, sondern aktive Konsumenten, die durch ihre
Auswahl ganz wesentlich tiber das Angebot mitbestimmen. Da die kommerziellen
Unterhaltungstheater allein vom Verkauf von Billetts lebten, passten sie sich ,,ganz
dem Bediirfnis ihres Publikums an®, wie die Kritiker nicht miide wurden zu be-
klagen.> Hinzu kommt, dass sich im Theater Produzenten und Konsumenten,
Schauspieler und Publikum stets direkt begegneten. Ob ein bestimmtes Stiick
oder eine Inszenierung ein Erfolg war oder nicht, entschied sich deshalb oft schon
bei der Urauffithrung. Die unmittelbare Reaktion des Publikums erlaubte es au-
Berdem, eine Inszenierung — im Gegensatz etwa zu einem Film — immer weiter zu
iiberarbeiten und dem Publikumsgeschmack anzupassen.

Mehr noch als das Kino war das Theater ein Reprisentationsraum, in dem das
Publikum nicht nur der Auffithrung auf der Bithne zusah, sondern auch vor- und
fiireinander ,Theater spielte’. Wie der Soziologe Pierre Bourdieu festgestellt hat,
ist das Theater immer ,, Triger einer sozialen Botschaft®, weshalb es ,nur auf der
Grundlage einer unmittelbaren, tiefverwurzelten Ubereinstimmung mit den Wer-
ten und Erwartungen des Publikums ,ankommt‘“.# Obwohl es sich kaum konkret
fassen lisst, bildet das Publikum die Gesellschaft ab, aus der es sich rekrutiert.
Wie im vorangegangenen Kapitel gezeigt, lasst schon die Architektur auf seine
soziale Zusammensetzung schlieffen. Theatergeschichte ist deshalb auch Sozial-
geschichte, wie umgekehrt sich das Theater als Untersuchungsgegenstand fiir so-
zialgeschichtliche Fragestellungen nach gesellschaftlicher Partizipation und Re-
présentation eignet.

ZABEL, Theaterginge, S.135.

FINDLATER, The Unholy Trade, S.33.
GAEHDE, Das Theater, S.91.

BOURDIEU, Die feinen Unterschiede, S. 42.
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Die lange Jahrhundertwende war eine Zeit gesellschaftlicher Umbriiche. Nach-
dem sich im 19. Jahrhundert der Ubergang vom Stand zur Klasse vollzogen hatte,
radikalisierten sich die Klassengegensitze zunehmend. Zugleich zeichneten sich
gegenliufige Trends zu einer ,Entklassung“ der Gesellschaft ab.> Vor diesem Hin-
tergrund stellt sich umso mehr die Frage, welche Schichten die Theater frequen-
tierten. Kurz: Bot das Theater Unterhaltung fiir eine gesellschaftliche Elite oder
fiir ein schichtiibergreifendes Massenpublikum? Und welche Folgen hatten die
sozialen Umbriiche fiir die Zusammensetzung des Publikums? Diese Fragen
stehen im Mittelpunkt des ersten Unterkapitels, das das Theaterpublikum zum
Gegenstand hat. Das zweite Kapitel geht dann der Entwicklung der groiten am
Theater beteiligten Gruppe, den Schauspielern nach. Auch hier ist zu fragen, in-
wiefern die sozialen Umbriiche einerseits, die Expansion der Theaterunterhaltung
andererseits das Los und das gesellschaftliche Ansehen der Biithnenangehérigen
veranderte. Das Theater partizipierte an den gesellschaftlichen Entwicklungen
und thematisierte sie zugleich auf der Biithne, wobei es zu fragen gilt, ob es dabei
die bestehende Gesellschaftsordnung reproduzierte und bekriftigte oder ob es sie
nicht auch mitunter karikierte und hinterfragte. Dem geht das dritte Kapitel mit
Blick auf Klassen, Geschlechteridentititen und Sexualitit sowie die gerade auf der
Berliner Biithne prominente jiidische Minderheit nach.

5 Vgl. NortE, 1900, S.285f.; HARRIS, Private Lives, Public Spirit, S. 6-8.
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Im Anfang war das Publikum!
Julius Bab®

There is no Theatre, but many playhouses, no Drama, but many
plays, no Public, but many audiences.
William Archer”

3.1 Publikum

Die Erforschung des Publikums gehort zu den schwierigsten Aufgaben der
Theatergeschichte. Das ldsst sich schon daran ablesen, dass seit den 1970er Jah-
ren die Forderung im Raum steht, ,geradezu obligatorisch Publikumsforschung
zu betreiben, ohne dass sie jedoch bis heute wirklich eingelost worden wire.8
»Never, or hardly ever are we told anything about audiences, klagte Michael
Booth 1977 und das gilt bis heute, von wenigen Ausnahmen abgesehen.? Tut sich
schon die moderne Publikumsforschung schwer, verlissliche Aussagen tiber die
soziale Zusammensetzung eines Publikums zu treffen, so erscheint dies fiir die
Vergangenheit geradezu unmoglich. Jim Davis und Victor Emeljanow fillt es in
ihrer Geschichte des Londoner Publikums in viktorianischer Zeit sehr viel leich-
ter, iberkommene Urteile infrage zu stellen, als abstrahierende Aussagen zu tref-
fen. Davis dampft die Erwartungen an eine historische Publikumsforschung mit
dem Hinweis, eine ,typische, allgemeingiiltige Publikumszusammensetzung"
gibe es nicht und diese kénne daher auch nicht rekonstruiert werden.!0 Auf-
grund grofler Unterschiede zwischen den Theatern und tiber einen langen Zeit-
raum hinweg verbiete es sich von vornherein zu generalisieren. Gleichermaflen
meint Martin Baumeister, das ,,Berliner Theaterpublikum ,objektiv zu rekonst-
ruieren, sei unmoglich, denn das ,,Grofistadtpublikum war per se keine feste
empirische, etwa nach Kriterien der Klassen- bzw. Schichtzugehorigkeit be-
stimmbare Grofle®, sondern sei konstanter Verinderung unterlegen.!! Trotz die-
ser Einschrinkungen versuchen Davis und Emeljanow ebenso wie Baumeister,
das Theaterpublikum nach sozialen Kriterien zu beschreiben. Erstere ziehen eine
Vielzahl unterschiedlicher Quellen heran, um ihre These von der sozialen Diver-
sitdt des Londoner Theaterpublikums zwischen 1840 und 1880 anhand mehrerer
ausgewihlter Theater zu belegen, wihrend Baumeister der Frage nachgeht, auf
welche Weise zwei Berliner Theaterunternehmen die Zusammensetzung ihres
Publikums zu beeinflussen suchten. Im Folgenden kommen Elemente aus bei-

6 BaB, Theater der Gegenwart, S.2.

7 ARCHER, The Theatrical ,World* of 1893, S.247.
8 KINDERMANN, Funktion, S. 3.

9 BootH, East-End and West-End, S. 98.

10 Davis, Das Londoner Theaterpublikum, S.292; siehe auch Davis und EMELJANOW, Victorian
and Edwardian Audiences, S. 93f.; sowie dies., Reflecting the Audience, insbes. S. ix-xiv; Davis,
Spectatorship.

11 BAUMEISTER, Theater und Metropolenkultur, S.210.
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den Ansitzen zur Verwendung, wobei erneut das Metropol-Theater und das
Gaiety Theatre als Beispiele dienen.

Zunichst jedoch zum Stand der Forschung. Wenn man vergleicht, was bislang
iiber das Theaterpublikum in Berlin und London geschrieben wurde, so sieht
man sich mit zwei einander entgegengesetzten Narrativen konfrontiert. Im Falle
Berlins scheinen alle Zeichen auf die soziale Ausdehnung des Publikums hinzu-
deuten: Wihrend noch zu Beginn des 19.Jahrhunderts Berlin mit der Konig-
lichen Oper und dem Koniglichen Schauspielhaus gerade einmal zwei, tiberdies
sozial eher exklusive Theater besessen hatte, sprachen die vielen nach der Gewer-
bereform von 1869 neugegriindeten Theater ein schichtiibergreifendes Publikum
an. Ruth Freydank zufolge war das ,,Geschiftstheater der Jahrhundertwende [...]
seiner inneren Struktur und seiner historischen Aufgabe nach ein Theater fiir ein
Massenpublikum“!? Martin Baumeister konstatiert analog, das Theater habe um
1900 ein ,Massenpublikum quer durch alle Schichten und Klassen angespro-
chen.!? Freydank und Baumeister gehen also von einer Egalisierung des Publi-
kums und folglich von einer Demokratisierung der Theaterunterhaltung aus.

Fiir London hat die Geschichtsschreibung lange Zeit den umgekehrten Trend
konstatiert. Die traditionelle Sichtweise wiedergebend meint David Cannadine
die Londoner Theater seien im 19. Jahrhundert priméir von der Arbeiterklasse fre-
quentiert und von zwielichtigen Theaterdirektoren geleitet worden, die ihre Auto-
ren nur schlecht entlohnten und Schauspieler beschiftigten, die in der sozialen
Ordnung knapp tiber Prostituierten rangierten. Den gezeigten Stiicken schlief3lich
habe es gianzlich an kiinstlerischem Wert gefehlt. Erst gegen Ende des Jahrhun-
derts sei dann dank Reformern wie Gilbert und Sullivan die bessere Gesellschaft
und damit auch die Qualitit ins Theater zuriickgekehrt.!* Cannadine folgt damit
einem Narrativ, dessen Anfinge in der Zeit liegen, die es beschreibt.!> Wihrend er
die ,Verbiirgerlichung® des Theaters als einen positiven Prozess versteht, kritisiert
John Pick die damit einhergehende soziale Exklusion der unterbiirgerlichen
Schichten von der Theaterunterhaltung.!® Davis und Emeljanow hingegen stellen
das Narrativ einer ,Verbiirgerlichung® generell infrage. Thnen zufolge rekrutierte
sich das Theaterpublikum nie aus nur einer Schicht, vielmehr sei dessen soziale
Zusammensetzung tiber das gesamte 19.Jahrhundert hinweg duflerst heterogen
gewesen.1”

Mit Berlin und London stehen sich daher zwei einander widersprechende In-
terpretationen der Entwicklung des Theaterpublikums im 19. Jahrhundert gegen-

12 FREYDANK, Zur Einfithrung, S.12.

13 BAUMEISTER, Kriegstheater, S. 26, siehe auch 15£., 25; sowie ders., Theater und Metropolenkul-
tur.

14 CANNADINE, Tradition, S.207; siehe auch ROWELL, Victorian Theatre, S.3; noch Christophe
Charle meint, das West End-Publikum sei ,immer elitirer” geworden, CHARLE, Theaterhaupt-
stadte, S. 37.

15 SHERSON, London’s Lost Theatres, S. 352.

16 Prck, West End, insbes. S. 11-16.

17 Davis und EMELJANOW, Reflecting the Audience, S. 98f.
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iiber: eine Egalisierung im Falle Berlins, eine ,Verbiirgerlichung® im Falle Lon-
dons. Im Folgenden wird dagegen eine dritte Interpretationsvariante vorgeschla-
gen, derzufolge beide Prozesse nie in Reinform auftraten. Vielmehr gab es immer
wieder Phasen verstirkerter Inklusion und Exklusion. Mehr noch: Es wird ge-
zeigt, dass die beiden Prozesse aufgrund unterschiedlicher Ausgangsbedingungen
letztlich zu demselben Ergebnis, namlich zu einer ,Vermittelschichtung® fithrten,
die zugleich dafiir sorgte, dass sich das Publikum in London und Berlin immer
dhnlicher wurde. Dazu werden einerseits allgemeine Faktoren, die die Zusam-
mensetzung des Theaterpublikums beeinflussten, wie etwa die Anzahl der Thea-
ter und die Eintrittspreise, andererseits spezifische Publikumstypen, wie das Pre-
mieren-, das Angestellten- und das Arbeiterpublikum, untersucht. Denn wie zeit-
genossische Beobachter wie William Archer oder Kurt Weiss bereits feststellten,
gibt es weder die Offentlichkeit noch das Publikum: ,Man spricht schlechthin von
einem Theaterpublikum wie von etwas Ganzem. Es zerfillt aber in fast ebenso
viele Reihen und Ringe, wie der Zuschauerraum selbst“ und ist tiberdies ,,Abend
fiir Abend ein anderes.“!8

Zahlen

Zu Beginn einige Zahlen: Fin erstes Indiz, von dem tiblicherweise die Popularisie-
rung und Egalisierung von Theaterunterhaltung im Verlauf des 19. Jahrhunderts
abgeleitet wird, ist die Zunahme der Anzahl der Theater. In London gab es um
1800 ein Dutzend Theater, 1850 hatte sich diese Zahl auf 24 verdoppelt, um sich
erneut in den folgenden 50 Jahren auf 60 im Jahr 1900 zu verdoppeln. In keinen
Jahrzehnten wurden so viele Theater gebaut wie in den 1880ern und 1890ern, in
denen jeweils 15 neue Hauser eréffneten. Danach verlangsamte sich das Wachs-
tum. Zwischen 1900 und 1930 kamen noch lediglich 9 Theater hinzu, sodass Lon-
don 1930 tiber 69 Theater verfiuigte (Tabelle 1). Berlin besafl um 1800 nur die
beiden Hoftheater und noch um die Jahrhundertmitte gerade einmal sechs Thea-
ter. Erst nach der Reform der Gewerbeordnung setzte die viel beschworene ,, The-
aterepidemie“ ein.!® Um 1900 erreichte Berlin dann mit 23 Theatern den Stand
von London um 1850. Nach dem Ersten Weltkrieg gab es in Berlin 30 Theater
(Tabelle 2). In beiden Stidten nahm die Anzahl der Theater also wihrend des
19. Jahrhunderts kontinuierlich zu, wobei das Wachstum keineswegs linear und
ungebrochen verlief. Manche Theater wechselten gleich mehrmals innerhalb ei-
nes Jahres Inhaber und Namen, mitunter sogar ihre Funktion, wenn sie in Varie-
tés oder Music Halls, spiter auch in Kinos umgewandelt wurden. Die Zunahme
der Theater allein ist allerdings nur bedingt aussagekriftig, denn zum einen muss
sie in Relation gesetzt werden zu dem konstant hohen Bevolkerungswachstum
beider Stidte, zum anderen verfiigten nicht alle Theater tiber gleich viele Sitzplit-
ze. In London, wo im Laufe des 19.Jahrhunderts die Theatergebaude aufgrund

18 Werss, Deutsche Theaterverhiltnisse, S. 35.
19 JacoBsOHN, Das Theater der Reichshauptstadt, S. 20.
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neuer Feuerbestimmungen und verdnderter Publikumsbediirfnisse immer kleiner
wurden, sank die durchschnittliche Zahl der Sitzplitze von 3000 auf rund 1000.
1800 kamen so 18 605 Sitzplitze auf rund eine Million Einwohner, was einem
Sitzplatz pro 53 Einwohner entsprach; 1850 kamen 46 288 Plitze auf 2651939
Einwohner beziehungsweise ein Platz auf 57 Einwohner; 1900 waren es 88 774
Plitze auf 6 506 889 Einwohner beziehungsweise ein Platz auf 73 Einwohner und
1930 schliellich 122451 Plitze auf 8110358 Einwohner beziehungsweise ein
Platz auf 66 Einwohner. In Berlin kamen 1850 4500 Sitzplitze auf 423 902 Ein-
wohner beziehungsweise ein Platz auf 94 Einwohner, 1900 auf 2 712 190 Einwoh-
ner 26 390 Sitzplitze beziehungsweise ein Platz auf 102 Einwohner; 1910 44 536
Plitze auf 3 734 258 Einwohner beziehungsweise ein Platz auf 83 Einwohner und
1930 41806 Plitze auf 4332834 Einwohner beziehungsweise ein Platz auf 103
Einwohner.20

Beide Stidte erlebten also wihrend des 19. Jahrhunderts eine auerordentliche
Zunahme der verfiigbaren Theaterplitze: in London um das sechs-, in Berlin um
das zehnfache. In Relation zur Bevolkerung verschlechterte sich aber die Versor-
gung mit Theaterunterhaltung sogar ein wenig. Die Rede von einer ,Theater-
epidemie‘ war deshalb in jedem Fall tibertrieben. Die vielen Theaterneubauten
verhinderten vor dem Hintergrund demographischen Wachstums lediglich, dass
die Zahl der Sitzplitze nicht zuriickging, wobei nicht einmal eingerechnet ist, dass
Touristen einen zunehmend grofleren Teil des Theaterpublikums stellten. Die
soziale Ausdehnung von Theaterunterhaltung kann aus dem zur Verfiigung
stehenden Zahlenmaterial folglich nicht abgeleitet werden. Doch ebenso wie die
Zahl der Theater ist die der Sitzplitze ein wenig aussagekraftiger Indikator. Denn
aus der Anzahl der Plitze kann nicht auf die Grofle und Zusammensetzung eines
Publikums geschlossen werden, das obendrein von Viertel zu Viertel, von Theater
zu Theater, von Saison zu Saison und von Abend zu Abend variierte.

Ein weiterer Indikator fiir die soziale Zusammensetzung des Publikums ist die
Hohe der Eintrittspreise, mit der ein Direktor eine nicht unerhebliche Kontrolle
dartiber ausiibte, welche Schichten sein Theater frequentierten. Der Musterfall
dafiir ist das Prince of Wales’s Theatre unter der Leitung des Schauspielerehepaars
Bancroft. Als diese das Theater 1867 ibernahmen, waren sie nach eigener Aussage
schockiert von den Manieren des Publikums:

It was a well-conducted, clean little house, but oh, the audience! My heart sank! Some of the
occupants [...] were engaged between the acts in devouring oranges [...] and drinking gin-

ger-beer. Babies were being rocked to sleep, or smacked to be quiet, which proceeding, in many
cases, had an opposite effect!?!

20 Anzahl und Kapazitdt der Londoner Theater wurden kompiliert aus: ERA ALMANACK; GREEN
RooMm Book; WHO’S WHO; MANDER und MITCHENSON, Theatres of London; dies., Lost Theat-
res; HOWARD, Theatres and Music Halls; EARL und SELL, Theatres Trust Guide; Einwohnerzah-
len bei BALL und SUNDERLAND, Economic History of London, S.42; zu Anzahl und Kapazitit
der Berliner Theater siche NEUER THEATER-ALMANACH; DEUTSCHES BUHNENJAHRBUCH; Pharus-
Plan Berlin; LEONHARDT, Piktoral-Dramaturgie, S. 315-344; ITODA, Berlin & Tokio, S. 148-151.

21 BANCROFT und BANCROFT, Mr. & Mrs. Bancroft, S. 178f.
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Deshalb nahmen sie als Erstes eine grundlegende Renovierung vor, bei der sie das
Theater nicht nur optisch dem Geschmack der Mittelschichten anpassten, son-
dern auch die vorderen Reihen des Parketts abtrennten, die sie mit bequemen
Sesseln ausstatteten und durch eine niedrige Wand vom Rest des Parketts schie-
den. Damit waren die stalls geboren, ein exklusiver Sitzbereich, fiir den die Ban-
crofts erhohte Preise verlangten. Allerdings ging so ein Drittel des Parketts verlo-
ren, traditionell der Bereich der drmeren Bevolkerung. Dariiber hinaus brachen
die Bancrofts mit der Tradition, die Eintrittspreise nach neun Uhr zu halbieren.
Alle ihre Maflnahmen zielten darauf ab, die Respektabilitit ihres Theaters zu stei-
gern, um die Mittelschichten als Publikum zu gewinnen, wobei sie ganz bewusst
die kleinbiirgerlich-proletarische Bevolkerung der Nachbarschaft ausschlossen.
Dieses Vorbild machte in den folgenden Jahren im ganzen West End Schule.?2

Die Bemiihungen, das Theater zu ,verbiirgerlichen’, blieben keineswegs immer
unwidersprochen. Als John Hollingshead 1888 am Gaiety Theatre das Vorbild der
Bancrofts nachahmte und den Bereich der Stalls auf Kosten das Parketts ausdehn-
te, legte das Publikum von Parkett und Galerie lautstark Widerspruch ein.2? Pro-
teste dieser Art hatte es in London vor allem um 1800 hiufig gegeben. Der actor-
manager John Kemble beispielsweise hatte 1809 nach einem Umbau das Covent
Garden Theatre mit erhohten Preisen wiedereroffnet und damit die Old Price
Riots ausgelost, die tiber zwei Monate dauerten und mit einer offiziellen Ent-
schuldigung Kembles sowie der Riicknahme der Preiserh6hung endeten. Wie die
neuere Forschung zeigt, lassen sich solche Proteste allerdings nicht unumwunden
als Klassenkonflikte lesen, denn oft beteiligten sich daran Vertreter aller Schich-
ten.2* Gegen Ende des Jahrhunderts ebbten die Proteste jedoch weitgehend ab. Im
Gegensatz zu den Old Price Riots blieb der Widerstand der Zuschauer im Gaiety
Theatre folgenlos. Hollingshead drehte in der Folge die Preisschraube sogar noch
weiter an, indem er das Billet fir die Galerie von 6 Pence auf einen Schilling ver-
doppelte, mit dem ausgesprochenen Ziel, die aufriithrerischen Elemente aus dem
Theater zu vertreiben — ein Zeichen dafiir, dass rebellisches Benehmen mit den
weniger wohlhabenden Schichten gleichgesetzt wurde.

Das glinstigste Theaterbillett, fiir das ein Sitzplatz auf der Galerie zu bekom-
men war, kostete in allen West End-Theatern um 1900 einen Schilling und damit
ebenso viel wie der Eintritt in Madame Tussaud’s Wachsfigurenkabinett, zu ei-
nem Cricket Match oder in eine Ausstellung in Earls Court; der Besuch eines
Vorort-Theaters oder einer Music Hall war mit 6 Pence halb so teuer.2¢ Ein Glas
Bier kostete 3 Pence, sodass der Besuch einer Music Hall etwa dem Gegenwert
von zwei, der eines besseren Theaters auch nur dem von vier Glidsern Bier ent-

22 Vgl. P1cK, The West End, S. 45-50; BoOTH, Theatre, S. 52-54; DAvis und EMELJANOW, Victorian
and Edwardian Audiences, S. 102; DONALDSON, The Actor-Managers, S. 17-45; Davis, The Eco-
nomics, S. 108.

23 Vgl. London Gossip, SYDNEY MAIL, 11.2. 1888.

24 Vgl. BAER, Theatre and Disorder; siehe auch MULLER, Saalschlachten.

25 Vgl. PIcK, West End, S. 69; siehe auch Davis und EMELJANOW, Reflecting the Audience.

26 LITTLE, Little’s London Pleasure Guide, S.410-417.
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sprach.?” Da die Music Halls zu einem hohen Prozentsatz von Angehérigen aus
der Arbeiterklasse frequentiert wurden, ist davon auszugehen, dass diese sich den
Besuch eines Theaters durchaus hitten leisten konnen — womit allerdings noch
nicht gesagt ist, dass sie dies auch taten.?8 Auffillig ist, dass sich der Preis fiir die
giinstigsten Plitze zwischen 1880 und dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges nicht
veranderte. Erst mit der Einfuhrung der Lustbarkeitssteuer 1910 begann er zu
steigen. 1930 lagen die Preise im Schnitt 50 Prozent tiber denen der Vorkriegs-
zeit.?? Die Stagnation der Eintrittspreise vor 1915 fiel in eine Phase kontinuierlich
steigender Lohne. Allein zwischen 1850 und 1896 wuchsen diese im Schnitt um
70 bis 80 Prozent. Aufgrund hoherer Lebenshaltungskosten stagnierten die Real-
16hne zwar zwischen 1900 und 1914, der Lebensstandard blieb jedoch stabil.30
Das gilt noch fiir die Zwischenkriegszeit, in der zumindest diejenigen, die sich
nicht in das Heer der Arbeitslosen einreihen mussten, eine Zunahme ihres Real-
einkommens verzeichneten.3! Die Zusammenfallen von gleichbleibenden Ein-
trittspreisen und steigenden Reallohnen legt nahe, dass sich immer mehr An-
gehorige der unteren Schichten einen Theaterbesuch leisten konnten und der
Theaterkonsum in Groflbritannien zumindest potentiell eine breitere soziale
Basis erhielt.

In Berlin kostete um 1880 das giinstigste Billett bei einem kleinbiirgerlichen
Theater wie dem Wallner- oder dem Ostend-Theater 75 Pfennig und sank um
1900 sogar auf 50 Pfennig. Ebenso viel kostete der Eintritt bei der auf das Arbei-
terpublikum ausgerichteten Volksbiihne oder fiir eine Zirkusvorstellung. Bei ei-
nem Bierpreis von zwischen 10 und 15 Pfennigen entsprach dies etwa dem Ge-
genwert von vier bis fiinf Gldsern Bier.3 In zentral gelegenen Theatern wie dem
Deutschen Theater oder dem Metropol-Theater begann die Preisspanne bei einer
Mark, also rund dem Doppelten, wobei selbst dafiir nur ein Stehplatz zu bekom-
men war. Im Gegensatz zu London, wo es in der untersten Preiskategorie nur
Unterschiede zwischen den Theatern im West End und denen in den Vororten
gegeben hatte, waren in Berlin die Eintrittspreise von Theater zu Theater ver-
schieden. Wie in London nahmen sie aber auch hier zwischen 1880 und 1910
nicht zu, sondern teilweise sogar ab. Erst 1914, nach der Einfithrung der Lustbar-

27 DESMOND, The Edwardian Story, S. 18.

28 Zu diesem Schluss kommt auch JoNEs, Workers at Play, S. 14; zum Music Hall-Publikum siehe
BAILEY, Leisure and Class, S.158-164; KIFT, Arbeiterkultur im gesellschaftlichen Konflikt,
S.73-84; HOHER, The Composition of Music Hall Audiences.

29 Vgl. SMiTH, The New Survey of London, 1. Bd., S. 100; Cook’s HANDBOOK TO LONDON (1930),
S.29; BAEDEKER, London (1930), S.30; HEINRICH, Entertainment, Propaganda, Education,
S.31-33.

30 Vgl. BowLEY, Wages and Income, S.30, 122; FEINSTEIN, What really happened to real wages?;
HARRISON, Late Victorian Britain, S.68; BENsON, The Working Class in Britain, S.41; DAUN-
TON, Wealth and Welfare, S. 377-381; MACKINNON, Living Standards.

31 Vgl. McKiBBIN, Classes and Cultures, S.60; GLYNN und BooTH, Modern Britain, S.25-30; zu
den steigenden Preisen siehe BARBOR, The Theatre, S.32; FINDLATER, Unholy Trade, S. 35.

32 Vgl. GLATZER, Berliner Leben, S.291; Mobprow, Berlin 1900, S.229.
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keitssteuer im Vorjahr, erhohten fast alle Theater ihre Eintrittspreise.>> Obwohl
das Wachstum der Reallshne im Kaiserreich immer ein wenig hinter dem der
Nominallohne zuriickblieb, verlief es so kontinuierlich, dass sich der Lebensstan-
dard wiahrend der langen Jahrhundertwende nachhaltig verbesserte. Sinkende
Eintrittspreise bei gleichzeitig steigenden Lohnen, lassen deshalb vermuten, dass
sich auch in Berlin die gesellschaftliche Basis des Theaterpublikums verbreiterte.
Im Schnitt betrugen die deutschen Reallohne in den 1870er Jahren drei Viertel
des Niveaus der britischen, die sie trotz stirkeren Wachstums bis zum Ersten
Weltkrieg nicht einholten. Aufgrund der Inflation fluktuierten die Lohne in der
Frithzeit der Weimarer Republik sehr stark, Anstiege wurden immer wieder rasch
durch Riickginge aufgewogen. Vor dem Hintergrund des wirtschaftlichen Auf-
schwungs zwischen 1924 und 1929 kam es dann zu nachhaltigen Lohnsteigerun-
gen, deren Niveau nun knapp zehn Prozent tiber dem der Vorkriegszeit lag, wo-
mit auch die Spielriume fiir Konsumausgaben wieder wuchsen.?* Hinzu kam,
dass die Theaterdirektoren die Billettpreise in der unmittelbaren Nachkriegszeit
zunichst iibermiflig erhoht hatten, um ihre steigenden Ausgaben zu kompensie-
ren, um sie aber dann, als das Publikum auszubleiben begann, wiederum deutlich
zu senken.? Deshalb diirften die Jahre der Stabilisierung zugleich die Phase gewe-
sen sein, in der es mehr Berlinern als je zuvor méglich war, sich einen Theaterbe-
such zu leisten. Doch endete sie schon 1929 mit der Weltwirtschaftskrise und der
rasch steigenden Arbeitslosigkeit, die das Theaterpublikum zusammenschmelzen
lie3.

Im Vergleich mit anderen europiischen Metropolen scheinen die Eintritts-
preise in Berlin durchweg am niedrigsten gewesen zu sein. Julius Faucher zufolge
kamen ,in Berlin noch viel mehr Plitze auf denselben Theil der Bevolkerung, als
sowohl in Paris wie in Wien®, desgleichen wiren die Eintrittspreise dort ,,durch-
schnittlich billiger, als sowohl in Paris, wo sie auf dem Festlande von Europa fast
am hochsten sind, wie in Wien®, wobei wiederum die ,,Eintrittspreise [...] in Lon-
don noch etwas hoher als in Paris“ waren.?® Ein Zeitungsbericht von 1910 ver-
zeichnete gleichfalls hohere Theaterpreise fiir Paris, London, Wien und Budapest
als fiir Berlin.3” Und ein amerikanischer Deutschland-Reisender notierte 1929,
die Kartenpreise gestatteten es Angehorigen der Arbeiterklasse, problemlos ins

33 Die Berliner Adressbiicher zwischen 1880 und 1930 enthalten in teils unterschiedlichen zeitli-
chen Abstinden Theaterpline mit Preisangaben, die allerdings in den 1920er Jahren aufgrund
der Inflation komplett ausgesetzt wurden, vgl. Berliner Adrefbuch fiir das Jahr [...] unter
Benutzung amtlicher Quellen, Berlin 1870-1943; auch online einzusehen auf der Seite der
Zentral- und Landesbibliothek Berlin, http://adressbuch.zlb.de.

34 Vgl. HOHORST et al. (Hrsg.), Sozialgeschichtliches Arbeitsbuch, S.107, 109, 113; SCHNEIDER,
Der Arbeiterhaushalt, S.111-116, 141-143; DEsal, Real Wages in Germany, S.112, 117, 125;
Torp, Konsum und Politik, S. 30-32.

35 Vgl. ScHurrze, Untersuchungen, 1. Bd., S.358.

36 FAUCHER, Vergleichende Culturbilder, S. 228, 424.

37 Die Theaterdirektoren iiber die Theaterpreise, DER NEUE WEG 39 (1910), Nr. 18, S.549f., hier
S.550.



206 3. Theatergesellschaft

Theater gehen zu koénnen.® Wenn die Auswertung der Eintrittspreise fiir sich
genommen auch noch nicht belegt, dass Arbeiter und Angestellte an der Theater-
unterhaltung partizipierten, so zeigt sie doch, dass diese es finanziell durchaus
vermocht hitten, zumindest soweit es die giinstigeren vorstidtischen Theater
Londons und Berlins betraf.

Eintrittspreise waren aber nicht das einzige Instrument, mit dem die Theaterun-
ternehmer Einfluss auf die soziale Zusammensetzung ihres Publikums nehmen
konnten. Da Arbeiter und Angestellte noch bis ins frithe 20. Jahrhundert hinein oft
bis gegen acht Uhr abends und linger arbeiteten, schieden bei einem fritheren Vor-
stellungsbeginn die Angehorigen dieser Schichten automatisch als Theaterpubli-
kum aus. So klagte um die Mitte des 19.Jahrhunderts ein deutscher Journalist,
dass einem ,,Handwerksgesellen, der bis Abends sieben oder acht Uhr seiner Pflicht
in der Werkstatt* geniige, jede Chance, ins Theater zu gehen, verwehrt werde, da in
»grofen Stidten die Vorstellungen gewohnlich um sechs oder halb sieben Uhr
stattfinden.3® Auch in London begannen die Theatervorstellungen bis in die
zweite Jahrhunderthilfte hinein gew6hnlich um diese Zeit. In den folgenden Jahr-
zehnten verschob sich der Vorstellungsbeginn dann aber schrittweise auf acht Uhr.
Urspriinglich trugen die Londoner Theatermanager damit zwar der spiteren din-
ner hour der Mittelschicht Rechnung, die Verlegung kam aber auch denjenigen
zugute, die linger arbeiten mussten.*0 Desgleichen waren Matineen, wie sie John
Hollingshead in den 1870er Jahren am Gaiety Theatre einfiihrte, zunichst aus-
driicklich darauf berechnet, Frauen aus der Mittelschicht und Touristen in das
Theater zu locken. Doch sie ermoglichten auch der werktitigen Bevolkerung den
Theaterbesuch, der ihnen an Wochentagen versagt blieb.#! Und schliefflich nah-
men die Arbeitszeiten tiber den gesamten Zeitraum hinweg generell ab.42

Ein weiteres Instrument der sozialen Distinktion waren Kleidervorschriften.
Als der hollindische, mit den Londoner Gepflogenheiten noch nicht vertraute
Theaterkritiker J. T. Grein 1886 eine Vorstellung im Lyceum Theatre besuchen
wollte und dazu im Tweedanzug erschien, verwehrte ihm Bram Stoker, Irvings
Geschiftsfiithrer, personlich den Eintritt mit dem Hinweis auf den Passus ,,Evening
Dress Indispensable® auf seinem Theaterticket und geleitete ihn in den obersten
Rang, wo das kleinbiirgerliche Publikum saf8.#3 Seit 1910 war mit Ausnahme der
Oper Abendgarderobe nicht linger obligatorisch, doch noch bis in die dreifliger
Jahre des 20. Jahrhunderts hinein blieb sie in den stalls der West End-Theater iib-

38 A Paragraphic World Tour. Around the World in Thirty Days, THE LIVING AGE 336 (1929),
Nr. 4340, S.92.

39 Ein Wort iiber Theater-Actienvorstellungen, ZEITUNG FUR DIE ELEGANTE WELT 50 (1850),
Nr. 29, S.231.

40 Vgl. BootH, Theatre, S.40f.; Davis und EMELJANOW, Reflecting the Audience, S. 86, 184.

41 Vgl. HOLLINGSHEAD, ,Good Old Gaiety’, S. 25; RAPPAPORT, Shopping for Pleasure, S. 181.

42 Vgl. BAILEY, Leisure and Class, S. 56; WALVIN, Leisure and Society, S. 61-63; BEHRINGER, Sozio-
logie und Sozialgeschichte, S.266f.; SUHR, Die weiblichen Angestellten, S.24-30; RITTER und
TENFELDE, Arbeiter im Kaiserreich, S.370; Huck, Sozialgeschichte der Freizeit, S.95-112; Be-
CHER, Geschichte des modernen Lebensstils, S. 177; Torp, Konsum und Politik, S. 62f.

43 Vgl. OrME, J. T. Grein, S. 44.
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lich. Demnach entschied nicht allein der Erwerb eines Billetts, sondern auch die
Kleidung iiber den Zugang zu einem Theater beziehungsweise zu dessen nach
sozialen Schichten getrennten Bereichen.#4 In Berlin waren vergleichbare Vor-
schriften eher die Ausnahme. In Max Reinhardts Kammerspielen beispielsweise
lagen die Eintrittspreise nicht nur tiber denen aller anderen Berliner Theater,
minnliche Besucher hatten tiberdies im Frack zu erscheinen. Erneut ging es dabei
um soziale Auslese, sollten diese Mafinahmen den Kammerspielen doch ein eliti-
res Publikum sichern.4>

Fiir eine Egalisierung des Theaterpublikums spricht wiederum ein quantitati-
ver Faktor, nimlich der zunichst vor allem in London zu beobachtende Ubergang
vom traditionellen Repertoire-System, bei dem ein Theater verschiedene Stiicke
alternierend auffithrte, zum long run-System, bei dem ein Stiick so lange wie
moglich en suite gespielt wurde.#¢ Noch bis in die zweite Hilfte des 19. Jahr-
hunderts galt ein Stiick als auflerordentlich erfolgreich, wenn es um die 100, als
Sensation, wenn es mehr als 200 Auffithrungen erlebte. Dies entsprach — bei aus-
verkauftem Haus — je nach Grofle des Theaters zwischen 100000 und 400 000
Zuschauern. Mit der Etablierung des long run wurde ein noch sehr viel grofleres
Publikum erreicht. Populidre Musical Comedies erlebten leicht iiber 600 Auffiih-
rungen, so The Geisha 760, The Merry Widow 778, The Arcadians 809, A Chinese
Honeymoon 1075 und The Maid of the Mountains 1352. Bei Theatern mit im
Schnitt 1200 Sitzplitzen erreichten diese Stiicke zwischen 800 000 und 1,5 Millio-
nen Zuschauer.4” Selbst einen nicht unbetrichtlichen Anteil von Touristen einge-
rechnet, ldsst dies auf ein schichtiibergreifendes Publikum schlieffen, zumal auf
einen Erfolg im West End oft der Transfer in die Theater der Vorstadt und der
Provinz folgte. Chu Chin Chow, die erfolgreichste Musical Comedy der Jahrhun-
dertwende, erlebte zwischen 1916 und 1921 2238 Vorstellungen und erreichte
damit zwischen 2,8 und 2,9 Millionen Zuschauer. Bei einer Gesamtbevolkerung
von rund sieben Millionen entsprach dies nahezu der halben Bevélkerung der
Stadt, wobei jedoch zu berticksichtigen ist, dass viele Soldaten auf Fronturlaub
das Stiick sahen.*8 In Berlin war das long run-System niemals so dominant wie in
London, doch auch hier wurden erfolgreiche Stiicke zunehmend so lange wie
moglich aufgefithrt. Die Jahresrevuen des Metropol-Theaters liefen im Idealfall
ein ganzes Jahr lang, um dann von der nichsten abgeldst zu werden.*® Bei Lauf-
zeiten von iber 200 Vorstellungen konnte eine Revue theoretisch zwischen
300 000 und 400 000 Zuschauer anziehen. Ein noch sehr viel gréferes Publikum
erreichten erfolgreiche Operetten. Die keusche Susanne von Jean Gilbert beispiels-

44 Vgl. Cook’s HANDBOOK TO LONDON (1930), S. 39; BAEDEKER, London and its Environs (1930),
S.31; siehe auch JacksoN, The Middle Classes, S. 256.

45 Vgl. HUESMANN, Welttheater Reinhardt, S. 16-18; MARX, Max Reinhardt, S. 55-82.

46 Vgl. BooTH, Theatre, S.13.

47 Vgl. GANzL, The Encyclopedia.

48 Vgl. AscHE, His Life, S.160-162; TRAUBNER, Operetta, S.216; PLATT, Musical Comedy, S.9;
GALE, The London Stage, S. 147; SINGLETON, Oscar Asche, S. 109-138.

49 Vgl. FREUND, Aus der Friihzeit, S. 66.
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weise erlebte im Thalia-Theater 1600 Auffithrungen und diirfte damit allein in
diesem Theater von iiber einer Million Zuschauern gesehen worden sein.’® Im
Gegensatz zu den Jahresrevuen, die eine Spezialitit des Metropol-Theaters waren,
wurden erfolgreiche Operetten oft in kurzer Zeit von vielen anderen Theatern auf
den Spielplan genommen, sodass ein Publikum in Millionenhohe keineswegs eine
Seltenheit war.

Premierenpublikum

Obwohl sich das Publikum von Vorstellung zu Vorstellung unterschied, ldsst sich
zwischen bestimmten Publikumstypen differenzieren. Am bekanntesten und
zugleich am schillerndsten ist das Premieren-Publikum, das first night audience.
Uber dieses existieren auch die meisten Informationen, da Theaterkritiker in ih-
ren Premieren-Besprechungen oft Kommentare iiber die anwesenden Zuschauer
einflochten. Fiir Theaterhistoriker bieten solche Rezensionen eine gleichermafien
wichtige wie problematische Quelle, denn die Verlockung ist grof3, aus dem Pre-
mierenpublikum Schliisse auf das Publikum eines Theaters im Allgemeinen zu
ziehen. Doch dabei ist Vorsicht geboten, denn: ,,First-night audiences in the West
End are notoriously unrepresentative of the ordinary theatre-going public“ und
dasselbe gilt fiir Berlin.>! Allerdings sorgten die Zeitungskritiken dafiir, dass das
Premierenpublikum das 6ffentliche Bild eines Theaters weit iiber eine Uraulffiih-
rung hinaus prégte. Dies gilt fiir kein Theater so sehr wie fiir das Metropol-Thea-
ter, dessen Premieren zu den bedeutendsten gesellschaftlichen Ereignissen des
spaten Kaiserreichs gehorten. Davon ausgehend haben Historiker in ihm ein The-
ater der ,,zahlungskriftigen biirgerlichen Schichten® und in seinen Auffithrungen
den ,Ausdruck des Selbstverstindnis[ses] [...] grof3biirgerlicher Kreise“ gese-
hen.>? Sehr viel differenzierter hat Marline Otte das Metropol-Theater als ein
»hew forum for upper-class sociability beschrieben, in dem die alte Oberschicht
der Bismarck-Zeit mit den Vertretern des neuen Wirtschaftsbiirgertums, der Ver-
waltung, der Kiinste und der Presse zusammengekommen sei und auf diese Weise
eine neue Sozialformation gebildet habe, die sie, dem zeitgendssischen Sprachge-
brauch folgend, , Tout Berlin“ nennt.>3

Allerdings umfasste ,Tout Berlin® keineswegs ein soziales Amalgam aus alter
und neuer Elite. Wie der konservative Reichsbote feststellte, war das Publikum des
Metropol-Theaters, ,,das sich gern ,Tout-Berlin® und die ,Berliner Gesellschaft'
nennen ld3t [...] gliicklicherweise doch nur ein sehr kleiner Teil der letzteren®
umfasste also gerade nicht die alteingesessene Elite.>* Sofern diese iiberhaupt das

50 Vgl. SCHNEIDEREIT, Berlin, wie es weint und lacht, S. 158.

51 GODFREY, Back-Stage, S. 96.

52 KotHgs, Die theatralische Revue, S.33; HASCHE, Biirgerliche Revue, S.59; dhnlich: VOLMECKE,
Die Berliner Jahresrevuen, S. 19.

53 OTTE, Jewish Identities, S. 203, 206.

54 DER REICHSBOTE, 1.10.1912.
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Theater besuchte, frequentierte sie immer noch im Koniglichen Schauspielhaus
und im Koniglichen Opernhaus. Fiir das Metropol-Theater galt, was ein Berlin-
Fiihrer von 1905 iiber die Theater der Stadt im Allgemeinen befand: ,,Niemand
vom Kaiserlichen Hof nimmt in bemerkenswerter Weise an den Premiéren der
Saison teil. Niemand vom hohen Adel. Kein braver Junker. Kein standesgemif3er
Beamter®.> Tatsichlich fanden sich Angehorige der traditionellen Elite aus Hof,
Adel, Junkertum, Militir und Beamtenschaft nur in Ausnahmefillen zu Premie-
ren des Metropol-Theaters ein. Kaiser Wilhelm II. hat es nicht nur selbst nie
betreten, er untersagte dariiber hinaus seinen Offizieren, dort in Uniform zu
erscheinen. Zu den gern kolportierten Anekdoten gehort, dass Kronprinz Fried-
rich Wilhelm fiir einen Besuch im Metropol-Theater von seinem Vater unter
Hausarrest gestellt wurde.”® Es liegt daher nahe, dass die traditionelle Elite dem
Vorbild des Kaisers folgte und einem Theater fernblieb, das fiir seine satirischen
Spitzen gegen Junker und Militdr bekannt war. Nicht zuletzt schweigen sich die
Theaterkritiken auffallend iiber die Anwesenheit von hochgestellten Personlich-
keiten aus.

Mit , Tout Berlin‘ meinte der Reichsbote in erster Linie ,,Berlin W*>7 So hief3 der
Postbezirk westlich des alten Zentrums. Wo noch um die Mitte des Jahrhunderts
eigenstindige Stddte und Dorfer, freie Flichen und Felder lagen, entstanden mit
dem rapiden Wachstum Berlins neue Stadtteile und Villenviertel. Am Tiergarten,
an den neuen Boulevards wie dem Kurfiirstendamm und der Tauentzienstrafie, in
Charlottenburg und Schéneberg und in weiter auerhalb gelegenen Villenvierteln
siedelten sich jene Teile der Gesellschaft an, die, wie der Kritiker Siegfried Jacob-
sohn es ausdriickte, ,,durch den ungeheuren Gliickswechsel der Griindungsepoche
aus niederen Lebenslagen an die Oberfliche gehoben worden® waren.>® Gemeint
waren jene Industriellen, Unternehmer, Bankiers, Borsenspekulanten und Rechts-
anwilte, die in der Hochkonjunktur, die auf den deutsch-franzésischen Krieg ge-
folgt war, zu Geld gekommen waren. Den Mietskasernen im Osten der Stadt
stand mit Berlin W. ,,der hauptstadtische Postbezirk mit dem grofiten Prestige, die
,beste’ Adresse Berlins“ gegeniiber.”® Damit wies Berlin um 1900 eine #hnliche
sozialraumliche Segregation der Schichten in einen wohlhabenden Westen und
einen proletarischen Osten auf, wie sie charakteristisch fiir London war.®0

55 Berlin und die Berliner, S.367.

56 Vgl. PEM, Und der Himmel héngt voller Geigen, S.75; HOLLAENDER, Von Kopf bis Fuf, S.78,
160; BORN, Berliner Luft, S. 143; KieNzL, Die Berliner und ihr Theater, S. 72.

57 DER REICHSBOTE, 1.10.1912.

58 JacoBsOHN, Das Theater der Reichshauptstadt, S.6. Zu diesem Milieu vgl. AUGUSTINE, Arriv-
ing in the upper class; dies., Patricians and Parvenus; Cassis, Wirtschaftselite und Biirgertum;
ZIEGLER, Das wirtschaftliche Grofibiirgertum; BIGGELEBEN, Reichtum und Wohnsegregation;
PLUMPE, Strukturwandel oder Zerfall; zu seiner geographischen Konzentration siehe auch
KRUGER, Der Kurfiirstendamm; METZGER und DUNKER, Der Kurfiirstendamm.

59 Prtz, Berlin-W., Bd. 1, S. 1.

60 Vgl. GARSIDE, West End, East End.
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Die traditionelle Elite aus Adel und Groflbiirgertum hingegen versagte einer
Sozialformation ihre Anerkennung, die in ihren Augen ,nicht vornehm, sondern
nur parvenumiflig® war.! Mit noch groflerer Arroganz begegnete ihr die intel-
lektuelle Elite des Kaiserreichs, die ebenfalls in Berlin W. lebte und an seiner Kul-
tur teilhatte. Laut Alfred Kerr war der ,,Berliner Westen eine ,,elegante Kleinstadt,
in welcher alle Leute wohnen, die etwas konnen, etwas sind und etwas haben, und
sich dreimal soviel einbilden, als sie kénnen, sind und haben“.%? Bildungsbiirger
wie Kerr und Jacobsohn zufolge fehlte den Wirtschaftsbiirgern ,,die notige Erzie-
hung [...], um ein wahrhaft kiinstlerisches Verlangen hegen zu kénnen®.%3 Karl
Scheffler schrieb von einer ,,Bourgeoisie ohne alle Traditionen® und brachte da-
mit zum Ausdruck, dass es, obwohl soziookonomisch eigentlich dem Biirgertum
zugehorig, kulturell diesem nicht zuzurechnen war, weshalb Scheffler auch nicht
von Biirgertum, sondern von ,Mittelstand“ sprach. Da dieser Tradition und Kul-
tur entbehrte, sei er auf ,Moden und Kulturphrasen angewiesen. Fiir Scheffler
war dieser ,Mittelstandsgeist [...] der eigentlich regierende neuberlinische Stadt-
geist*.64

Dieses Milieu studierte kaum jemand so genau wie der Journalist Edmund
Edel, der 1906 fir die Grofstadt-Dokumente unter dem Titel Neu-Berlin einen
ethnographischen Rundgang durch den Berliner Westen unternahm. Darin fand
er zahlreiche Beispiele fiir die von Scheffler erwihnten ,Moden und Kulturphra-
sen‘; so schrieb er iiber die Bewohner des Berliner Westens: ,,Sie essen bereits
Anfang September die ersten Austern in Ostende, sie rauchen die diesjahrige Ern-
te der Havanna und tragen die Pariser Moden zur gleichen Zeit ihres Erscheinens
in der Stadt des Lichts und des Geschmacks“.%> Edel beobachtete also dhnliche
Praktiken, wie sie der amerikanische Soziologe Thorstein Veblen wenige Jahre zu-
vor als ,conspicuous consumption‘ charakterisiert hatte.?® Das Tragen der neues-
ten Mode und der Konsum von Luxusprodukten dienten dazu, die eigene soziale
Stellung ostentativ zur Schau zu stellen und auf diese Weise zu legitimieren. Zu
diesen Strategien rechnete Edel auch den Theaterbesuch: ,,Es wire entsetzlich fiir
Leute, die in Gesellschaft verkehren, wenn sie nicht iiber das neueste im Theater-
wesen mitsprechen konnten, und es ist direkt kompromittierend, wenn einer die
grof8en Stars nicht gesehen hat“.%7 Es besteht kein Zweifel, dass Edel dabei an ein
ganz bestimmtes Theater dachte, vertreiben sich die Protagonisten seines Romans
Berlin W. doch den Abend damit, sich ,kleine Scherze aus dem Metropol-Thea-
ter zu erzdhlen.%8

61 Berlin fiir Kenner, S 115; dhnlich LEDERER, Berlin, S. 206.

62 KERR, Wo liegt Berlin?, S. 5.

63 JACcOBSOHN, Das Theater der Reichshauptstadt, S.6.

64 SCHEFFLER, Berlin, S. 158, 156.

65 EDEL, Neu-Berlin, S. 65.

66 VEBLEN, Theorie der feinen Leute, siehe dort Kapitel 4 (Der demonstrative Konsum), S.79-
107 und Kapitel 7 (Die Kleidung als Ausdruck des Geldes), S. 164-183.

67 EDEL, Neu-Berlin, S. 52.

68 EDEL, Berlin W., S.129.
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Wie der Konsum von Austern oder Havannas war auch die Teilnahme an den
Premieren des Metropol-Theaters ein Bestandteil des demonstrativen Konsums
der Bewohner von Berlin W. Der Besitz eines Premieren-Billetts war allein schon
ein Ausweis wirtschaftlicher Potenz und sozialen Einflusses, denn die Eintrittskar-
ten lieflen sich keineswegs einfach an der Abendkasse erwerben, sondern wurden
fiir astronomische Summen auf dem Schwarzmarkt gehandelt. Offiziell kosteten
beispielsweise die Billetts fiir die Premiere der Revue Hurra! Wir leben noch! im
Jahr 1910 zwischen zwei Mark fiinfzig und vier Mark. In Wirklichkeit hatte die
Direktion jedoch die Vorstellung von vornherein fiir ausverkauft erklart und die
Karten an Schwarzhindler weitergegeben, die sie fiir ein Vielfaches des eigentli-
chen Preises — je nach Platz fiir zwischen 25 und 100 Mark — verkauften.®® Bereits
diese enorme Preissteigerung macht deutlich, dass die Besucher der Premiere da-
rin mehr sahen als einfach nur Theaterunterhaltung. Zu den Ersten zu gehoren,
die eine neue Jahresrevue ansehen konnten, war Ausweis der eigenen sozialen Po-
sition und der Zugehorigkeit zur Gesellschaft von Berlin W. Alsdann bot die Teil-
nahme an einer Premiere die Moglichkeit, sich vor anderen Vertretern dieser Ge-
sellschaft zu inszenieren. Das Metropol-Theater bot dem neuen und heterogenen
Milieu von Berlin W. ein Forum fiir Vergesellschaftung, in dem Normen und Ver-
haltensweisen generiert und ausgehandelt wurden, durch die es sich erst als sozi-
ale Gruppe konstituierte.”? Diese Wirkung hielt weit iiber den Premierenabend
hinaus an, denn wer an diesem teilgenommen hatte, sah sich in die Lage versetzt,
mitreden zu konnen. Edmund Edel war nicht der einzige, der darin einen der
Hauptreize der Premiere sah. Die Welt am Morgen registrierte tibereinstimmend:
»Zum Amiisement gehort aber auch das Renommieren. Man muf iiber St. Mo-
ritz und ,Monte‘ mitreden kénnen. Wer im Metropoltheater gewesen ist, kanns®.7!
Zum Mitreden ermichtigten die Metropol-Revuen ihr Publikum auf zweierlei
Weise: erstens in ihrer Funktion als soziales Forum und zweitens, indem sie auf
der Biihne gesellschaftliche Ereignisse und Moden — wie das Skifahren in St. Mo-
ritz oder den Kasino-Besuch in Monte Carlo — und nicht zuletzt die Gesellschaft
von Berlin W. selbst thematisierten. So enthielt die Jahresrevue Das mufS man
seh’n! ein Lied mit dem Titel Die Leute vom Kurfiirstendamm, die das Milieu von
Berlin W. zum Gegenstand machte:

’S giebt in Berlin nen kleinen Kreis,
Der ,tout Berlin‘ sich nennt,

Wo jeder was vom anderen weiss,
Wo sich ein jeder kennt;

Wer was hat, wer was kann,

Wer sich nennt comime il faut,

Aus dem Tiergartenviertel
Aus der Gegend vom Zoo,

69 Vgl. Den Handel mit Theater-Billetts betreffend, LAB, A Pr. Br. Rep. 030-05-169, insbeson-
dere den Brief des Polizeiprisidenten vom 16.September 1910, Bl. 274-276; sowie DER
REICHSBOTE, 21.9.1910; BERLINER MORGENPOST, 7.9.1910.

70 Vgl. OTTE, Jewish Identities, S.206-213.

71 DIE WELT AM MORGEN, 16.9.1907.
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Und die Leute vom Kurfiirstendamm —
Alle zusamm), alle zusamm’!72

Und schlie8lich spielte sich eine Metropol-Premiere nicht nur vor den Augen der
Angehérigen der eigenen Schicht, sondern vor der breiteren Offentlichkeit ab.
Der Tiglichen Rundschau zufolge versammelten sich anlisslich der Urauffiihrung
von Hurra! Wir leben noch! 1910 in der Behrenstrale tausend Schaulustige, um
»das andere Tausend der Auserlesenen in unendlicher Reihe von Wagen, Taxen
und Autos heranrollen zu sehen“ und einen Blick auf die ,,Fiille eleganter Toiletten
zu erhaschen, die in der Metropol-Premiere zur Schau gestellt werden“”3 Solche
Szenen wiederholten sich verlisslich Jahr fiir Jahr bei jeder neuen Premiere. Das
Berliner Tagblatt sah in der ,mondainen GrofSartigkeit, die der Zuschauerraum
des Hauses mit seinem Toilettenprunk an diesem Tage bietet, und der Spief3biir-
gerlichkeit der Neugierigen, die um die Zeit des Auffithrungsschlusses zu Hun-
derten vor den Pforten des Theaters in der Behrenstrafie stehen, [...] ein Charak-
teristikum der sich entwickelnden Grof3stadt“.74 Eine Metropol-Premiere begann
demnach, lange bevor sich der Vorhang hob. Die Ankunft vor dem Theater in der
Behrenstrafle war integraler Bestandteil der Selbstinszenierung des Theaters
sowie seines Publikums, das es bei dieser Gelegenheit den Schauspielern gleich-
tat und sich selbst im grofiten ,Toilettenprunk® prasentierte (Abbildung 15). Die
Theatralitit des Ereignisses wurde noch dadurch verstirkt, dass die Premieren-
Gaste vor dem Theater von ihren eigenen Zuschauern erwartet wurden und sich
dadurch selbst in die Rolle von Schauspielern versetzt sahen. Wihrend sie sich so
in ihrer herausgehobenen sozialen Stellung bestitigt fithlen konnten, konsumier-
ten die Schaulustigen die Inszenierung als soziales Spektakel. Beide Zeitungsarti-
kel aber beschreiben diese Inszenierung vor dem Hintergrund eines Klassenge-
gensatzes zwischen arm und reich, ,Weltbiirgern und ,Spiefibiirgern’ Insofern
war jede Metropol-Premiere gleichzeitig sozial inklusiv (in Bezug auf die Teilneh-
mer) und exklusiv (im Ausschluss der tibrigen Gesellschaft). Doch wer am Premi-
erenabend auf der Strafle stand und die heranrollenden Wagen und den ihnen
entsteigenden Vertreter der ,besseren® Gesellschaft beobachtete, safl am néchsten
Abend vielleicht schon selbst im Theater, um der Auffithrung einer Jahresrevue
beizuwohnen.

Schon aufgrund der These von der ,Verbiirgerlichung des Londoner Theaters
liele sich annehmen, dass die first nighters des Gaiety Theatre dem Premieren-
Publikum des Metropol-Theaters weitgehend glichen. Auf den ersten Blick scheint
genau dies auch der Fall gewesen zu sein. So wurden die Zuschauer, die sich zu
der Urauffithrung einer neuen Musical Comedy vor dem Gaiety Theatre einfan-
den, ebenfalls von einer wartenden Menge Schaulustiger empfangen.”> Aus den
Kommentaren von Walter MacQueen-Pope, der die Hochzeit des Gaiety Theatre

72 Das mufy man seh’n!, 5. Bild, 3. Szene, LAB, A Pr. Br. Rep. 30-05-02 Nr.3915.
73 TAGLICHE RUNDSCHAU, 18.9.1910.

74 BERLINER TAGEBLATT, 6.9. 1908.

7> MACQUEEN-POPE, Gaiety, S. 358.
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Abbildung 15: Der Silvesterball von 1909 gibt einen Eindruck vom Premieren-Publikum des Metro-
pol-Theaters.

als junger Mann noch selbst erlebt hatte, geht hervor, dass dessen Premieren-
Publikum es in Exklusivitit und Eleganz mit dem des Metropol-Theaters auf-
nehmen konnte. Glaubt man MacQueen-Pope, unterschieden sich die Gaiety-
Premieren kaum von denen anderer Theater: ,from the point of view of names
and smartness, wobei George Edwardes jedoch genau gewusst habe, welche Per-
sonlichkeiten der Gesellschaft anwesend waren und wo diese salen.”® Noch ex-
Klusiver war das Publikum von Edwardes’ zweitem Haus, dem Daly’s Theatre am
Leicester Square:

The upper circle at a Daly’s first night was something never seen elsewhere. It was amazing. Up
there went the wealthy members of the Old Faith who could not get into the more exclusive
parts. And they wore their jewels. It was just a blaze of diamonds, a glow of rubies, a glint of

emeralds, a lustre of pearly. For sheer solid money it was worth all the rest of the theatre four
times over. [...] For it was an Edwardes’ first night at Daly’s — and all London was there.””

Ahnlich wie das Publikum von Berlin W. versammelte sich zu Premieren des
Gaiety Theatre und des Daly’s Theatre die Elite der Londoner Gesellschaft, die
diese Anlisse nutzte, ihre soziale Stellung voreinander wie vor der Offentlichkeit
in Szene zu setzen. Im Gegensatz zum deutschen verschmihte es das britische
Staatsoberhaupt nicht, sich in diese Gesellschaft einzureihen. Edward VII. hatte

76 MACQUEEN-POPE, Carriages at Eleven, S.84. MacQueen-Popes nostalgische Theaterhistorien
sind allerdings durchaus mit Vorsicht zu geniefen, siche Davis und EMELJANOW, Wistful Re-
membrancer.

77 Ebd., S. 85, dhnlich FORBES-WINsLow, Daly’s, insbes. S. 33f.
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das Gaiety Theatre schon als Kronprinz zu seinem Lieblingstheater erwahlt und
blieb diesem auch als Konig treu.”® Fiir George Edwardes war der Besuch des
Konigs die beste Werbung fiir sein Theater und ihm so wichtig, dass er die Eroff-
nung des neuen Gaiety Theatre 1903 um einen Tag nach vorne verlegte, um die
Prisenz des Monarchen sicherzustellen.” Unnétig zu sagen, dass das neue Haus
wie sein Vorginger und wie nahezu alle West End-Theater iiber eine eigene
Konigsloge verfiigte. Ein Theater, das koniglichen Zuspruch genoss, musste
zwangsldufig den besseren Teil der Gesellschaft anziehen. Dementsprechend ist
unzweifelhaft, dass unter den Zuschauern auch Angehorige der Aristokratie zu
finden waren. Bei den drei Adeligen, die laut Presse 1903 bei der Wiedereroffnung
zugegen waren, handelte es sich allerdings nicht um alteingesessenen Adel: Sir
Dighton Probyn war fiir seine militdrischen Leistungen ausgezeichnet worden,
Alfred de Rothschild war der zweite Sohn des Bankiers Lionel de Rothschild, dem
Konigin Victoria aufgrund seiner jiidischen Herkunft noch die Erhebung in den
Adelsstand verweigert hatte, und der Schotte Sir Thomas Lipton hatte sein Ver-
mogen als Kaufmann gemacht.80 Hiufiger ist dann von Berufsgruppen die Rede,
wie sie schon fiir das Metropol-Theater genannt wurden: Borsenhindler, Ban-
kiers und Kaufleute.8!

Trotz all dieser Ahnlichkeiten unterschied sich das Premieren-Publikum des
Gaiety Theatre ganz wesentlich von dem des Metropol-Theaters, wie aus Mac-
Queen-Popes Schilderung des Zuschauerraums bei der Eroffnung des neuen
Gaiety Theatre 1903 deutlich wird:

Everyone wanted to be there and everyone was there. The pittites and gallery boys and girls
waited all day in heavy rain. From errand boys and shop girls (had the Gaiety not glorified
them?) to earls and countesses, butcher boys to barons, dustmen to dukes — there they were all
to welcome back the Gaiety again, in its new home. And more than that, King Edward VII and
Queen Alexandra graced the proceedings from the Royal Box. Royalty at a premiére was some-
thing entirely new; but then, this was the new Gaiety! And the Gaiety-goers in the cheaper parts

who had stood since five a.m. (hundreds having failed to get inside) never thought of their
dampness and their approaching colds.82

Zwar hebt MacQueen-Pope wiederum stark auf die Anwesenheit von Kénig und
Konigin ab sowie auf die des Adels, dessen Prisenz er noch dadurch betont, dass
er alle Titel vom Earl bis zum Duke aufzahlt. Doch indem er diese neben Berufe
wie den des Laufburschen, der Verkduferin und des Metzgergesellen setzt, kon-
trastiert er die Angehorigen der Oberschicht mit denen der unteren Mittelklasse
und betont auf diese Weise die Heterogenitit des Publikums. Ebenso wichtig wie
der Besuch der gesellschaftlichen Elite ist ihm also der grundsitzlich demokrati-
sche Charakter des Publikums, das ihm zufolge eben nicht nur aus Millioniren,
sondern auch aus Miillmdnnern besteht. Immer wieder stellt er den ,,young men

78 Vgl. MACQUEEN-POPE, Gaiety, S. 384.

79 Vgl. ebd.; THE STAGE, 29. 10. 1903, zit. nach MANDER und MITCHENSON, Lost Theatres, S. 111.

80 THE ERA, 17.10.1903, zit. nach MANDER und MITCHENSON, Lost Theatres, S.108-111, hier
S.112.

81 Vgl. MACQUEEN-POPE, Gaiety, S.368; HYMAN, The Gaiety Years, S. 89.

82 MACQUEEN-POPE, Carriages at Eleven, S. 110f; siehe auch ders., Gaiety, S. 294, 368.
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about town®, den jungen Sprosslingen von Adel und Grof3biirgertum, die Bevol-
kerung von ,,workaday London“ gegeniiber.83

Dafiir lasst sich nicht einfach eine Nostalgie verantwortlich machen, die im
Riickblick alles Trennende und Spaltende zwischen den Klassen in edwardiani-
scher Zeit vergessen machen wollte. Bereits zeitgenossische Beobachter beschwo-
ren das Gaiety Theatre als einen egalitiren Raum, in dem nicht nur Angehorige
verschiedener Schichten aufeinandertrafen, sondern zu einer Masse verschmol-
zen. Der Journalist Max Beerbohm schrieb, ,,the mingling of classes was on the
easiest terms®, und sein Kollege St. John Adcock beobachtete ,aristocrats and
plebeians mingling*.84 Auch die Theaterzeitung The Era beobachtete 1903 lange
Schlangen einfacher ,,Gaiety boys and girls“ vor den Eingingen zum Parkett und
der Galerie, wo die giinstigeren Plitze des Theaters lagen.8>

Ein wesentlicher Unterschied zu den Premieren des Metropol-Theaters war,
dass die Billetts hier ganz reguldr an der Theaterkasse verkauft und nicht auf dem
Schwarzmarkt gehandelt wurden. Deshalb entschied nicht die Dicke des Portmo-
nees dariiber, ob jemand an der Premiere teilnahm, sondern lediglich die Bereit-
schaft, sich bei Kilte und Regen um fiinf Uhr morgens in die Schlange vor der
Theaterkasse einzureihen. Zwar ist nicht auszuschlieflen, dass manche der laut
Era und MacQueen-Pope dort Wartenden Dienstboten waren, die fiir ihre Herr-
schaften anstanden. Doch hitte kein Angehoriger der Oberschicht oder der ge-
hobenen Mittelschicht mit einem Sitzplatz auf der Galerie oder den hinteren
Ringen des Parketts vorlieb genommen, die den grofiten Teil des Theaters aus-
machten. Auf diesen nahmen selbst bei Premieren die Angehorigen der unteren
Mittelschicht und des Kleinbiirgertums Platz. Im Metropol-Theater dagegen mit
seiner offenen Raumstruktur, die alle Teile des Hauses miteinander verband,
wurde die Trennung der Klassen dadurch aufrechterhalten, dass die Preise fur
Premieren-Billetts absichtlich in eine Hohe getrieben wurden, die nur Wohl-
habenden einen Besuch gestattete.

Zugespitzt lasst sich daher sagen, dass das Publikum, das sich anlésslich von
Premieren im Metropol-Theater und im Gaiety Theatre einfand, geradezu die
Antithese zu den jeweiligen Grofitheorien tber die Publikumsentwicklung in
London und Berlin um 1900 verkorpert: Das Publikum des Metropol-Theaters
war kein schichtiibergreifendes Massenpublikum, sondern rekrutierte sich aus
der neuen Ober- und oberen Mittelschicht des Berliner Westens; das Publikum
des Gaiety Theatre war dagegen kein reines Mittelklasse-Publikum, sondern re-
prasentierte einen Mikrokosmos der britischen Gesellschaft. Es war sozial hete-
rogen insoweit es vom Konig bis hinunter zu einfachen Angestellten und Hand-
werkern reichte; aber zugleich verkorperte es die rigide Klassenstruktur der Jahr-

83 MACQUEEN-POPE, Gaiety, S.368; ders., Carriages at Eleven, S. 116.

84 Max Beerbohm, SATURDAY REVIEW, 30.10.1909, zit. nach BAILEY, Musical Comedy, S.182;
ApOCK, Leaving the London Theatres, S. 10.

85 THE ERa, 17.10.1903, zit. nach MANDER und MITCHENSON, Lost Theatres, S.108-111, hier
S.112.
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hundertwende, da diese Schichten nicht miteinander interagierten, sondern
sorgfiltig voneinander getrennt wurden. Insgesamt waren die first nighters des
Gaiety Theatre deshalb eher reprisentativ fir die soziale Zusammensetzung sei-
nes Publikums, als es das elitire Premierenpublikum des Metropol-Theaters war.

Angestelltenpublikum

Zeitgleich mit der Gesellschaft von Berlin W. entstand eine andere, neue soziale
Formation: die Angestellten. Sie werden zwar oft mit der Zeit der Weimarer Re-
publik assoziiert, ihr Aufstieg begann aber schon im letzten Drittel des 19. Jahr-
hunderts mit der Entstehung grofler Warenhiuser und der Ausbildung neuer
Dienstleistungsberufe.8¢ In Groflbritannien, wo Industrialisierung und Tertiari-
sierung frither als in Deutschland eingesetzt hatten, entwickelte sich spitestens
um die Mitte des 19. Jahrhunderts eine Angestelltenschicht, die als selbstverstind-
licher Teil der Mittelschicht betrachtet wurde.8” Im Kontext des Theaters sind die
Angestellten deshalb von so groflem Interesse, weil die historische Forschung fiir
sie einen besonders konsumfreudigen und ,innovationsoffene[n] Lebensstil*
konstatiert hat, in dem Freizeit und populidre Kultur wichtige Bestandteile bilde-
ten.88

Hinweise dafiir finden sich bereits in der zeitgenossischen Literatur. So schrieb
Hans Gloy 1921 in der Branchenzeitung Deutsche Handelswacht:
Die Angestellten gehorten bisher zum Mittelstand. Dafl ihr Einkommen zumeist nicht viel ho-
her war als das des Arbeiters, ja oft noch dahinter zuriickblieb, beweist nicht das Gegenteil,
sondern nur, dafl die gesellschaftliche Stellung eines Berufes nicht unbedingt und unter allen
Umstdnden abhingt von seiner wirtschaftlichen Lage. Wer will ernstlich bestreiten, daff die
Lebensfithrung des Angestellten hoher war als die des Arbeiters! Der Angestellte kleidete sich
besser, wohnte vornehmer, besafl mehr gediegenen Hausrat, nahm bildenden Unterricht, be-

suchte Vortrige, Konzerte oder Theater und las gute Biicher. Seine Lebenshaltung glich dadurch
[...] in der Art derjenigen besitzender Kreise.5?

Ihre vergleichsweise bessere materielle Situation ldsst den Autor die Angestellten
in die Nihe ,besitzender Kreise® riicken, das heifit in die des Biirgertums. Schon
1912 sah der Soziologe Emil Lederer darin eine bewusste Strategie. Seiner Mei-
nung nach demonstrierten Angestellte durch ihre bessere Kleidung oder den Be-
such von Konzerten und Theatern bewusst ihren Abstand zur Arbeiterklasse und

86 Vgl. Kocka, Die Angestellten, insbes. S.90-115, 130-140.

87 Employee‘ hat im Unterschied zum Angestellten keine soziale Bedeutung und ,white collar
worker* blieb ein in Grof3britannien ungebriuchlicher Begriff; vgl. ANDERSON, Angestellte in
England, insbes. S.59-61; ders., The Social Economy; Crossick, The Lower Middle Class;
BEHRINGER, Soziologie und Sozialgeschichte; JacksoN, The Middle Classes; McKIBBIN, Classes
and Cultures.

88 Vgl. SPREE, Angestellte als Modernisierungsagenten, S. 290f.; Spree stiitzt sich dabei vor allem
auf die Studie Class Patterns of Family Income and Expenditure von Sandra Coyner; siehe
auflerdem Torp, Konsum und Politik.

89 Hans Gloy, Unser Stand vor dem Abgrund, DEUTSCHE HANDELS-WACHT, 26.1.1921, S.17f,,
hier S. 17.
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ihre Zugehorigkeit zur Mittelschicht.?® Folgt man der offiziellen Lesart der Ange-
stelltenvertretungen, wurde dies nach dem Ersten Weltkrieg sehr viel schwieriger.
So beklagte Gloy, die wirtschaftliche Lage habe ,.einen solchen Grad erreicht, daf§
der Angestellte die mittelstindische Lebenshaltung nicht mehr aufrecht erhalten,
[...] Theater und Konzerte [...] nicht mehr besuchen“ konnte.’! Das mochte
zwar fiir die unmittelbare Nachkriegszeit, in der die Reallshne starken Fluktua-
tionen unterlagen, gestimmt haben, seit 1924 aber stiegen die Lohne spiirbar.%2
Dennoch kamen die Umfragen, die Otto Suhr 1928 und Susanne Suhr 1930 im
Auftrag des Allgemeinen freien Angestelltenbundes beziehungsweise des Zentral-
verbandes der Angestellten unternahmen, zu einem #hnlichen Schluss. Otto Suhr
zufolge hielten sich ,,die Ausgaben fiir Theater, Kino und sonstige Vergniigungen
[...] in auflerordentlich bescheidenen Grenzen“: ,fiir 2,69 RM im Monat wird
man in den Grof3stidten kaum mehr als einmal ins Theater gehen konnen
meinte er.”> Und auf Susanne Suhrs Umfrage unter weiblichen Angestellten, wie
oft sie ins Theater gehen konnten, antworteten 38 Prozent, sich dies nur einmal
im Monat leisten zu konnen, 13 Prozent zwei bis viermal und 49 Prozent iiber-
haupt nicht, womit der Theaterkonsum der Angestellten aber immer noch tber
dem der Arbeiter gelegen haben diirfte.

Allerdings sind die Angaben dieser Erhebungen mit Vorsicht zu verwenden,
sollten sie doch die gewerkschaftlichen Kampagnen zur Durchsetzung eines Min-
destlohnes untermauern. Eine Studie zur Lebenshaltung von 2000 Arbeiter-, An-
gestellten- und Beamtenhaushaltungen, die trotz mancher Kritik bis heute zum
Studium von Konsummustern in der Weimarer Republik herangezogen wird,
zeichnet ein etwas positiveres Bild. Sie belegt, dass die Angestellten unabhingig
von ihrer jeweiligen Gehaltsstufe mehr fiir den Freizeitkonsum — insbesondere fuir
Theater und Kino — ausgaben als Beamte und Arbeiter und unterstreicht damit
die Affinitdt der Angestellten fiir einen konsumorientierten, der Popularkultur
gegeniiber aufgeschlossenen Lebensstil.?* Uberraschend ist dariiber hinaus der
bislang ignorierte Befund, dass Angestellte im Schnitt fast doppelt so viel fur das
Theater ausgaben wie fiir das Kino.?> Da der Besuch eines Theaters selbst am
Hohepunkt der Preisschlacht zwischen den Theatern teurer war als der eines
Kinos, diirften die Angestellten trotzdem kaum seltener, wahrscheinlich eher hiu-

90 Vgl. LEDERER, Die Privatangestellten, S.53, 100-111.

91 Hans Gloy, Unser Stand vor dem Abgrund, DEUTSCHE HANDELS-WACHT, 26.1.1921, S.17f.,
hier S.18.

92 Vgl. Torp, Konsum und Politik, S. 30-33.

93 SUHR, Die Lebenshaltung der Angestellten, S.24.

94 Vgl. Die Lebenshaltung von 2000 Arbeitern-, Angestellten- und Beamtenhaushaltungen; Coy-
NER, Class Patterns, S. 315-324; SPREE, Angestellte als Modernisierungsagenten; Torp, Konsum
und Politik, S. 60-63.

95 Angestellte, die weniger als 3000 RM verdienten, gaben im Schnitt 5,01 RM fiir das Theater
und 3,70 RM fiir das Kino aus; solche, die zwischen 3000 und 3 600 RM verdienten, 7,98 RM
fiir das Theater und 4,26 RM fiir das Kino und solche, die zwischen 3600 und 4300 RM ver-
dienten, 11,88 RM fiir das Theater, respektive 5,47 RM fiir das Kino. Vgl. ebd.; siehe auch
Torp, Konsum und Politik, S. 60f.



218 3. Theatergesellschaft

figer einen Film als ein Schauspiel gesehen haben. Dennoch belegen die Zahlen
eindeutig, dass der Theaterbesuch in der Zwischenkriegszeit integraler Bestandteil
des Freizeitkonsums aller Schichten, insbesondere der Angestellten war.

Dass die Angestellten sich durch Konsum und Lebensstil von der Arbeiter-
schicht abzugrenzen versuchten, wurde bereits von den Zeitgenossen konstatiert.
Die Historikerin Sandra Coyner argumentiert, dass die Angestellten in ihrem
Konsumverhalten mindestens ebenso auf Abstand zum Biirgertum gingen wie
zur Arbeiterschaft, indem sie mehr fir Unterhaltung als fiir Wohnung und Bil-
dung ausgaben.”® Von einer ,Verbiirgerlichung‘ kann deshalb keine Rede sein. An-
statt biirgerliche Werte und Normen oder biirgerlichen kulturellen Geschmack zu
iibernehmen, pflegten die Angestellten vielmehr eine eigene Kultur, in der die
vom Biirgertum verachtete Populidrkultur einen zentralen Stellenwert einnahm.%”
Die Konsummuster der Angestellten waren kein ,,compositum mixtum an der
Grenze von Proletariat und Biirgerlichkeit®, sondern markierten einen neuen Le-
bensstil.”® In seiner Reportage iiber die Angestellten beschrieb Siegfried Kracauer
1930, welchen Wert diese auf ihre Erscheinung legten, wieviel Geld sie fiir Klei-
dung und Schonheitspflege ausgaben und wie sie sich im Lunapark, im Varieté
oder beim Camping vergniigten und ,,alle paar Monate die Schuhe® vertanzten.*®
Kracauer galten solche Verhaltensweisen als Ausweis dafiir, dass die Angestellten
»geistig obdachlos“ waren und dokumentierte so nicht nur den Abstand zu
seinem Untersuchungsobjekt, sondern auch die kulturelle Distanz zwischen Bil-
dungsbiirgertum und Angestellten.1% Obwohl die Umfragen von Suhr und ande-
ren nicht erhoben, welche Theater und welche Genres die Angestellten besuchten,
ist anzunehmen, dass sie vor allem die Revue- und Operettentheater frequentierten
und hochstens in zweiter Linie das vom Bildungsbiirgertum anerkannte, kiinstle-
risch ambitionierte Sprechtheater. Dass sie sich zu diesem Punkt nicht dufern,
kann sogar eher als Beleg dafiir gesehen werden, dass die Wahl ihrer Freizeit-
vergniigen bei den um Respektabilitit bemiihten Vertretern der Angestelltenver-
binde auf wenig Zustimmung stief3.

Die Theater begriifiten die Angestellten umgekehrt mit offenen Armen. Wie
Marline Otte feststellt, hitte das Metropol-Theater nicht lange tiberlebt, wenn es
ausschliefllich auf die Bevolkerung von Berlin W. angewiesen gewesen wire. Die-
ser gehorten zwar die Premieren und die Theaterbille, den Rest des Jahres tiber
aber stand das Theater jedem offen, der sich ein Billett leisten konnte oder woll-
te.101 Bei besonderen Gelegenheiten durfte es auch einmal mehr kosten. Der An-
gestellte William Friedldnder beispielsweise hatte ,,gerade seine Lehrzeit ,in Baum-
wolle® hinter sich und sollte mit sechzig Mark Monatsgehalt als ,junger Mann*

96 COYNER, Class Patterns, S.271.

97 Zur bildungsbiirgerlichen Haltung gegeniiber der Populirkultur vgl. JeLavicH, ,Darf ich
mich hier amiisieren?‘; ders., Berlin Alexanderplatz, S.13, 63-74.

98 TRIEBEL, Zwei Klassen, Bd. 1, S. 405.

99 KRACAUER, Die Angestellten, S. 10.

100 Ebd., S.91.

101 ygl. OTTE, Jewish Identities, S. 210.



3.1 Publikum 219

anfangen, vorher aber ,wollte er sich mit drei Mark in der Tasche einen guten
Abend machen; und ein guter Abend hiefl damals ein Besuch der neuen Metro-
pol-Revue®.102 Als Friedlinder bemerkte, wie eintriglich das Geschift mit Thea-
ter-Billetts sein konnte, gab er seine Karriere in der Textilbranche auf, um statt-
dessen in den Schwarzmarkthandel einzusteigen.!9® Friedlinder war nicht der
einzige Angehorige der Angestelltenschicht, der das Metropol-Theater besuchte.
Fedor von Zobeltitz bemerkte sogar anlésslich eines der eher exklusiven Theater-
bille die Anwesenheit von ,,Kommis aller Branchen“.194 Erwihnenswert ist auch
noch ein aus Prag stammender Versicherungsvertreter und seine Berliner Verlob-
te, Prokuristin bei einer Firma fiir Diktiergerdte: Franz Kafka und Felice Bauer.
Bei einem Berlinaufenthalt 1910 hatte Kafka dort die Revue Hurra! Wir leben
noch! gesehen, die ihm allerdings gar nicht zusagte, ,,mit einem Géhnen [...] gro-
Ber als der Bithnenraum*® habe er im Theater gesessen, schrieb er seiner Verlobten.
Das hielt ihn jedoch nicht davon ab 1913, als er die Osterfeiertage in Berlin ver-
brachte, am Ostersonntag mit Felice Bauer eine Vorstellung der Operette Die Ki-
no-Konigin im Metropol-Theater anzusehen.19> Mitunter profitierten Angestellte
von Absprachen zwischen ihren Arbeitgebern und den Theater. So organisierten
mache Warenhiduser Sondervorstellungen oder handelten fiir ihre Mitarbeiter fiir
»bestimmte Theater und Theatervorstellungen [...] besondere Preisermifligun-
gen“ aus.106

Damit hatte sich eine Prophezeiung erfiillt, die der Journalist Maximilian Har-
den bereits 1892 anlisslich der Eroffnung des Metropol-Theaters (das damals
noch Theater Unter den Linden hiefl, umgangssprachlich aber nach seinem ers-
ten Betreiber oft Ronacher-Theater genannt wurde) vorgebracht hatte: ,Es wird
die Zeit kommen,“ hatte er orakelt, ,,und sie ist nahe, da werden in die Ronache-
reien die Handelslehrlinge mit ihren Eintagsgesponsen einziehen, die kleinen
Kaufleute mit Weib und Kind, die Kellerbewohner der Wissenschaft, der Beam-
tung und des Gewerbes, die Nih- und Dienstmédchen sogar“.197 Anders als briti-
sche Beobachter, die das Gaiety Theatre seines sozial heterogenen Charakters we-
gen feierten, sah Harden in der von ihm erwarteten Demokratisierung des Publi-
kums nichts Positives, sondern eine doppelte Gefahr — einerseits fiir die Qualitat
des Theaters und andererseits fiir ein Publikum, das nach der Vorstellung ,tau-
sendfach schmerzlicher noch als zuvor die bedriickende Enge, den schmucklosen
Zwang eines armsiligen Vegetirens [sic] empfinden wiirde.!% Harden stimmten
darin mit vielen Intellektuellen seiner Zeit iiberein. Im folgenden Jahr iiberlief§ er

102 PeM, Und der Himmel héngt voller Geigen, S.71; siehe auch SCHNEIDEREIT, Berlin, wie es
weint und lacht, S. 128.

103 Ebd.

104 70BELTITZ, Chronik der Gesellschaft, 2. Bd., S. 178.

105 KocH, Kafka in Berlin, S. 16, 25.

106 GOHRE, Das Warenhaus, S. 78.

107 Apostata (=Maximilian Harden), Von Bel zu Babel, DIt ZUKUNFT 1 (1892), Nr.1, S.33-40,
hier S.35; ,Ronachereien bezog sich auf den osterreichischen Theaterunternehmer Anton
Ronacher, der das Theater Unter den Linden in Auftrag gegeben hatte.

108 Ebd.
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dem Soziologen Georg Simmel einige Spalten in der Zukunft, in denen dieser un-
ter dem Pseudonym Paul Liesegang gegen die ,,Ronacher- und Apollotheater® po-
lemisierte und das ,,Elend unseres Vergniigungswesens“ mit dem der Betdubung
durch ,,Schnapsflasche” und ,,Morphiumspritze“ verglich.19 Diese Lesart hielt
sich bis in die 1920er und 30er Jahre. Der belgische Sozialpsychologe Hendrik de
Man bezeichnete die ,Angestelltenkultur als eine ,,Scheinkultur des kleinbiirger-
lichen Kitsches“ und Siegfried Kracauer dachte kaum anders.!10 Mit ihrer Kritik
an der Vergniigungskultur der ,Nih- und Dienstmidchen® und der Angestellten
brachten Intellektuelle von Harden bis Kracauer nicht nur ihren geistigen Ab-
stand zu der neuen Mittelschicht zum Ausdruck, ihre Kritik dokumentiert gleich-
zeitig einen von vielen Bildungsbiirgern als schmerzlich empfundenen gesell-
schaftlichen Einflussverlust.!!! Nicht in der Hand der Intellektuellen befanden
sich die neuen Theater, sondern in jener von nach Profit strebenden Unterneh-
mern, die weniger erziehen als ein moglichst grofles Publikum unterhalten woll-
ten. Deshalb ldsst sich auch die bildungsbiirgerliche Kritik am Unterhaltungs-
theater als ein Indiz fiir die zunehmende Egalisierung des Publikums lesen.

Obwohl in Grofibritannien frither als in Deutschland eine Angestelltenschicht
entstanden war und diese hier eine noch weniger eng umrissene Sozialformation
bildete, macht Peter Behringer in seiner Untersuchung der britischen Privatange-
stellten ,,iiberraschend viele Parallelen® aus.!12 Auch in Grof3britannien wihnten
sich die Angestellten vom Abstieg in die Arbeiterklasse bedroht, definierte sich
Klassenzugehorigkeit nicht nur iiber harte Faktoren wie der Art der Arbeit und
der Hohe des Lohns, sondern auch iiber kulturelle Merkmale wie Konsum und
Lebensstil.!13 Die britischen Angestellten waren insofern in einer komfortableren
Situation, als sie weitgehend der Mittelschicht zugerechnet wurden und von einer
héheren sozialen Mobilitdt profitierten.!14 Obschon britische Historiker betonen,
dass aufgrund der groflen Diversitit besser von Mittelschichten als von Mittel-
schicht gesprochen werden miisste, argumentieren sie, dass gemeinsame Wertvor-
stellungen und Lebensstile alle Unterschiede, die sonst bestanden haben mogen,
iiberbriickten.!!> Ahnlich wie in Deutschland gaben Angestellte hier im Schnitt
doppelt so viel fiir Bekleidung aus wie Angehorige der Arbeiterklasse.!1® Und
auch in Grofibritannien dehnten sich die Mittelschichten in der Zwischenkriegs-
zeit aus, in der ,new consumerism® und ,,,new‘ middle class“ eine enge Symbiose
eingingen.!1”

109 Paul Liesegang (=Georg Simmel), Infelices possidentes!, DIE ZUKUNFT 3 (1893), Nr.27-39,
S.82-84, hier S. 83f.

10 Dg MAN, Sozialismus und National-Fascismus, S.45; KRACAUER, Die Angestellten.

11 Siehe dazu VONDUNG, Zur Lage der Gebildeten; JarauscH, Die Krise; HUBINGER, Die Intellek-
tuellen; siehe auch MAASE, Krisenbewuf3tsein und Reformorientierung.

12 So meint ScHULZ, Die Angestellten, S.115; BEHRINGER, Soziologie und Sozialgeschichte.

113 McKiBBIN, Classes and Cultures, S. 45; siche auch ANDERSON, Angestellte in England, S. 66-68.

114 Vol. ANDERSON, Angestellte in England, S. 63, 73.

15 Vgl. Jackson, The Middle Classes, S.11f.; McKiBBIN, Classes and Cultures, S. 102.

116 Fhd., S.70.

17 GunN, The Public Sphere, S.22.
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Zum Lebensstil und den Freizeitvergniigen der britischen Mittelschichten ge-
horte an herausgehobener Stelle der Besuch des Theaters.!!8 Dabei ist weniger an
die gehobene Mittelklasse zu denken, die sich zu Premieren im Gaiety Theatre
einfand, als an die vielen in der Londoner City und im West End titigen Ange-
stellten. Der schon zitierte italienische Journalist Mario Borsa sah das West End-
Publikum dominiert von Schneiderinnen, Stenotypistinnen, Kassiererinnen und
Telefonistinnen, die ihren geringen Verdienst nach Feierabend fiir Kolportagero-
mane, [llustrierte, ganz besonders aber fiir den Besuch des Theaters ausgaben.!1®
Er war keineswegs der einzige, der in den Angestellten die Schliisselklientel des
West End-Theaters sah. Der deutsche Journalist Ernst Schultze meinte, es sei
»geradezu erstaunlich, welche Massen von weniger wohlhabenden Leuten Tag fiir
Tag die Londoner Theater besuchen. Insbesondere gilt dies vom weiblichen Ge-
schlecht“.!29 Und der Kritiker William Archer bemerkte 1895 in der Besprechung
einer Musical Comedy tiber die Theaterbesucher des ganz in der Nihe des Gaiety
Theatre gelegenen und diesem auch sonst sehr dhnlichen Duke of York’s Theatre:
»the great majority of them were young men and women who evidently worked
hard for their living, at the desk behind the counter, and had come out to find
relaxation after the wearing labour of the week“12! Archers eigener Klassifizie-
rung nach handelte es sich um ,lower-middle-class lads and lasses®, eine Ein-
schitzung, die sich auf das Gaiety Theatre tibertragen ldsst.!22 Auch ist es sehr viel
wahrscheinlicher, dass die von MacQueen-Pope und anderen beschriebene Ver-
mischung zwischen den Klassen sich in der Realitit eher auf die oberen und
unteren Ringe der Mittelschicht, denn auf Aristokratie und Proletariat bezog.

In jedem Fall machten Angestellte in London schon vor dem Ersten Weltkrieg
einen erheblichen Anteil des Theaterpublikums aus, der langfristig noch weiter
zunahm.!?3 Ein Beleg dafiir ist das Tagebuch eines Londoner Angestellten, das
dessen Kulturkonsum minutios protokolliert und damit eine Innensicht des An-
gestelltenpublikums bietet.124 Anthony Heap begann seine Eintrige 1928 mit 18
Jahren. Zu diesem Zeitpunkt wohnte er bei seinen Eltern im Londoner Stadtteil
St. Pancras und arbeitete als Angestellter bei einem Warenhaus in der Oxford
Street. In seiner Freizeit besuchte er die Abendschule und nahm an Fernunter-
richtskursen teil. Wie viele Jugendliche aus der Mittelschicht war er Mitglied bei
den Boyscouts. Alle diese Aspekte lassen Anthony Heap als einen geradezu ideal-
typischen Vertreter der lower middle class erscheinen.!?> Zugleich war er ein be-
geisterter Theaterginger. Sein Tagebuch vermerkt fiir das Jahr 1928 den Besuch

118 JacksoN, The Middle Classes, S. 253, sowie 253-259.

19 Vgl. Borsa, The English Stage of To-Day, S. 4f.

120 Ernst Schultze, Theater und Volksbildung in England, BUHNE UND WELT 14 (1912), Nr. 15,
S.95-108, hier S. 100.

121 ARCHER, The Theatrical ,World® of 1895, S.299.

122 Ebd., S.301; zum Gaiety Theatre siche SHORT, Sixty Years, S. 64

123 Vgl. MOWAT, Britain between the Wars, S.119-201.

124 Anthony Heaps Tagebiicher befinden sich in den Londoner Metropolitan Archives
ACC/2243/1 (1928) und ACC/2243/2 (1929).

125 Vgl. JacksoN, The Middle Classes, S.212-219.



222 3. Theatergesellschaft

von 44 Theatervorstellungen, wohingegen sein sonstiger Kulturkonsum mit vier
Kinofilmen und drei Konzertbesuchen vergleichsweise gering ausfiel. Im folgen-
den Jahr besuchte er zweiundfiinfzigmal ein Theater, zweimal ein Konzert und
nur einmal eine Ausstellung. Wihrend die Frequenz in den Friithlings- und Som-
mermonaten aufgrund der Boyscout-Ausfliige abnahm, sah er allein im Dezem-
ber 1929 zwolf Theaterstiicke. An erster Stelle standen dabei Musical Comedies,
an zweiter Komodien, Opern sah er nur zwei, Klassiker wie Shakespeare kein ein-
ziges Mal. Auch die knappen Wendungen, mit denen er die Stiicke bewertete und
die zwischen ,very good show“ und ,rotten show“ alternieren, lassen darauf
schlieflen, dass er eher auf der Suche nach Unterhaltung als nach Bildung war.
Nur bei drei Gelegenheiten ging Heap in eines der um 1900 in den Vororten von
London errichteten Theater, in allen anderen Fillen ins West End. Dabei zeigte er
keine Priferenz fiir ein bestimmtes Theater. Drury Lane, das Lyceum Theatre, das
Lyric Theatre besuchte er je ein-, das Adelphi Theatre und das Gaiety Theatre je
zwei- und das Daly’s Theatre dreimal. Aufler wenn er mit seinen Eltern unterwegs
war, was eher selten der Fall war, musste Heap mit einem der giinstigen Plitze auf
der Galerie vorlieb nehmen, was ihn zu einem der typischen, von MacQueen-
Pope erwihnten gallery boys machte.

Selbst wenn Anthony Heaps Theaterkonsum nicht reprisentativ fir die Ange-
stellten insgesamt war, lassen sich daraus doch einige verallgemeinernde Schliisse
ziehen: Erstens zeigt er, dass selbst die bescheidenen Angestelltengehilter der Aus-
bildungszeit es durchaus erlaubten, mehrmals im Monat ins Theater zu gehen;
zweitens, dass die britische Angestellten-Kultur mehr umfasste als die neuen Me-
dien Kino und Radio und dass das Theater immer noch einen ganz wesentlichen
Anteil daran stellen konnte; drittens, dass die Theater des West End anders als
mitunter behauptet keineswegs nur von der oberen Mittelschicht einerseits, von
Touristen andererseits frequentiert wurden, sondern ganz wesentlich von der un-
teren Mittelschicht der Angestellten, die sie den giinstigeren Theatern der Vor-
stadt vorzogen; und dass viertens diese Schicht die Musical Comedy, wie bereits
von Archer beschrieben, besonders goutierte. Ahnlich wie die Jahresrevuen des
Metropol-Theaters reflektierten die Musical Comedies der West End-Theater in-
haltlich den Geschmack der Mittelschichten. In vielen von ihnen finden sich An-
gestellte auch als Protagonisten auf der Biithne.!2¢ Zuletzt ist es vielleicht kein Zu-
fall, dass Anthony Heaps Tagebuch tiber den Theaterkonsum eines jungen Ange-
stellten wihrend seiner Lehrjahre und vor seiner Heirat Auskunft gibt. Das Gros
der Angestellten, die die Londoner und Berliner Theater besuchten, waren wohl
vor allem Angestellte zwischen 20 und 30 Jahren. Dafiir spricht auch, dass William
Archer von ,young men and women*® spricht und dass es ein ,,Heer von jungen
Midchen und Frauen® ist, das bei Susanne Suhr die Straflen der Grof3stidte be-
volkert.127 Fiir dltere Angestellte, die mit ihrem Gehalt eine Familie zu ernihren

126 Siehe dazu BAILEY, Musical Comedy, S.179-182; RaPPAPORT, Shopping for Pleasure, S. 178,
186, 192, 198; PLATT, Musical Comedy, insbes. S. 4, 14, 46, 94; sowie das dritte Unterkapitel.
127" ARCHER, The Theatrical ,World‘ of 1895, S.299; SUHR, Die weiblichen Angestellten, S. 3.
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hatten, war es sehr viel schwieriger, an den Vergniigungen der Metropolen zu par-
tizipieren, als fiir jemanden wie Anthony Heap, der bei seinen Eltern wohnte und
unbelastet von festen Ausgaben war. Umfragen, wie die Erhebung zu den 2000
Arbeiter-, Angestellten- und Beamtenhaushalten, konzentrierten sich dagegen
meist auf Familien.

Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass die Schicht der Angestellten, deren
reglementierter und ermiidender Arbeitsalltag eine Nachfrage nach Vergniigen
schuf zentral fiir den Aufstieg der Populdrkultur war. Die Notwendigkeit zur kul-
turellen Abgrenzung und die Ausbildung einer neuen, urbanen und konsumfreu-
digen Mentalitidt machten sie zu wichtigen Trigern der Vergniigungsindustrien,
darunter nicht nur neuer Sparten wie Kino und Radio, sondern ebenso des Thea-
ters. Dass sich dies in London, Berlin und an vielen anderen Orten gleichzeitig
beobachten lief3, zeigt, dass weder der Aufstieg der Angestellten noch der der Po-
puldrkultur als isolierte, nationale Phinomene zu verstehen sind, sondern als Teil
von parallelen und in enger Abhingigkeit zueinanderstehenden transnationalen
soziobkonomischen und kulturellen Entwicklungen.

Arbeiterpublikum

Dass sich Angestellte durch den Besuch eines Theaters von der Arbeiterschaft ab-
zusetzen hofften, legt nahe, dass Arbeiter kaum am Theaterleben der Jahrhun-
dertwende teilhatten. Auch dass Musical Comedy, Operette und Revue sich vor
allem an den Mittelschichten orientierten, lisst vermuten, dass diese ,Kost® nicht
nach dem Geschmack der Arbeiterschaft war.128 Doch anzunehmen, dass Arbeiter
um 1900 nie ein Theater von innen gesehen hitten, wire falsch. Zumindest der
Besuch eines der auflerhalb des Zentrums gelegenen Theater war fiir einen Lon-
doner Arbeiter durchaus erschwinglich.1?® Dasselbe gilt fiir Berlin, wo ein un-
verheirateter Arbeiter 1902 im Schnitt zwischen 1,50 und 1,90 Mark pro Tag fur
Nahrung ausgab, womit ein Billett fiir 50 Pfennige durchaus im Rahmen dessen
lag, was er sich leisten konnte.!30 Wie die Erhebung unter den 2000 Haushaltun-
gen von 1932 ergab, wendeten deutsche Arbeiter im Schnitt denselben Betrag fiir
Theater- wie fiir Kinobesuche auf.13! Das ldsst darauf schlieffen, dass viele Arbei-
ter sich zumindest zu besonderen Anldssen ein Biithnenstiick ansahen.

In Berlin existierten mit der 1890 gegriindeten Freien Volksbithne und der
1892 von ihr voriibergehend abgespaltenen Neuen Freien Volksbiithne iiberdies
zwei Vereine, die es sich zum Ziel gesetzt hatten, der Arbeiterklasse durch giinsti-
ge Vereinsvorstellungen den Zugang zum Theater zu 6ffnen. Mit fast 70 000 Mit-
gliedern ermdoglichte die Volksbithnen-Bewegung vor dem Ersten Weltkrieg ei-

128 JacksoN, The Middle Classes, S.254f.

129 Vgl. JoNEs, Workers at Play, S. 14.

130 Vgl. HOHORST et al. (Hrsg.), Sozialgeschichtliches Arbeitsbuch, S.107, 109, 113; SCHNEIDER,
Der Arbeiterhaushalt, S. 111-116, 141-143.

131 COYNER, Class Patterns, S.320-322; Torp, Konsum und Politik, S. 60f.
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nem betrichtlichen Teil der Berliner Arbeiterschaft den Theaterbesuch.!32 Da die
Volksbiihne erst ab 1914 ein eigenes Theater am Biilowplatz (dem heutigen Rosa-
Luxemburg-Platz) besaf, schloss sie zuvor Vertrige mit verschiedenen Berliner
Theaterdirektionen ab, die ihr nicht nur ihre Bithnen, sondern auch ihre Ensem-
bles fiir Vereinsvorstellungen vermieteten, darunter auch das Metropol-Theater.
So verpachtete Richard Schultz sein Haus an die Neue Freie Volksbiihne ,fiir
samtliche Sonn- und Feiertage in der Zeit vom 19. September 1909 bis Ende Mai
1910 Die aufzuftihrenden Stiicke, bei denen es sich um ,,Volksschauspiele und
Possen handeln sollte, wurden ,von der Direktion des Metropoltheaters eigens
fiir den Verein einstudiert“.!3? Pro Auffithrung zahlte die Neue Freie Volksbiithne
Schultz 1200 Mark. Von diesem Geschiift profitierten beide Seiten: Schultz, der
aufgrund der gesetzlichen Bestimmungen an Sonn- und Feiertagen sowieso keine
offentliche Theaterauffiihrung hitte abhalten kénnen, gelang es so, sein Haus op-
timal auszunutzen, und die Volksbiihne, deren geschlossene Vorstellungen durch
diese Bestimmung nicht betroffen waren, erhielt ein Theater samt Ensemble.
Wie der Historiker Ulrich Linse kritisiert, hat die Geschichtswissenschaft iiber
der Konzentration auf die von der Arbeiterbewegung selbst organisierte Kultur die
von der Arbeiterschaft wahrgenommenen kommerziellen Vergniigungsangebote
vernachlissigt.!3* Deshalb soll an dieser Stelle das Rose-Theater nicht vergessen
werden, das fernab des Berliner Vergniigungszentrums im Osten der Stadt lag und
vorrangig von dem in dieser Gegend ansissigen kleinbiirgerlich-proletarischen
Klientel frequentiert wurde.!3> Sein Beispiel belegt, dass es zum einen durchaus
Theater gab, deren Publikum sich vorrangig aus der Arbeiterschaft rekrutierte,
und zum anderen eine proletarische Kultur jenseits der Arbeiterbewegung.
Ahnlich wie das Rose-Theater, versorgten im Osten von London gelegene
Theater wie das Britannia in Hoxton, das Standard in Norton Folgate und das
Pavilion in der Mile End Road die dort ansissige Bevolkerung, die sich aus der
unteren Mittelklasse und dem Proletariat zusammensetzte mit Unterhaltung.
Viele dieser Theater wurden allerdings gegen Ende des 19. Jahrhunderts in Music
Halls umgewandelt. Neben dem Varieté erfreute sich vor allem das Melodrama
einer groflen Beliebtheit bei den Angehorigen der Arbeiterschaft, weshalb dieses
Genre lange als nicht respektabel galt.13¢ Vielleicht lag es am Vorhandensein die-

132 Vgl. BaB, Wesen und Weg, S.19; NESTRIEPKE, Geschichte der Volksbiihne, S.382; BRAULICH,
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ser grof3tenteils aus dem spiten 18. und frithen 19.Jahrhundert stammenden
kommerziell betriebenen Theater, dass eine den Berliner Volksbiithnen vergleich-
bare Institution in London nie Fufl fassen konnte. Allerdings war die britische
Arbeiterschaft auf kulturellem Gebiet generell weniger stark organisiert.!37 Das
Worker’s Theatre Movement war anders als die Volksbithnen-Bewegung weniger
auf Bildung und Unterhaltung ausgerichtet als auf Agitprop, es griff nicht auf
professionelle Bithnen und Schauspieler zuriick, sondern auf Amateure aus der
Arbeiterbewegung und erreichte weder quantitativ noch kiinstlerisch die Bedeu-
tung der Volksbiihne.138

Geschlecht

Die Zugehorigkeit zu einer bestimmten sozialen Schicht war nicht der einzige
Faktor, der tiber die Teilhabe an der Theaterunterhaltung entschied, galt doch die
Offentlichkeit im 19. Jahrhundert als eine minnliche Sphire, die eine biirgerliche
Frau nur in Begleitung eines Mannes betreten konnte, wollte sie nicht ihr An-
sehen riskieren.!3° Wie der Stadtraum dienten auch die Theater als Orte, an dem
Prostituierte Kontakte mit zumeist biirgerlichen Kunden zu kniipfen suchten und
umgekehrt. In London fiihrte dies dazu, dass Angehorige der gehobenen Schich-
ten ihnen zunehmend fernblieben. Anlisslich eines Besuchs in einem Londoner
Theater bemerkte Hermann von Piickler-Muskau 1826, ein wesentlicher Grund,
»der anstindige Familien abhalten muf, sich hier sehen zu lassen, ist die Concur-
renz mehrerer hundert Freudenmidchen®.140 Mag fiir viele biirgerliche und ade-
lige Ménner die Prostitution eine weitere Attraktion der Theater gewesen sein, so
war sie doch fiir ihre Miitter, Ehefrauen und Schwestern ein Grund, zu Hause zu
bleiben.

Als nach der Thronbesteigung Konigin Victorias die Sitten strenger wurden und
die Theaterunternehmer zunehmend die Mittelschichten als Kunden zu gewinnen
versuchten, wurden die Prostituierten zu einem Problem. Der actor-manager Wil-
liam Charles Macready verbannte noch vor der Mitte des Jahrhunderts die Prosti-
tution aus seinem Theater, um dessen Respektabilitit zu unterstreichen, und viele
seiner Kollegen folgten diesem Beispiel.14! Als Prostitutionsmarkt fungierten nun
oft Music Halls, die dadurch ihrerseits in die Kritik gerieten.!42

137 Vgl. GEARY, Arbeiterkultur; siehe auch EISENBERG, Zum Spannungsverhiltnis.

138 Vgl. RAPHAEL, Theatre and Socialism; siehe auch ders. Workers” Theatre; BRADBY und Mac-
CORMICK, People’s Theatre, S.97-111; JoNEs, Workers at Play, S. 154-160.

139 Vgl. Warkowrtz, City of Dreadful Delight, S.3, 21, 23; RAPPAPORT, Shopping for Pleasure,
S.45; SCHLOR, Nachts in der groflen Stadt, S. 162-175; FRANK, Stadtplanung im Geschlechter-
kampf, S.111-115.

140 PyCKLER-MUSKAU, Briefe eines Verstorbenen, S.479; siehe dazu auch BAER, Theatre and Dis-
order, S.206-212.

141 ygl. BooTH, Theatre, S. 22f.; ScHOCH, Theatre and mid-Victorian Society, S.333.

142 ygol. KiFT, The Victorian Music Hall, S.162f.; Davis, Actresses as Working Women, S. 82; FAULK,
Music Hall & Modernity, S.79-95; DONOHUE, Fantasies of Empire, S.31-74; WALKOWITZ,
Cosmopolitanism; BECKER, Der Korper des Varietés.
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In Berlin lagen die Dinge anders. Hier galt das Theater seit dem spaten 18. Jahr-
hundert als eine biirgerliche Bildungs- und Kulturinstitution, an der Frauen ganz
selbstverstindlich teilhatten.!43 Die ,Verbiirgerlichung® des Theaters, die in Lon-
don in der ersten Hilfte des 19.Jahrhunderts zu beobachten war, hatte sich im
deutschen Sprachraum bereits um 1800 vollzogen. Zuvor konnte sich in vielen
Theatern aufgrund der anwesenden Prostituierten ,keine Frau im Parterre blicken
lassen, um im Gedringe nicht ihren guten Ruf zu verlieren®; dann aber habe sich
»das Verhalten des Parterre-Publikums meist insoweit ,gereinigt, dafy die Herren
Advokaten, Schneidermeister oder Apotheker ihre Gemahlin und Tochter ins Par-
terre mitzunehmen wagten .44 Dennoch dienten in Berlin manche Theater noch
um 1900 als Prostitutionsmirkte. Das Promenoir des Metropol-Theaters etwa,
das schon rdumlich an die promenades der britischen Music Halls erinnerte, war
dafiir bertichtigt. Kaum ein Premierenbericht, kaum eine Metropol-Anekdote, die
nicht auf die ,Halbdamen oder die ,,Demimonde aller Schattierungen® anspiel-
te.145 In einer Reportage iiber Berliner ,Prostitutionsmirkte“ beobachtete der
Journalist Hans Ostwald, wie sich im Promenoir die ,hochbezahlten Kokotten
Berlins in den neuesten Luxustoiletten mit kostbaren, nicht immer geschmack-
vollen Hiiten und seidenrauschenden Unterkleidern ergingen, ,wihrend auf der
Biihne zahlreiche Midchen irgend eine von nackten Armen, entblo68ten Schultern
und nur mit Trikots bekleideten Beinen wimmelnde Gruppe bilden®.14¢ Tatsich-
lich gibt es Anhaltspunkte fiir eine klandestine Kooperation zwischen Theaterun-
ternehmern und Prostituierten. Richard Schultz unterband die Prostitution nicht
nur nicht, sondern scheint dieser sogar Vorschub geleistet zu haben. Dass der Ein-
trittspreis fiir das Promenoir nach neun Uhr auf eine Mark gesenkt wurde, sollte
manchen Berichten zufolge Prostituierten den Zugang erleichtern. Und als das
riidde Verhalten eines Biifettiers — er hatte eine von ihnen als ,,Hure“ tituliert —
dazu fiihrte, dass diese das Theater boykottierten, sorgte der Geschiftsfithrer des
Metropol-Theaters, Fritz Paul Jentz, personlich fiir Aussshnung.147

Wie Fedor von Zobeltitz notierte, waren im Metropol-Theater oft die ,,jungen
Herren im Zylinder und Frack oder Gehrock mit den Tubarosen im Knopfloch
und dem Sticket in der Hand [...] in der Uberzahl“!48 Dennoch war es keine
Minnerbastion.'4? Vielmehr war das Metropol-Theater ein heterosozialer Ort,
der von Frauen und Minnern frequentiert wurde.!®® Denn die ,Leute, die ins
Metropoltheater gehen, sind ndamlich nicht blof die hohlképfigen Liistlinge, die

143 'Vol. BAYERDORFER, Theater und Bildungsbiirgertum; MOLLER, Zwischen Kunst und Kom-
merz.

144 DRESSLER, Von der Schaubiihne zur Sittenschule, S. 106.

145> 7 ABEL, Theaterginge, S. 136; ZOBELTITZ, Chronik der Gesellschaft, 2. Bd., S. 178.

146 OsTWALD, Prostitutionsmirkte, S.55; siehe schon Apostata (=Maximilian Harden), Von Bel
zu Babel, DIE ZUKUNFT 1 (1892), Nr. 1, S. 33-40, hier S. 36.

147 SCHNEIDEREIT, Berlin, wie es weint und lacht, S. 128.

148 70BELTITZ, Chronik der Gesellschaft, 1. Bd., S.232.

149 Von einer ,,male bastion® schreibt Marline Otte, vgl. OTTE, Jewish Identity, S.211.

150 Zum Begriff siehe WarLkowiTz, City of Dreadful Delight, S.45f.; siehe auch BAILEY, Music
Hall, S. xvii; ders., Champagne Charlie, S. 65.
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genau wissen, was sie dort suchen, sondern auch anstiandige Biirgersleute, die ihre
Frauen mitbringen®, beobachtete der Schriftsteller Ernst von Wolzogen 1906.151
Anders als in London, wo die Sichtbarkeit der Prostituierten fiir ein Fernbleiben
der besseren Kreise der Gesellschaft gesorgt hatte, schien sich im Fall des Metro-
pol-Theaters niemand wirklich an ihrer Prisenz zu stéren. Die Koexistenz dieser
beiden Publikumselemente war sogar ein viel kommentiertes Thema. Alfred
Holzbocks ironische Bemerkung in seinem Bericht tiber die Eroffnung des Thea-
ters — ,,die wirklichen Damen hatten elegante, die anderen Damen zur Feier des
Abends auffallend elegante Gesellschaftstoilette angelegt® — legte die Tonart fest,
in der bis zum Ersten Weltkrieg tiber die Anwesenheit von Prostituierten im
Metropol-Theater berichtet wurde.!>? Auch Ostwald zufolge waren ,,die oft mehr
frauenhaften Kokotten [...] nicht immer von den Frauen der Gesellschaft zu
unterscheiden“!>3 Das Beispiel des Metropol-Theaters zeigt also, dass Prostitu-
tion keineswegs seit 1800 vollstindig aus den deutschen Theatern vertrieben wor-
den war.

Zahlreiche britische Kommentatoren meinten, wihrend der Zwischenkriegszeit
eine ,Feminisierung’ in verschiedenen gesellschaftlichen Bereichen — auch im
Theater — zu beobachten. Wie die Branchenzeitung The Era schrieb, veranderte
die zunehmende Prisenz von Frauen im Publikum alle Aspekte des Theaters: ,,the
first-nighter has changed, the play has changed, the acting has changed.!>* Fern
davon in dieser Verdnderung eine positive Entwicklung zu sehen, gab der Kritiker
Frank Vernon dem flapper — wie die jungen Frauen mit Bubikopf in Grof3britan-
nien hieflen — die Schuld am Niedergang des britischen Dramas: ,,She was an
excited, uneducated young person who couldn’t be bothered to listen to a play
unless it had melodrama and jejune sentimentality in slabs“.!>> In seinem Artikel
stellte Vernon den pflichtbewussten Soldaten, die ihr Leben fiir das Vaterland an
der Front riskieren, die vergniigungslustigen, ungebildeten jungen Frauen gegen-
iiber, die im Krieg lediglich eine Gelegenheit fiir Amiisement, sexuelle Abenteuer
und sozialen Aufstieg sahen.

In Deutschland finden sich @hnliche Auerungen bereits in den Jahren um
1900. So stellte der Theaterkritiker Leopold Schonhof 1896 fest: ,Das ,vergniigli-
che Zeug® mochte man am liebsten den Weibern allein tiberlassen; und ganz ein-
seitig iiberwiegt in den Berliner Theatern dadurch der Einfluss der Frau®.!1°¢ Ganz
dhnlich meinte Siegfried Jacobsohn 1904: ,,Die Vorherrschaft der Frau im Theater,
und einer geistig unmiindigen, verzogenen Luxusfrau, verhinderte, daf} Fragen

151 WoLzOGEN, Theatralische Probleme, S.315.

152 Alfred Holzblock, Erdffnung des Metropoltheaters, BERLINER LOKALANZEIGER, 4. 9. 1898; siche
z.B. VOSSISCHE ZEITUNG, 22.9.1912.

153 OSTWALD, Prostitutionsmirkte, S. 55.

154 THE ERa, 11.12.1935, zit. nach GALE, West End Women, S. 14.

155 VERNON, The Twentieth-Century Theatre, S. 119; siehe auch GALE, West End Women, S. 13-
15.

156 Teopold Schénhof, Das berlinische Publicum und seine Schaubiithnen, DI Zerr 9/10
(1896/97), 27.3.1897, Nr. 130, S.200-202, hier S. 200.
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und Gegenstinde des 6ffentlichen Lebens, dafl michtige Zeitstromungen zu sze-
nischem Ausdruck kamen*.157 Beide konstatierten also eine quantitativ wie quali-
tativ gewachsene Bedeutung von Frauen fiir das Theater, um daraus sogleich
negative Schliisse zu ziehen, wenn sie diesen die Schuld an dessen Niedergang
gaben. Neutraler dagegen bemerkte Werner Sombart 1910 auf dem deutschen
Soziologentag, dass ,heutzutage so viele Frauen zum Publikum gehdren® und
dass in der Folge die ,,Konsumption unserer moderne