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Einleitung

., Wenn die Sonne der Kultur niedrig steht, werfen selbst Zwerge lange Schatten !

Ende Oktober 2011 ging die Meldung von der Direktorenbestellung des Budapester
Theaters durch die europdischen Medien. Der rechtsextreme Politiker und Schriftsteller
Istvan Csurka wurde zum neuen Theaterdirektor ernannt. Empdrung herrschte in Ungarn
und in vielen anderen europdischen Landern. Die Ungarische Theatergesellschaft und der
Fachverband der Biihnenschaffenden verfassten einen Protestbrief gegen die Berufung —
erfolglos. Czurkas zentrales Anliegen: Budapest brauche ein Theater, das klassische
ungarische Dramen in klassischen Inszenierungen auf die Biihne bringe.

Der Standard berichtete, dass Czurka jlingst einen Artikel verdffentlicht habe, in dem
er ,,die Herrschaft des Pester Judentums {iber die Kultur darstellt” und ,,seine eigene Rolle
im Kampf um den Aufstieg der Nation determiniert (APA 2011). Czurka sage dem
,entarteten, krankhaft liberalen Theaterbetrieb den Kampf an.

Unter seiner Fiihrung solle das Theater ,,viel politischer” werden als bisher. Er wolle
Wettbewerbe ausschreiben, bei denen die AutorInnen aktuelle Themen bearbeiten sollen.
Vorrang sollen Werke ungarischer AutorInnen haben. Auch der Name des Theaters werde
gedndert. Anstatt ,,Neues Theater (Uj Szinhaz) solle die Biihne ,,Hinterland-Theater*
(Hatorszag Szinhaz) hei3en. In einem Interview sagte Czurka, er stelle den Begriff des

,Nationaltheaters* in den Mittelpunkt.

! Zitat zuriickgefiithrt auf Karl Kraus (1874-1936). Keine exakte Quelle auffindbar. Siche:

http://www.zitate.de/kategorie/Kultur/



Im Jahr 2011 konnten wir meinen, dass wir aus der Zeit des Nationalsozialismus
genug gelernt haben, um nicht wieder die gleichen Fehler zu begehen. Uberraschenderweise
muss aber festgestellt werden, dass das nicht der Fall ist. Czurkas’ Rethorik und sein kultur-
bzw. theaterpolitisches Programm weisen erschreckende Ahnlichkeiten mit jenem der
Nationalsozialisten auf.

Die vorliegende Arbeit wird mit dieser Nachricht von der Bestellung des neuen
Theaterdirketors um einen nicht wiinschenswerten, aktuellen Aspekt reicher. Die
historischen Anleihen der Forderungen Czurkas werden vor dem Hintergrund der
vorliegenden Arbeit und vieler fritherer Arbeiten zum Thema der nationalsozialistischen
Kulturpolitik aufgezeigt und lassen die Aktualitdt des folgenden Themas beklemmend
deutlich werden. Erstens finden wir die gleichen Vorhaben Czurkas bei den
Nationalsozialistinnen wieder. Zweitens werden theaterpolitische Interventionen mit solch
ideologischen Zielen, wie anhand der hier vorliegenden Arbeit demonstriert werden kann,
nicht nachhaltig erfolgreich sein konnen. So wurden keine vom NS geforderte
Schriftstellerlnnen nach 1945 erfolgreich aufgefiihrt, was drittens dem bekennenden
Antisemiten Czurka bekannt sein sollte.

Die hier vorgelegte Arbeit beschiftigt sich mit den Anderungen am Theater im
Zeitraum von 1933 bis zum Kriegsausbruch 1939 in Deutschland. Welche Rolle spielte das
Theater in Hinblick auf seine gesellschaftspolitische Bedeutung in der Zeit des NS? Welche
Aufgaben und welche notwendige Form kamen dem Theater innerhalb der NS-Ideologie
zu?

Die Arbeit ist in vier Teile geteilt. Der erste Teil stellt den komplexen Aufbau des
Machtapparates mit seinen Institutionen dar, die den Bereich der Kultur im Allgemeinen
und das Theater im Besonderen betreffen. Denn im Zentrum eines jeden diktatorischen

Systems, so auch bei den Nationalsozialistinnen, steht der Wille zur Zentralisierung und
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Totalisierung. Die zentrale Forschungsfrage lautet demgemaf3: Wie und in welcher Form
manifestiert sich die Machtiibernahme im Bereich des Theaters? Welche Institutionen
werden ins Leben gerufen, um die NS-Ideologie im und durch das Theater
gesellschaftspolitisch zu verfestigen, und wie sind die zu diesem Zweck etablierten
Institutionen miteinander verbunden? Wie waren sie aufgebaut und wie wurden sie
strukturiert?

Zudem ist es ein Anliegen dieser Arbeit, den Prozess der ,,Gleichschaltung *“ zu
demonstrieren. Wie wurde diese vorangetrieben und wie sah die Aufteilung der
Verantwortlichkeiten aus, welche Probleme wiirden dabei auftreten?

Nachdem der administrative und personelle Aufbau nach der Machtiibernahme
veranschaulicht ist, sollen die Inhalte in den Mittelpunkt der Darstellung geriickt werden.

Im zweiten Teil werden Antworten auf die inhaltlichen Forderungen der
nationalsozialistischen TheoretikerInnen gesucht. Ich bin von der Frage geleitet, wie eine
nationalsozialistische Ideologie fiir den Bereich des Theaters aussieht. Welche
Begrifflichkeiten fiir ein Theater unter dem Nationalsozialismus konnen herausgearbeitet
werden, woraus setzen sie sich zusammen? Eine weitere Frage betrifft die Anforderungen
an die AutorInnen und deren Stiicke. Welche Voraussetzungen muss einerseits eine
Autorin/ein Autor erfiillen und welche inhaltlichen Voraussetzungen muss ein Biihnenstiick
erfiillen, um tliberhaupt auf die Biihne zu kommen? Gibt es so etwas wie eine kohérente
Dramaturgie in der Zeit des Nationalsozialismus? Hier sollen vor allem Texte von
nationalsozialistischen Theoretikern untersucht werden, um Antworten auf die Frage nach
dem geforderten programmatischen Tenor des NS-Kulturbetriebs zu geben.

Der dritte, kiirzere Teil der Arbeit gilt den Auswirkungen auf die Spielpline. Welche

Auswirkungen hatten die oben genannten Zentralisierungsmafnahmen auf die



Auffiihrungsstrategie? Welche Stiicke bzw. welche Inhalte kamen letztlich auf die Biihne?
Was und wer wurde nicht gespielt, verboten bzw. fiel aus der NS-Ideologie heraus?

Im vierten Teil der Arbeit soll anhand einer Fallstudie, ndmlich an Oscar Wildes An
Ideal Husband in der Neubearbeitung von Karl Lerbs, demonstriert werden, welche Inhalte
zumindest bis 1939 — also bis zu Kriegsbeginn — auf den Biihnen der Nationalsozialisten
gespielt werden konnten. Die Gesellschaftskomddien von Oscar Wilde gehdren zu den
meistiibersetzten und meistgespielten Stiicken des 20. Jahrhunderts. Dass die Stiicke
Wildes, eines bekennenden Homosexuellen und radikalen Individualisten (Kohlmayer
Ubersetzung 91), gerade in der NS-Zeit so beliebt waren, ist verwunderlich. Es kann vor
allem auf die Bearbeitung der Stiicke Wildes durch Karl Lerbs, einen Nationalsozialisten,
zurlickgefiihrt werden. Karl Lerbs, der Ende der 1920er Jahre zum Anhénger des
Nationalsozialismus wurde, war zu diesem Zeitpunkt bereits durch die Bearbeitung
mehrerer Stiicke ganz im Sinne des heroischen Stils etabliert.

Wie kam es dazu, dass Oscar Wilde ausgerechnet im Nationalsozialismus so
erfolgreich war? Was machte das Stiick An Ideal Husband so attraktiv fiir den
nationalsozialistischen Theaterbetrieb? Karl Lerbs hat das Stiick neu bearbeitet, um auf
diese Weise den Idealen Gatten in den Dienst des Nationalsozialismus zu stellen. Damit
geht die Frage einher, wie sehr die Wilde-Texte verdndert wurden, um die Bedingungen des
damaligen Kulturbetriebs zu erfiillen. Was wurde vom Bearbeiter Karl Lerbs weggelassen,
was wurde hinzugefligt? Das soll sich vor allem in Hinblick auf die im ersten Teil
ausgearbeiteten Rahmenbedingungen des NS-Kulturbetriebs aufzeigen lassen.

Eine weitere Frage wird sein, ob es eine einheitliche Strategie des Ubersetzens bzw.
Bearbeitens in Lerbs’ Version gegeben hat. Welche Muster lassen sich erkennen und
welche Konsequenzen ergeben sich aus einer ,,funktionalen* Ubersetzung/Bearbeitung fiir

den Originaltext?



I. Aufbau des Machtapparates

Im ersten Abschnitt der Arbeit soll ein Eindruck davon vermittelt werden, wie der NS-
Apparat, der fiir die Kontrolle der Spielpldne des gesamten Deutschen Reiches zustdndig war,
innerhalb kiirzester Zeit (im Wesentlichen in den Jahren 1933/34) errichtet wurde.

Ich mochte nachzeichnen, welche Institutionen und Personen fiir den Bereich des
Theaters verantwortlich waren und wie dieser Bereich neu strukturiert bzw. umgebaut wurde.
Was waren die ersten Ziele der Nationalsozialisten im Bereich des Theaters und wie wurden
sie verwirklicht?

Innerhalb weniger Wochen nach der Machtergreifung Hitlers und seiner Partei kam es
zu einer Welle an Verordnungen und Umstrukturierungen, die maBBgebend fiir den gesamten
Organisationsapparat der Nationalsozialistinnen zur Vereinnahmung der Kiinste waren und
die Grundlage fiir die weitere Eroberung der Macht und deren Stabilisierung bildeten.

Am Abend des 30. Janner 1933 wurde die Berufung Hitlers durch den
Reichsprisidenten von Hindenburg zum Reichskanzler gefeiert, und bereits am néchsten
Tag forderte Hitler die erneute Auflosung des Reichstags. Am 4. Februar erlie3 der
Reichsprisident die Verordnung zum ,,Schutze des Volkes®, die die Versammlungs- und
Pressefreiheit mit dem Anschein von Legalitdt massiv einschrinkte. Am selben Tag ordnete
der preuBische Innenminister Goring die Aufldsung aller Gemeinderite und Landtage
Preuflens (das damals gut zwei Drittel des Reichsgebiets ausmachte) an. In der Folge kam
es zu rechtswidrigen Beurlaubungen und Inhaftierungen von gewihlten
sozialdemokratischen FunktionstridgerInnen, am 27. Februar verordnete Goring die
Verhaftung aller kommunistischen Funktiondre. Gleich am nichsten Tag wurde die

Verordnung zum ,,Schutz von Volk und Staat* erlassen, die die elementaren Grundrechte
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erschiitterte, gewalttitige Uberfille scheinbar legalisierte und die Linder ihrer Souverinitit
beraubte.

,Gleichschaltung® war das neue Wort der Nationalsozialistinnen, mit dem die
Reichsregierung ermichtigt wurde, jederzeit in die Lander einzugreifen. ,,Gleichschaltung*
und Machtergreifung wurden rasant betrieben. Ungeachtet dessen, ob eine Mehrheit fiir die
Nationalsozialistinnen vorhanden war oder nicht, wurden 6ffentliche Gebaude gestiirmt und
mit Hakenkreuzfahnen behédngt, Funktionire durch die SA inhaftiert bzw. durch NS-
Funktiondre ersetzt.

Am 13. Mérz 1933 wurde das Reichsministerium fiir Volksaufkldrung und
Propaganda mit dem Reichspropagandaleiter Joseph Goebbels an der Spitze errichtet. Diese
Einrichtung war das wichtigste staatliche Instrument zur Infiltration der Kiinste und ihrer
Unterwerfung unter faschistische Herrschaftsmechanismen. Die Kunst und mit ihr das
Theater nahmen einen hohen Stellenwert fiir die Nationalsozialistlnnen ein, insofern die
Idee der Propaganda vom Einfluss der Kunst auf die Menschen ausging. Boguslaw
Drewniak schreibt:

Einparteienstaat mit unumschrénkter Diktatur, Ideologie mit AusschlieBlichkeitsanspruch,
totale Erfassung und Kontrolle der Gesellschaft mit Massenorganisationen, Terror und
Propaganda, schlie8lich auch unerséttlicher Imperialismus mit dem Anspruch auf
Hegemonie. Dementsprechend ist das gesamte kulturelle Leben einer Nation unter Kontrolle
zu halten. Dieses System der Indoktrinierung und der Geisteskontrolle bezieht das

Theaterleben ein. (Drewniak 1983, 13)

Das Reichsministerium fiir Volksaufklarung und Propaganda als groBtes staatliches
Instrument der Gleichschaltung zur Vereinahmung der Kiinste war von nun an die
Kontrollinstanz von Theater, Presse, Film, Literatur und bildender Kunst. Die Errichtung
einer derartigen Institution war schon vor 1933 Teil von Hitlers Pldnen (Zelle 56). Joseph

Goebbels, Reichsminister fiir Volksaufkldrung und Propaganda, war sich seiner und der



Wichtigkeit des Ministeriums, das wesentlich fiir die Bestimmung und Verbreitung der
nationalsozialistischen Ideologie verantwortlich war, bewusst, wenn er schreibt:

... denn der Nationalsozialismus erstrebt nicht die Totalitdt des Staates, sondern die
Totalitédt der Idee. Das bedeutet eine restlose Durchsetzung der Anschauungsart, fiir die im
letzten Jahrzehnt gekdmpft worden ist und die wir zum Siege gefiihrt haben. Sie kommt im
gesamten Offentlichen Leben der Nation zur Anwendung und macht auch vor den Gebieten
der Wirtschaft, Kultur und Religion nicht halt. In Deutschland kann es gar keine
Verhiltnissetzung mehr geben, die nicht dem nationalsozialistischen Gesichtswinkel

entsprache. (Goebbels Wesen und Gestalt der Nationalsozialismus 18)

Innerhalb weniger Wochen schafften es die Nationalsozialistinnen durch Terror und
Spontanakte, die Macht zu tibernehmen, den totalitiren Anspruch der Herrschaft zu
verharmlosen und gleichzeitig zu rechtfertigen. Das Volk sollte sich innerlich daran
gewohnen, dass es das einzig ,,auserkorene‘ war. So schreibt der spitere Reichsdramaturg
Schldsser:

Wir wollen uns die deutsche Geschichte nicht deuten lassen als das ewige deutsche Pech,
sondern als den heroischen Lauterungsweg eines gottbegnadeten Volkes, das sich durch
unzihlige leidvolle Stunden zu einer inneren Reife, Tiefe und menschlichen Fiille

durchgerungen hat! (Schldsser 11)

Der erste Schritt zur Verfolgung der jiidischen Bevolkerung in dieser ersten rasanten
Phase der Machtergreifung der Nationalsozialistinnen war die Einfithrung des ,,Gesetzes zur
Wiederherstellung des Berufsbeamtentums* vom 7. April 1933.

Jutta Wardetzky beschreibt die Einfithrung dieses Gesetzes als einen Prozess der
,totalen Faschisierung von Staat und Kultur (...) Es muB als charakteristische Etappe eines
Prozesses verstanden werden, der mit Hitlers Machtantritt, mit der Errichtung der offenen
Diktatur einsetzte.” (Wardetzky 46). Das ,,Gesetz zur Wiederherstellung des
Berufsbeamtentums* wurde am 7. April 1933 vom Reichsprasidenten und vom

Reichskanzler ohne parlamentarische Behandlung durchgesetzt, um die bereits in den ersten



Wochen der Machtergreifung der Nationalsozialisten durchgefiihrten ,,Sduberungswellen*
nachtrédglich zu begriinden. Trotz des unauftilligen Titels des Gesetzes wurde damit nicht
nur jegliche Verfolgung von sogenannten ,,Parteibuchbeamten® und Personen
,Hhichtarischer Abstammung, sondern auch ihre Entlassung legitimiert. Einschrankungen
der Zwangsentlassungen gab es fiir Personen, die eine Kriegsteilnahme vorweisen konnten.
Im Bereich des Theaters, schreibt der Historiker Konrad Dussel waren ,,nur Juden davon
betroffen; Linke, die die Nationalsozialisten ernstzunehmen gehabt hitten, waren
vernachldssigenswert selten (Dussel 56). Dieses Gesetz legalisierte Inhaftierungen,
antisemitische Pressekampagnen, gewalttiitige Ubergriffe und den eine Woche zuvor
stattgefundenen reichsweit organisierten Pogrom.

Am 1. April 1933, also eine Woche vor der Einflihrung des ,,Gesetzes zur
Wiederherstellung des Berufsbeamtentums*, kam es zu ersten systematisch organisierten
Gewaltlibergriffen auf Jiidinnen und Juden.

Die Stellung der Jiidinnen und Juden wurde durch diese Aktion erschiittert,
gleichzeitig sollte der Anschein erweckt werden, dass der Pogrom Ausdruck des
allgemeinen berechtigten Volkszorn gegeniiber der jiidischen Bevilkerung sei. Goebbels
schreibt: ,,Es mag der Wesenheit des Juden eine gewisse Tragik zugrunde liegen; aber es ist
nicht unsere Schuld, dass diese Rasse auflosend unter den Volkern wirkt und deshalb eine
standige Gefahr fiir ihre innere und duflere Sicherheit darstellt (Goebbels Signale der
neuen Zeit 212). Und Goebbels an anderer Stelle: ,,Das Judentum selbst kann sich die
Schuld daran zuschreiben® (215).

Die ,,.Berechtigung* fiir das eine Woche spéter eingefiihrte Gesetz, das die Entfernung
von Jidinnen und Juden aus allen 6ffentlichen Diensten vorsah, wurde durch die
Einflihrung des ,,Gesetzes zur Wiederherstellung des Berufsbeamtentums* bestérkt.

Politisch Missliebige, JiidInnen und Juden wurden in kiirzester Zeit zum Feindbild erklart
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und durften von da an offiziell verfolgt werden. Die Legende vom Volkszorn der Deutschen
gegeniiber der jlidischen Bevolkerung wurde durch die neuen Gesetze stabilisiert und
bekriftigt.

In der Nacht vom 10. Mai 1933 wurden in verschiedenen Hochschulstidten Biicher
jiidischer, marxistischer und ,,undeutscher* AutorInnen verbrannt. Goebbels hielt in jener
Nacht in Berlin am Opernplatz eine Rede vor den StudentenInnen:

Das Zeitalter eines iiberspitzten jiidischen Intellektualismus ist nun zu Ende, (...) Diese
Revolution kam nicht von oben, sie ist von unten hervorgebrochen. Sie ist nicht diktiert,
sondern das Volk selbst hat sie gewollt. Sie ist deshalb im besten Sinne des Wortes der
Vollzug des Volkswillens, und die Ménner, die diese Revolution organisiert, mobilisiert und
durchgefiihrt haben, stammen aus allen Schichten, Stinden und Berufen des deutschen
Volkes. Hier steht der Arbeiter neben dem Biirger, der Student neben dem Soldaten und
neben dem Jungarbeiter, hier steht der Intellektuelle neben dem Proletarier: ein ganzes Volk

ist aufgestanden! (Heiber 108)

Die Ausschaltung von politisch verddchtigen Personen und allen nichtarischen
Personen wurde mit akribischer Genauigkeit und groflem organisatorischem Aufwand
vollzogen. Nur wenige derer, flir die das Gesetz relevant war, konnten vorerst dem Ende
ihrer beruflichen Karriere entkommen. Mit der Einfithrung dieses Gesetzes gelang es den
Nationalsozialistinnen, bis 1935 den grof3ten Teil jenes Theaterpersonals zu entlassen, das

als politischer Gegner galt (Wardetzky 50-51).

1. Goebbels’ Weg an die Macht

Joseph Goebbels war die Person, die an der Spitze des Propagandaapparats stand.
Goebbels war tliberzeugt davon, dass er durch Propaganda die ,,deutsche* Kunst maB3geblich
nach nationalsozialistischen Gesichtspunkten beeinflussen kann. Er hatte sich sein Leben lang

mit Kunst auseinandergesetzt und sich selbst als Schriftsteller versucht, was aber zu keinerlei



Erfolg flihrte. Aus seinen Tagebiichern geht hervor, dass Goebbels, geplagt von seinen
korperlichen Beschwerden und Einschrankungen und seinen Misserfolgen als Schriftsteller,
das ,,deutsche Schicksal* der Erniedrigung und Enttduschung sozusagen am eigenen Leib
verspiirte. Begeistert von Hitler, schwang er in den 20er Jahren entschieden auf eine
nationalsozialistische Linie um. Er lebte und predigte nach seiner ,,inneren Gleichschaltung®
die heroische, soldatische, pflichtbewusste Hingabe an den Fiihrer Adolf Hitler. Bekannt
durch seine Reden, wurde er Reichspropagandaminister. Er war neben Hitler die einzige
Person, die jederzeit in die Kompetenzen der einzelnen Abteilungen, Referate etc. eingreifen
konnte. Alle Angelegenheiten des Theaters standen ausschlieBlich unter seiner (und natiirlich

Hitlers) Fiihrung.

1.1. Reichsministerium filir Volksaufkldrung und Propaganda (RMVP)

Die Errichtung des Reichsministeriums fiir Volksautklarung und Propaganda (RMVP)
am 13. Mirz 1933 war ein weiterer markanter Schritt in Richtung einer direkten
Machtiibernahme und Kontrolle der NSDAP iiber den Staat. Hitler wollte ein derartiges
Ministerium bereits bei der Machtiibernahme am 30. Janner 1933 errichten, was damals aber
noch nicht gelang. Sechs Wochen nach der Machtiibernahme konnte Hitler trotz Bedenken
einiger nicht nationalsozialistischer Minister das Kabinett {iberzeugen, und Reichsprisident
von Hindenburg unterzeichnete den Griindungserlass fiir das RMVP. (Wardetzky 25-26,
Rischbieter 20).

Hitler ernannte den Reichspropagandaleiter Goebbels nicht ohne Umwege zum
Reichspropagandaminister. Hitler hatte ihm bereits ein halbes Jahr zuvor einen
Ministerposten versprochen, dieses Versprechen aber nicht einhalten kdnnen, weil
Reichsprisident von Hindenburg zunéchst nicht die ganze Regierungsgewalt der NSDAP

iibertragen wollte. Ein halbes Jahr spéter wurde Hitler zum Reichskanzler und Goebbels sah
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sich bereits am Ziel, als er erfahren musste, dass Hitler fiir ihn lediglich den Posten des
Rundfunkkommissars vorgesehen hatte. ,,Man patscht mich an die Wand. Hitler hilft mir
kaum. Ich habe den Mut verloren® (Frohlich 368), vermerkte er noch am 29. Janner 1933 in
seinen Aufzeichnungen. Goebbels war zutiefst gekrdnkt und enttduscht und daraufhin einige
Tage nicht fiir Hitler zu sprechen. Wenige Tage darauf teilte ihm Hitler mit, dass er nun doch
Minister werden sollte (Zelle 55-56). Am 15. Mérz 1933 wurde Goebbels schlieBlich zum
Minister fiir Volksaufkldrung und Propaganda berufen. Jetzt ging der Traum in Erfiillung, fiir
den er jahrelang gekdmpft hatte: ,,Dieses Amt werden wir mit unserem Blut verteidigen, und
wehe dem, der gegen uns aufzustehen vermag* (Goebbels Signale der neuen Zeit 182). In
seiner Ansprache an die Intendanten und Direktoren der Rundfunkgesellschaften am 25. Mérz
1933 sagte Goebbels dann in aller Deutlichkeit, was der Zweck des neu geschaffenen
Ministeriums war:

Es sind ja keine Banausen, die am 30. Januar die Macht erobert haben, sondern Ménner, die
ein ebenso grofes Herz fiir die Kunst wie fiir die Kultur wie fiir den Rundfunk wie fiir das
Theater haben wie etwa fiir die Politik. Diese geistige Mobilmachung, die wir mit den
Mitteln der 6ffentlichen Aufklarung betreiben wollen, ist die Hauptaufgabe des Rundfunks.

Zu diesem Zweck ist auch das neue Ministerium gebildet worden. (Heiber 89)

In derselben Rede stellte er zu Beginn ganz klar fest, dass es ihm um das ,,Volk als
Ding an sich® (82) ging. Goebbels sah das Volk als zentralen Ankerpunkt, der von der Kunst
in den letzten Jahren verlassen worden sei. Die Kunst, so Goebbels, habe mit dem Volk nichts
mehr zu tun gehabt. Dieses angeblich verloren gegangene Verhiltnis zwischen Volk und
Kunst gelte es wiederherzustellen. Das Ministerium fiir Volksaufkldrung und Propaganda mit
seinen Instrumentarien wurde von nun an in den Dienst der nationalsozialistischen Idee
gestellt: ,,und [der Redner klopft auf das Pult] keine andere Idee soll hier zu Worte kommen*

(87).
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Das RMVP war mit der Absicht errichtet worden, das ,,geistige Einwirken auf den
Staat® zu formieren und durchzusetzen. Goebbels betonte mit Stolz und Nachdruck,

daf} unser Ministerium kein Ministerium der Biirokratie sein werde, sondern hohere und
schonere Aufgaben hitte: (...) von hier aus die geistige Briicke zu schlagen in die Stédte,

Provinzen, Lander, Berufs= und Interessenkreise hinein. (178)
Und weiter in derselben Rede:

(...) Dazu gehort, dass in ihm (RMVP, Anm. d. Verf.) die Tugenden der Arbeitsbereitschaft,
Hingabe an das Volk und hohen Berufsauffassung und das Gefiihl vorherrschen, dass unser
Werk nicht Lohn= und Titelarbeit ist, sondern in erster Linie hoher Dienst an der

Gesamtheit. (180)

Im RMVP beschiftigte Goebbels zu Beginn nur Personen mit einer
Parteimitgliedsnummer unter 100.000 — alles Personen, die sehr friih aktiv der NSDAP
beigetreten waren. Dadurch erhoffte er sich, dass, ,,vom Minister angefangen bis zum
Laufburschen, unter uns allen eine geschlossene, lebendige Gemeinschaft besteht. Diese
Gemeinschaft hat die groB3e Aufgabe der geistigen Gleichschaltung des Volkes mit dem
Wollen der Regierung* (181).

Auf die genauen Aufgaben des RMVP und der ihr untergeordneten Theaterabteilung
wird in spéteren Kapiteln (ab 2.1) genauer eingegangen. Vorher mdchte ich auf Goebbels’
Idee einer gelungenen Propaganda als Erlosung des deutschen Volks vom ungerechten, ihm
anhaftenden Schicksal eingehen. Als nidchsten Punkt werde ich den PreuBischen
Theaterausschluss ansprechen, denn Goebbels war nicht der Einzige, der versucht hat, die

Macht im Bereich des Theaters an sich zu reiflen.

1.2. Von der Idee zur Propaganda

Das ist das Geheimnis der Propaganda: den, den die Propaganda fassen will, ganz mit den
Ideen der Propaganda zu durchtrinken, ohne dass er iberhaupt merkt, dass er durchtrankt

wird. Selbstverstindlich hat die Propaganda eine Absicht, aber die Absicht muss so klug und
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so virtuos kaschiert sein, dass der, der von dieser Absicht erfiillt werden soll, das {iberhaupt

nicht bemerkt. (Heiber 95)

Fest steht, dass Goebbels von der Idee der Propaganda tiberzeugt war. Die Propaganda
war ein mafgebender Faktor, der die NSDAP dort hingebracht hatte, wo sie 1933 war.
Goebbels hielt bereits im Janner 1928 — also fiinf Jahre bevor die Nationalsozialistinnen die
Macht iibernahmen — eine Rede {iber Erkenntnis und Propaganda, in der er darstellte, dass
die Propaganda in Wechselbeziehung zu fiinf Punkten steht: Idee, Weltanschauung, Partei,
Staat und Einzelmensch.

Zunichst geht es um die Idee an sich: ,,Am Anfang jeder politischen Bewegung steht
irgendeine Idee* (Goebbels Signale der neuen Zeit 30). Er selbst bezeichnet sich als
Auserkorenen in zweierlei Hinsicht. Erstens lebe eine Idee immer nur im Einzelmenschen:
,»Sie sucht sich irgendein Individuum, das lebt, als Vermittler ihrer groBBen geistigen Kraft. Sie
wird in irgendeinem Hirn lebendig und sucht sich Ausgang durch den Mund* (32). Und
zweitens ist der/die Propagandistln ein/e KiinstlerIn der Volkspsychologie.

(...) er muB vor allem die Volksseele kennen (...) und seine wichtigste Aufgabe besteht
darin, taglich und stiindlich sein Ohr an den Herzschlag des Volkes zu legen und zu
lauschen, wie es schldgt, und seine MaBnahmen auf den Takt dieses Herzschlages

einzurichten. (Heiber 232)

Macht nun, so Goebbels, der/die GestalterIn die Idee zum ,,Leitmotiv des ganzen
menschlichen Handelns, der Politik, der Kultur, der Wirtschaft und aller Gebiete, die der
Menschengeist umspannt, dann erweitert sich die Idee zur Weltanschauung* (Goebbels
Signale der neuen Zeit 31). Eine/e ,,wahre* Nationalsozialistln zu sein hei3t demzufolge, alle
AuBerungen des alltiiglichen Lebens aus diesem Gesichtswinkel zu betrachten. Jede
Bewegung braucht eine Organisation, wenn sie im Staat etwas erreichen mochte, und ,,sie

mulf} den Staat erobern, will sie etwas Positives und Geschichtliches leisten® (31).
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Dass die Errichtung des RMVP, das von nun an das gesamte kulturelle Leben
kontrollierte, allen demokratischen Grundsétzen entgegenstand, war fiir Goebbels schon fiinf
Jahre vor der Errichtung kein Geheimnis, wenn er sagt: ,,Wenn die anderen sich das gefallen
lassen, daf} die Minoritdtsbewegung sich den Staat erobert, dann miissen sie sich auch
gefallen lassen, daB3 wir eine Diktatur errichten® (39). Unter diesem Gesichtswinkel, um in
der Sprache Goebbels’ zu bleiben, ging man an die Errichtung eines derartigen Ministeriums
heran.

Das Zentrum all dessen wiirde in Zukunft aber das deutsche Volk sein, das im Moment
noch erschiittert und weit entriickt von der ,,ihr innewohnenden Gesetzlichkeiten* stehe
(Heiber 132).

Goebbels bekriftigt immer wieder, dass die Regierungen der letzten Jahre das Volk als
,unvermeidbares Ubel*“ (83) betrachtet hiitten. Die Ménner von ,,oben‘ wollten iiberhaupt
keine Verbindung mehr zum Volk. Politik und Kunst seien fiir eine ganz kleine Oberschicht
gemacht worden. Sie seien weit von dem entfernt gewesen, was das Volk gewiinscht und
verstanden habe. Doch, so Goebbels, ,,das Volk ist am Ende immer noch kliiger als seine
Regierung® (83).

Durch den Nationalsozialismus sei der Volkwerdungs-Prozess (131) wieder freigelegt
worden, und das deutsche Volk, die arische Rasse habe wieder Hoffnung, Halt und zu ihren
wahren Wurzeln zuriickgefunden.

Das Verbindungsglied all dieser Entwicklungen ist die Propaganda, wenn Goebbels
sagt:

Zwischen der Idee und der Weltanschauung steht die Propaganda, zwischen der
Weltanschauung und dem Staat steht die Propaganda, zwischen dem Einzelmenschen und
der Partei steht die Propaganda und zwischen der Partei und dem Volk steht wieder die

Propaganda. (Goebbels Signale der neuen Zeit 40)
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Wenn also die Propaganda ihr Ziel erreicht, ist sie eine gute Propaganda, wenn sie das
nicht tut, ist sie schlecht. Es gibt keine mittelméBige Propaganda. ,,Es kommt nicht darauf an,
daB} eine Propaganda Niveau hat, sondern darauf, daf} sie zum Ziele fiihrt* (46). Gute
PropagandistInnen sollten ihre Reden so gestalten, dass sie fiir das Zielpublikum verstindlich
sind.

Goebbels sieht in der Vereinfachung ein wesentliches Ziel einer gelungenen
Propaganda; Vereinfachung und Antiintellektualismus werden also zu Grundpfeilern einer
gelungenen Propaganda, zu Grundpfeilern der Durchfiihrung der nationalsozialistischen Idee.
So zu sprechen, dass sowohl der Gebildete wie der kleinste Mann in den Bann gezogen

werden, ist das hochste Ziel, wie Goebbels es formuliert.

1.3 Preullischer Theaterausschuss

Goebbels war nicht der Einzige, der am aktiven Einwirken in Kunst und Kultur den
Machtanspruch stellte. Er musste in den ersten beiden Jahren nach der Machtiibernahme
einige Widerstéinde iberwinden. Es kam vor allem in zwei Punkten zu Streitigkeiten. Zum
einen gab es grofle Uneinigkeit zwischen Goebbels und dem kommissarischen preuflischen
Ministerprasidenten Hermann Goring auf der Landesebene Preullens. Goebbels: ,,Dann soll
der dicke Goring einmal auf etwas Kaviar verzichten. Brechreiz!* (Frohlich 375).

Zum anderen gab es einen permanenten Streit bzw. Wettkampf zwischen Alfred
Rosenberg und Goebbels.?

In seiner Ansprache an die Intendanten und Direktoren der Rundfunkgesellschaften
am 25. Méarz 1933 in Berlin meint Goebbels dazu: ,,Und wenn in diesem Ministerium im

Augenblick noch nicht alle Dinge vereinigt sind, die eigentlich zu dem Ministerium gehoren,

* Siche hierfiir Kapitel 2.7
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so werden wir die schon zusammenbringen* (Heiber 89-90). Wie zu sehen ist, hat er in
diesem Punkt Recht bekommen.

Auf der Ebene des Landes PreuBBen war Hermann Goring schon in den ersten Wochen
der Machtergreifung darauf bedacht, seinen Kompetenzanspruch auf die Besetzungen und
Bestétigungen an den Theatern nicht aus der Hand zu geben.

Mit der Einrichtung des ,,PreuBlischen Theaterausschusses* im Juni 1933 waren die
Zusténdigkeiten fiirs Erste geklart. Goring liel3 bereits Ende April in Berlin folgenden
Funkspruch ergehen:

Alle Angelegenheiten der gemeindlichen Theater unterstehen von sofort an ausschlielich
meiner Aufsicht. Uber Zwangsbeurlaubungen, Bestellung oder Entlassung von
Kommissaren und Neubesetzung des leitenden und kiinstlerischen Personals entscheide
ausschlieBlich ich auf Bericht der zustdndigen Kommunalaufsichtsbehdrde. Bereits
bestitigte Kommissare sind mir namhaft zu machen. Dabei ist dazu Stellung zu nehmen, ob
ihre Bestdtigung oder Abberufung erfolgen soll. Wenn vor Ablauf der Vertrage
Beurlaubungen oder Entlassungen in Anwendung des Gesetzes iiber Wiederherstellung des
Berufsbeamtentums in Frage kommen, ist vorher mit eingehender Begriindung mir zu

berichten. (Wulf Theater 17)

Goring bekriftigt immer wieder, der Fiihrer habe personlich zum Ausdruck gebracht,
dass das RMVP rein inspirativen Charakter trage und alle sachlichen und personellen
Angelegenheiten in die Bereiche der Lander fielen. Dass Goebbels diesen Umstand nicht
goutierte, ist naheliegend, weshalb er nicht ldnger mit der Errichtung der
Reichskulturkammer, der Reichstheaterkammer und dem Theatergesetz (siehe Kapitel 2.1
und 2.2), die eng und mit dem RMVP verwoben waren und so in seinen Machtbereich fielen,
warten wollte. Der Kompetenzkampf im Bereich des Theaters ging zugunsten Goebbels aus.
Durch die Gleichschaltungs- und Zentralisierungsprozesse, die so rasch vorangetrieben
wurden, gelang es Goebbels bereits ein Jahr spiter, die umfassenden Kompetenzen in sein

Ministerium einzugliedern.
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Im Mai 1934 wurde der ,,PreuBBische Theaterausschuss‘ endgiiltig aufgelost. So schreibt
Goebbels am 7. Mai 1934 in sein Tagebuch: ,,Wir haben mit G6ring beschlossen, daf3 ich ins
PreuBBenkabinett eintrete. (...) Also endlich Kultusministerium. Damit wiren alle Konflikte

ausgeschaltet. (...) Ich bin gliicklich dariiber (Frohlich 44).

1.4 Aufbau des RMVP

Das Ministerium, das von nun an die Aufgabe hatte, die gesamte Aufklérung und
Propaganda zur Politik der Nationalsozialistinnen unters Volk zu bringen, war straff
organisiert, um moglichst effizient und offensiv arbeiten zu konnen.

Fiir den Bereich des Theaters galt das Ziel, die einheitliche Pflege des deutschen
Theaters zu forcieren. Das RMVP gliederte sich in Abteilungen, die wiederum in Referate
unterteilt wurden. Im Laufe der Jahre kam es immer wieder zu Umstrukturierungen.

Zu Kriegsbeginn waren das aber die Abteilungen: ,,Haushalt (A), Personal (Pers.),
Rechtsabteilung (R), Schrifttumsabteilung (S), Musikabteilung (M) und Theaterabteilung (T,
auch Abteilung VI). Propagandaabteilung (Pro.), Abt. Deutsche Presse (DP), Presseabteilung
Ausland (AP), Auslandsabteilung (A), Fremdenverkehrsabteilung (FV), Rundfunkabteilung
(RfK), Filmabteilung (F), Abteilung Bildende Kunst (BK), Abteilung Besondere
Kulturaufgaben (BeKa), sie dient hauptséchlich der Entjudung der Kulturberufe (zitiert nach
der offiziellen Darstellung ,,Das Reichsministerium fiir Volksaufkldrung und Propaganda‘
von Ministerialrat Georg Wilhelm Miiller, Schriften zum Staatsaufbau, Heft 43, Berlin
1940). (Rischbieter 22-23)

Hauptverantwortlich in unserem Fall war aber die Theaterabteilung’. Was waren die

Kernkompetenzen dieser Abteilung? Zunéchst kann festegehalten werden, dass keine

’ Die Abteilung war untergliedert in sieben Referate:
a) ,,Personelle Angelegenheiten: Beratung bei der Berufung von Intendanten; Bestétigung von
Intendanten und kiinstlerischen Vorstdnden unter Mithilfe der Reichspropagandadmter, der
Reichstheaterkammer, der Landerund Stidte als Rechtstrager sowie der Partei; Betreuung der

Biithnenschaffenden und des kiinstlerischen Nachwuchses unter Mitarbeit der
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Entscheidungen mehr getroffen werden konnten, ohne dass die Angelegenheit durch diese
Abteilung und deren Referate ging. Mit dem am 15. April 1934 eingefiihrten Theatergesetz,
das in Kapitel 2.4 ausfiihrlich behandelt wird, wurde unter anderem sichergestellt, dass die
Auswahl einzelner Theaterstiicke und somit die Gestaltung des ganzen Spielplans in die
Obhut dieser Abteilung fiel.

Rischbieter schreibt, dass alle Theater bis zu den kleinsten ihre Spielpldne vorher in der
Reichsdramaturgie vorlegen mussten (Rischbieter 22). Abteilungsleiter der Theaterabteilung

im RMVP wurde zunéchst der Berliner Schauspieler Otto Laubinger, den man im August

Reichstheaterkammer, der Biihnennachweise, Vermittler und Biihnenleiter; Aufsicht tiber die
Reichstheaterkammer.

b) Reichsdramaturgie: Sichtung und Uberwachung der gesamten dramatischen Produktion
(Schauspiel, Oper, Operette) unter Mithilfe der Biihnenverlegervereinigung; Priifung und
Beeinflussung der Spielpline sdmtlicher deutscher Bithnen ; Mithilfe zu Verbindungen zwischen
Dichtern bzw. Komponisten und Biihnen.

¢) Tanzwesen [nicht aufgenommen].

d) Theaterhaushalt: Bewirtschaftung der Mittel fiir die Reichstheater; Bearbeitung der
ZuschuBangelegenheiten der anderen Theater; Betreuung der Wanderbiihnen; Férderung der
Theaterkultur.

e) Organisation: Vorbereitung und Durchfithrung der Reichsfestspiele (Heidelberg, Salzburg);
Vorbereitung der Reichstheaterwochen, der Grabbe-Tage und der Reichstheatertage der HJ;
Gesamtabstimmung der Festwochen einzelner Biithnen; Betreuung der Jugend-, Freilicht- und
Puppentheater.

f) Theaterrecht: Uberwachung des Vollzuges des Theatergesetzes, insbesondere der durch die
Reichstheaterkammer erfolgenden Zulassungserteilungen an Theaterunternehmer; Bearbeitung
besonderer steuerlicher und finanzieller Angelegenheiten der Theater; Verfolgung der
Urheberrechtsfragen; Betreuung des Laienspielwesens und Aufsicht iiber die Reichstheater.

g) Theaterwesen im Ausland: Bearbeitung sdmtlicher reprisentativer Gastspiele im Ausland sowie
ausldndischer Ensembles und Kiinstler im Inland; Betreuung deutscher Theater im Ausland.
(Vgl. Georg Wilhelm Miiller, Das Reichsministerium fiir Volksaufkldrung und Propaganda,

Berlin 1940, S. 27f.)“. (zit. nach Wardetzky 218)
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1933 auch zum Prisidenten der Reichstheaterkammer innerhalb der Reichskulturkammer
machte. Laubinger blieb nur bis 1935 im Amt, da er an pldtzlichem Erschopfungstod starb.

Sein Nachfolger wurde Rainer Schldsser, der zu diesem Zeitpunkt bereits
Reichsdramaturg war und die Positionen Laubingers zusétzlich iibertragen bekam. Wie hier
klar ersichtlich wird, waren die unterschiedlichen Institutionen mitsamt ihren Abteilungen
personell eng miteinander verwoben, um so die erlangte Macht moglichst stabil und
konfliktfrei aufrechterhalten zu kdnnen. Neben der Spielplankontrolle war Schldsser von nun
an verantwortlich fiir personelle Angelegenheiten, Berufungen und Bestédtigungen sowie die
Kontrolle der Reichszuschiisse an die verschiedenen Theater. Aulerdem war er
verantwortlich fiir die Reichstheaterwochen. (23)

Innerhalb der Theaterabteilung waren etwa ein Dutzend Personen angestellt. In den
Vorkriegsjahren war die Theaterabteilung in lediglich drei Referate aufgeteilt.

1. Theaterwesen und Theatergesetz
Berufsstindische Fragen; Theatergesetz; Reichstheaterkammer; Theater im Ausland

Besucherorganisation; Festspielwesen, Jugendtheater, Freilichtspiele und
Auslandsgastspiele; nationale Festwochen des Dramas; Grenztheater; Wanderbiihnen;

Dilettantentheater, Olympiade 1936, Theaterschulen und Priifungswesen
2. Dramaturgie

Sichtung und Uberwachung der dramaturgischen (!) Produktion; reichsdramaturgische
Angelegenheiten: Verbindung mit Dichter und Schrifttum; Presseunterrichtung, Laienspiel,

Sprechchoére; Spielplane; Puppentheater; Thingspieldramaturgie; kiinstlerischer Tanz
3. Theaterhaushalt

Theaterhaushaltsaufstellung und -durchfiihrung; Einnahme und Auszahlungsordnungen fiir

Kap. Va 2 Tit. 7 Férderung der Theaterkultur *

* Undatierter Geschiftsverteilungsplan des RMVP (1937), ZStA-PO 891, S. 23. Zit. nach Dussel S. 53
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Erstens sehen wir, dass sowohl inhaltliche Aufgaben wie auch organisatorische und
finanzielle Aufgaben in dieser Abteilung behandelt wurden. Zweitens waren die
Landesstellen seit der Errichtung des RMVP diesem unterstellt. Intendantenwechsel bei
Stadttheatern waren bisher Angelegenheit des jeweiligen Landes bzw. der Oberbiirgermeister
gewesen. Mit dem Theatergesetz vom 15. Mai 1934 waren allein Goebbels und sein
Ministerium fiir die Anstellungen von Theaterdirektoren, Intendanten usw. zustindig. In der
Praxis sah das so aus, dass die zustdndigen Lander Vorschldge des RMVP einholten oder
diese einfach mitgeteilt bekamen (Rischbieter 22). Was die kleineren bis mittleren Theater
betrifft, wurden die Entscheidungen in der Theaterabteilung getroffen, bei den groBeren
Theatern wurden die Entscheidungen in Absprache mit Goebbels getroffen.

Drittens verfolgte Goebbels die konsequente Vereinheitlichung der Personalstruktur.
Die Anzahl der Personen, die tatsidchlich eine Entscheidungsmacht innehatten, wurde
permanent eingeschriankt. Mehrere wichtige Posten wurden von ein und derselben Person
besetzt (sieche Schlosser).

Dussel schreibt, dass es insgesamt vier Personen waren (rechnet man Goebbels hinzu),
die tatsichlich Fiihrungspositionen mit Entscheidungsbefugnis und Zeichnungsrecht
innehatten. Wahrend die Abteilung (wie oben bereits erwdhnt) mehrmals umstrukturiert
wurde, gab es in der Referatsleitung bis 1945 keine Anderung mehr.

Mit der Errichtung des RMVP und der ihr angehorigen Theaterabteilung war der erste
und wichtigste Schritt, das Theater gleichzuschalten, gelungen. Was in Zukunft auf der Biihne
zu sehen sein wiirde, welche inhaltlichen Schwerpunkte gesetzt werden sollten — dazu blieben
die AuBerungen der Verantwortlichen meist an der Oberfliche und schweiften in
salbungsvolle Worte an den Fiihrer und an die gro3e Einheit der Gesinnung des neu

angebrochenen Zeitalters ab. Reichsdramaturg Rainer Schldsser schreibt Folgendes:
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Es kann alles im deutschen Theater gespielt werden, was in seiner Art gekonnt und
wirkungsvoll ist, wenn und soweit es in einem tragbaren Verhéltnis zum Ganzen steht. (...)
Je vielfdltiger und vielgestaltiger in der Form ein Theater diese Grofie Einheit der Gesinnung
in wahrhaft innerlicher Gleichschaltung mit allen anderen Erscheinungstatsachen des
erneuerten deutschen Lebens zum lebendigen Ausdruck bringt, umso wahrhafter und
wirklicher erfiillt es seine Aufgabe, Triger und Mittler der ewigen Kunst und zugleich
wertvolles Instrument dieses daseinsstarken und daseinsfrohen, lebendigen und heutigen
Staates zu sein, des Staates Adolf Hitlers und seines kulturpolitischen Paladins Dr. Joseph
Goebbels, eines Staates, von dem keiner sich ausschlieen kann, der da leben und mitleben

will, am wenigsten das Lebendigste, was es gibt, das Theater. (Schlosser 17)

Schlosser deutet bereits zwei wesentliche Punkte an: Das Individuum z&hlt nicht
mehr. Der/die Einzelne hat nur Platz innerhalb der Volksgemeinschaft. Der Mensch in
seiner individuellen Situation wird auf der Biihne nicht mehr im Mittelpunkt stehen. Der
zweite wesentliche Punkt, der hier angesprochen wird, ist die Hingabe an die Fiihrerfigur.

Sie ist die letzte Instanz, die in Kunst und Gesellschaft das kiinftige Zentrum ausmacht.

2. Prozesse der Gleichschaltung

Das Wort Gleichschaltung wird zum wichtigen Terminus. Gleichschaltung bedeutet,
dass sdmtliche Bereiche des gesellschaftlichen, politischen und kulturellen Lebens in grofe
Organisationen, die der nationalsozialistischen Ideologie entsprechen, zwangsintegriert
werden. Fiir den Bereich des Theaters bedeutet das vor allem eine totale Zentralisierung der
unterschiedlichen Gruppierungen, in denen die Personen bis zu diesem Zeitpunkt vereint sind
(von den Direktoren und IntendantInnen {iber SchauspielerInnen und alle Angestellten bis hin
zu den Besucherlnnen). Alle Organisationen werden gleichgeschaltet in
nationalsozialistischen Dachorganisationen. Von da an wird es zur Pflicht, Mitglied zu sein.
Mitglied zu werden heif3t aber von da an, mit entsprechenden ,,rassischen* Merkmalen

ausgestattet zu sein und die entsprechende politische Meinung zu haben. Der Prozess der
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Gleichschaltung verlduft zum Teil aber auch unauffillig. Manchmal bemerken die Mitglieder
eines Verbandes nicht einmal von Beginn an, dass sie gleichgeschaltet wurden.

Unliebsame Fiihrungskréfte werden ausgewechselt und mit Nazis nachbesetzt. Die
Mitglieder werden von einem auf den anderen Tag zu Mitgliedern einer
nationalsozialistischen Organisation. Ziel war es eben, die deutschen Gewerkschaften zu
zerschlagen und durch Zwang in die ,,Deutsche Arbeitsfront* (DAF) zu integrieren. Die
Zentralisierung und Hierarchisierung wurde so schnell wie mdglich vorangetrieben, um so
bestmogliche Kontrolle zu erreichen. Diesen Prozess, der auf vielen Ebenen stattfand, mdchte

ich im Folgenden beschreiben.

2.1 Reichskulturkammer

Am 15. November 1933 wurde die Griindung der Reichskulturkammer im Grof3en Saal
der Berliner Philharmonie gefeiert. Ziel der Reichskulturkammer war es, die direkte Kontrolle
iiber die Organisation der Kulturberufe zu bekommen. Sowohl Hitler als auch Goebbels
trieben die Organisation bzw. organisierte Erfassung aller Kulturberufe stark voran. Mit der
Errichtung des RMVP waren die ideologischen Rahmenbedingungen geschaffen; die
Reichskulturkammer (RKK) war von nun an fiir die sozialpolitischen Entwicklungen die
einheitliche berufsstindische Organisation aller Kulturschaffenden. Durch das Inkrafttreten
des Reichskulturkammergesetzes am 15. November 1933 wurde der Staat — in diesem Fall die
Nationalsozialistinnen — erméchtigt, direkt in die Organisation der Kulturschaffenden
einzugreifen bzw. diese im Sinne des Nationalsozialismus umzugestalten. So heif3t es:

§ 3. Die Reichskulturkammer hat die Aufgabe, durch Zusammenwirken der Angehdrigen
aller von ihr umfafiten Téatigkeitszweige unter der Fiihrung des Reichsministers fiir
Volksaufkldrung und Propaganda die deutsche Kultur in Verantwortung fiir Volk und Reich
zu fordern, die wirtschaftlichen und sozialen Angelegenheiten der Kulturberufe zu regeln
und zwischen allen Bestrebungen der ihr angehdrenden Gruppen einen Ausgleich zu

bewirken. Besondere Aufgaben, die der Reichskulturkammer und ihren Einzelkammern
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tibertragen werden, kann der Reichminister fiir Volksaufkldrung und Propaganda

bestimmen.’

Die einzelnen Durchfiihrungsverordnungen werden nicht im Detail beschrieben, sondern die
wichtigsten Resultate zusammengefasst.

Die RKK war in sieben Unterkammern (Wardetzky 33) unterteilt, worunter auch die
Reichstheaterkammer fiel. Die Kulturschaffenden sollten nicht langer in unterschiedlichen
Gruppierungen formiert sein, sondern mussten alle innerhalb der Reichskulturkammer
zusammengefasst werden, wie Goebbels selbst in seiner Rede vom 15. November 1933 zur
Eroffnung der Reichskulturkammer in Berlin sagt:

Das ist auch der Sinn der Reichskulturkammer, die wir, dem Gesetz entsprechend, heute
feierliche er6ffnen und konstituieren. Sie stellt den ZusammenschluB3 aller Schaffenden in
einer geistigen Kultureinheit dar. Sie beseitigt die nur noch mechanisch wirkenden
Organsisationsiiberbleibsel der vergangenen Zeit, die der freien Entwicklung unseres
kulturellen und kiinstlerischen Lebens blof3 im Wege standen. Die schaffenden Menschen
sollen in Deutschland wieder als eine einzige Einheit empfinden; es soll ihnen jenes Gefiihl
trostloser Leere genommen werden, das sie bisher von der Nation und ihren treibenden
Kriéften trennte. Nicht einengen wollen wir die kiinstlerisch-kulturelle Entwicklung, sondern
fordern. Der Staat will seine schiitzende Hand dariiberhalten; die deutschen Kiinstler sollen
sich unter seinem Patronat geborgen fiithlen und das begliickende Gefiihl zuriickgewinnen,
daf} sie im Staate ebenso unentbehrlich sind wie die, die die Werte des materiellen Daseins

schaffen. (Heiber 138-139)

Goebbels argumentierte sein Vorgehen damit, dass der Staat die schiitzende Hand tiber
die KiinstlerInnen und Direktoren sowie alle Verantwortlichen im Kunstbereich zu halten
habe. Breite Schichten der Betroffenen fassten das zunéchst als eine systematische soziale
Aufwertung ihres Berufsstandes auf (Wardetzky 42). Tatséchliches Ziel war es jedoch, alle
politischen und sozialen Bewegungen von andersdenkenden Kunstschaffenden bestmoglich

zu entfernen.

> http://www.verfassungen.de/de/de33-45/kulturkammer33-v1.htm
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Unter dem Deckmantel einer vorbildlich berufsstindischen Politik wurden die viel
gelobten Aufgabenbereiche der RKK wie Forderung der deutschnationalen Kultur, Regelung
der wirtschaftlichen und sozialen Angelegenheiten der Kulturberufe, Ausgleich und
Organisation von ArbeitnehmerInnen und Arbeitgeberlnnen von den Nationalsozialistinnen
als neue Errungenschaften dargestellt. Das eigentliche Ziel — die totale Zentralisierung,
Hierarchisierung und damit einhergehend die bestmogliche Kontrolle — wollten viele
Betroffene zu diesem Zeitpunkt in diesem Ausmal noch nicht sehen.

Um den Schein aufrechtzuerhalten, dass die RKK eine Organisation sei, innerhalb derer
sich die KiinstlerInnen sozusagen selbst organisierten, ernannte Goebbels als Prisident der
RKK namhafte Personen als Prasidenten der einzelnen Unterkammern (etwa Richard
Strauss). Sie waren Goebbels in der ersten Phase zu Reprédsentationszwecken von Nutzen,
wurden aber nach der totalen Gleichschaltung in allen Bereichen durch NS-Funktionére
ersetzt. Mitbestimmung oder Wahlen gab es nicht. In Zweifelsfillen, bei Schwierigkeiten mit
einzelnen Kammermitgliedern oder in strategischen Fragen wurde auf das Urteil Goebbels’
als obersten Prasidenten zuriickgegriffen: ,,Wir haben bereits den in der Staatsgestaltung des
Nationalsozialismus herrschenden Grundsatz verwirklicht: Im Biihnenbetrieb gilt der
Fiihrergedanke. Es gibt da keine Abstimmung, keine parlamentarische Mehrheit* (Geisow 8—
9, zit. nach Wulf Theater 34).

Von der Er6ffnung bis zur SchlieBung eines Theaters fielen alle personellen
Angelegenheiten in den Bereich der Reichskulturkammer. Sie errang im Laufe von wenigen
Monaten und durch verschiedene Durchfiihrungsverordnungen die Macht, Berufsverbote
auszusprechen und Verhaftungen anzuordnen. Der Prasident der Theaterabteilung, Otto
Laubinger, schreibt zum Inkrafttreten des Reichskulturkammergesetzes: ,,Die Ideen unseres
Fiihrers iiber den berufsstandischen Aufbau haben durch dieses Gesetz Wirklichkeit auf

einem der wichtigsten Gebiete des deutschen Kulturlebens gefunden.* (Dreyer 67, zit. nach
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Wulf Theater 37) Auf diese Weise schafften es die Nationalsozialistinnen, in alle Bereiche
des Theaterlebens einzugreifen. Die Macht fiel direkt in die Hénde der
NationalsozialistInnen. Jede Verdnderung eines Anstellungsverhéltnisses war von nun an
nicht mehr Angelegenheit des Theaterhauses, sondern fiel in die Kompetenz des in kurzer
Zeit aufgebauten Machtapparats der Nationalsozialistinnen, also in die Bereiche der RKK

und des RMVP.

2.2 Reichstheaterkammer

Die Reichstheaterkammer als Unterkammer der RKK wurde bereits einige Wochen vor
der Reichskulturkammer gegriindet, ndmlich am 1. August 1933. Sie war das eigentlich
ausfiihrende Organ der Verordnungen.

Prisident der Theaterabteilung war zunédchst Otto Laubinger, der bereits 1935 verstarb.
Ihm folgte Rainer Schldsser nach, der zusdtzlich Leiter der Theaterabteilung im RMVP und
Reichsdramaturg war und demnach eine wichtige Rolle in der Entwicklung des Theaters in
den kommenden Jahren spielen sollte.

Was den Aufbau und den Zweck der RTK betrifft, gab es im Wesentlichen zwei
Parallelentwicklungen, die eng miteinander verbunden waren. Das war erstens die
Gleichschaltung der im Theaterbereich bis dahin bestehenden ArbeitnehmerInnen- und
ArbeitgeberInnenorganisationen, die mit deren Auflosung in der sogenannten ,,Fachschaft
Biihne* endete. Zweitens wurde am 15. Mai 1934 das Theatergesetz verabschiedet, womit
alle Kompetenzen per Gesetz in die Hinde von Goebbels fielen.

Da sowohl die Literatur als auch die tatsdchlichen Entwicklungen sehr diffus

miteinander verwoben sind, habe ich mich fiir eine chronologische Darstellung entschieden.
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2.3 Gleichschaltung — Biithnengenossenschaft und Biithnenverein

Folgende Spitzenverbinde unterstanden ab 1933 der Reichstheaterkammer: Deutscher
Biihnenverein, Genossenschaft Deutscher Biihnen-Angehoriger, Vereinigung der
kiinstlerischen Biihnenvorstinde, Deutscher Chorsdngerverband und Ténzerbund,
Vereinigung der Biihnenverleger, Verband Deutscher Biihnenschriftsteller und
Biihnenkomponisten, Einheitsbund Deutscher Berufsmusiker (Wulf Theater 31).

Bisher waren die ArbeitgeberInnen im Deutschen Biihnenverein organisiert. Die
ArbeitnehmerInnen waren zu 70 Prozent in der Genossenschaft Deutscher Biithnen-
Angehoriger (GDBA), die sozialdemokratisch dominiert war, freiwillig vereint. Die
Organisationen schlossen untereinander Tarifvertridge, die z. B. ein MindestmaR an sozialen
Sicherheiten und die Regelung der Arbeitszeiten vorsahen. Bereits im Frithjahr 1933 wurde
die GDBA in einem ersten Schritt ,,gleichgeschaltet®, was bedeutet, dass die gewéhlten
Prisidenten zum Riicktritt gezwungen, also beurlaubt wurden. Der Nazi Otto Laubinger
iibernahm die Présidentschaft der GDBA und noch im Herbst 1933 wurde die Genossenschaft
in die neu gegriindete Reichstheaterkammer zwangsintegriert.

In ihr fanden sich die GDBA-Mitglieder zundchst mit derselben Mitgliedsnummer, die
sie vorher hatten, wieder.® Im November 1933 wurde die Gleichschaltung der
Biihnengenossenschaft lautstark gefeiert. Soziale Themen wurden von Laubinger
hervorgehoben, eine ,,Totallosung der Altervorsorge* wurde angestrebt; Wardetzky schreibt,
dass auf diese Weise die ,,kleinen Leute®, die ja gerade wichtig waren fiir die Verbreitung der

NS-Ideologie, eingekauft wurden (Wardeztky 57).

% Trotz der erfolgreichen Gleichschaltung der GDBA wurde am 2. Mai 1933 das Genossenschaftshaus
dieser von der SA fiiberfallen und verdédchtige Biicher aus der Genossenschaftsbibliothek verbrannt

(Rischbieter 25)
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Die Genossenschaft hatte aber ldngst aufgehort, eine Gewerkschaft zu sein. Das am 15.
Mai 1934 erlassene Theatergesetz, auf das im niachsten Kapitel ndher eingegangen wird, war
der letzte grofe Schritt dahin, demokratische Prinzipien zugunsten des totalitéren

Fiihrerprinzips aufzugeben.

2.4 Das Theatergesetz

,Beim Fiihrer zu Mittag. Viel Betrieb. Nachm. Kabinett: Mein Theatergesetz geht durch. Alle
deutschen Theater mir unterstellt. Damit habe ich freie Bahn.* (Frohlich 49) Mit der
Einflihrung dieses Gesetzes unterstanden von nun an alle Theater des Reichsgebiets direkt
Goebbels.

Die Genehmigung und Bestétigung des gesamten Leitungspersonals lag in den Hinden
von Goebbels, wenn es in § 4 (1) des Theatergesetzes heifit: ,,Die Anstellung von
Biihnenleitern, Intendanten, Theaterdirektoren, ersten Kapellmeistern und Oberspielleitern
bedarf der Bestédtigung durch den zustdndigen Minister* (Deutsches Reichsgesetzblatt 412).
Nur wer als absolut ,,zuverldssig* galt, wurde in einer Position bestétigt — zuverldssig
natiirlich nicht im Sinne der eigentlichen kiinstlerischen Tatigkeit, sondern im politischen
Sinne. Die LeiterInnen und Angestellten waren dazu verpflichtet, ,,diese Aufgabe nach bester
kiinstlerischer und sittlicher Uberzeugung im BewuBtsein nationaler Verantwortung zu
erfiillen.” (Deutsches Reichsgesetzblatt 411)

Es wurde fiir jeden und jede, der/die im kulturellen Bereich tétig sein wollte,
Verpflichtung, Mitglied der Kammer werden. Um Kammermitglied zu werden, musste ein
Antrag gestellt werden. Nach Priifung dessen wurde entschieden, ob die Betroffenen befugt
waren oder nicht.

War man Kammermitglied, konnte dieses Verhéltnis jederzeit von Goebbels aufgeldst

werden, ,,wenn Tatsachen auftreten, aus denen sich der Mangel ihrer Zuverléssigkeit oder
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Eignung ergibt“ (Deutsches Reichsgesetzblatt 412). Goebbels griff aber nicht nur implizit in
die Spielplangestaltung ein, indem er die Theater mit ,,zuverldssigen* Personen besetzte,
sondern behielt sich auch das explizite Recht vor, in den Spielplan einzugreifen, durch §5 des
Theatergesetzes, der es ermdglichte, Stiicke zu untersagen oder zu verlangen.

Auch die BesucherInnen blieben von diesem Gesetz nicht verschont. Der Minister hatte
das Recht, kollektive Theaterbesuche z. B. von Vereinen zu verbieten, wenn er glaubte, dass
,»ihre Tatigkeit dem deutschen Theaterwesen abtréglich ist™ (Deutsches Reichsgesetzblatt
412). AuBerdem hielt sich der Minister frei, das Gesetz jederzeit zu andern oder zu ergidnzen.
Mit der Einfiihrung dieses Gesetzes vom Mai 1934 hatte sich Goebbels also tatsachlich in

allen Theaterbelangen das letzte Wort gesichert.

2.5 Fachschaft Biihne: Ende des Gleichschaltungsprozesses

Am Ende des Gleichschaltungsprozesses der verschiedenen Organisationen, in denen
sich Arbeitgeberlnnen und ArbeitnehmerInnen organisiert hatten, stand die schon erwihnte
,Fachschaft Biihne.” Die einzelnen Vereine wurden konsequent in diese grof3te Fachschaft
der Reichstheaterkammer eingegliedert. In dieser fanden sich der Biihnenverein, die
Genossenschaft (GDBA) und andere ArbeitnehmerInnenverbiande wieder.

Rischbieter fasst die Absicht dieser Neuorganisation wie folgt zusammen: ,,Mit der
Formierung der Kammern als Ausdruck der ,berufsstandischen Gliederung® der deutschen
Bevolkerung war im wesentlichen zweierlei gemeint: Zwangsstillstellung der Gegensétze
zwischen Arbeitgebern und Arbeitnehmern im Zeichen der ,Volksgemeinschaft‘, vor allem
aber Zwangsmitgliedschaft aller im Theater Tatigen, damit Berufsverbot fiir alle diejenigen,
denen aus ,rassischen‘ und politischen Griinden diese Mitgliedschaft verweigert wurde bzw.

die aus diesen Griinden ausgeschlossen wurden.* (Rischbieter 27)
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Im Theatergesetz selbst findet sich verwunderlicherweise kein Paragraf, der explizit
gegen jiidische Personen eingesetzt wurde, allerdings gibt es viele Paragrafen, die jiidischen
Personen die Aufnahme in die Kammer unméglich machen. Beispielsweise, ,,wenn Tatsachen
vorliegen, aus denen sich ergibt, dal3 die in Frage kommende Person die fiir die Ausiibung
ihrer Tatigkeit erforderliche Zuverlassigkeit und Eignung nicht besitzt.* ’

Goebbels berief sich im Zusammenhang mit der Aufnahme jiidischer Personen immer
wieder auf Paragraf 10 und verkiindete, dass die Aufnahme von Nichtariern regelméBig
verweigert werde (Rischbieter 27).

Im Jahr 1935 wurden die ,,Niirnberger Gesetze* eingefiihrt. Von nun an wurden
ohnehin alle, die ,,halb*- oder ,,vierteljiidisch* oder mit Juden oder Jiidinnen verheiratet
waren, in Listen aufgenommen sowie EheschlieBungen zwischen Juden und Nichtjuden
verboten und verfolgt. Goebbels selbst trieb diesen Prozess an. Rischbieter schreibt, dass bis
1938 offiziell die Namen von 500 Personen in einer Liste aufschienen, die von der
Reichstheaterkammer ausgeschlossen wurden. Die tatsidchliche Zahl derer, die ein
Berufsverbot auferlegt bekamen, geht in die Tausende (Rischbieter 28).

Eduard Frauenfeld, Geschiftsfiihrer der Reichstheaterkammer, stellte fest:

Es war moglich, den Spielplan der deutschen Theater zu bereinigen, ohne die Theater zu
sperren. Es war moglich, die deutsche Kiinstlerschaft von den zahlreichen jiidischen
Elementen zu befreien, ohne dafl dabei die deutsche Kultur zu Schaden kam. Im Gegenteil:
Das deutsche Theater hat sich auf sein Wesen und seinen Charakter besonnen. Der deutsche
Schauspieler ist aus dem Vagantentum in das staatliche Leben eingetreten. Alle deutschen

Theater sind letztlich Staatstheater geworden. (zit. nach Wulf Theater 35)

" Deutsches Reichsgesetzblatt Teil I 1867-1945. Erste Verordnung zur Durchfiihrung des
Reichskulturkammergesetzes. 1.11.1933. §10 s. 798
http://alex.onb.ac.at/cgi-content/anno-

plus?apm=0&aid=dra&datum=19330004&seite=00000798&zoom=2
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Das erste groB3e Ziel, die Entfernung aller jiidischen Personen und Elemente aus dem
Theater, war damit erreicht. Im néchsten Kapitel mochte ich auf die soziale Aufwertung

eingehen, die jene erfahren konnten, die nicht rigoros ,,entfernt” wurden.

2.6 Soziale Aufwertung durch die RTK

Neben rigorosen Sauberungsaktionen, Kontroll- und Berufsverbotsfunktionen war die
Reichstheaterkammer umlagert von einer Reihe sozialpolitischer Aufgaben, die in ihren
Fachschaften vorangetrieben wurden. Das betraf Fragen der Stellenvermittlung, der
Altersvorsorge, die Gestaltung der Vertrage, Erhohungen der Mindestgage etc. Es kam zu
einer regelrechten Aufwertung der KiinstlerInnen. Erholungsheime wurden eigens fiir sie
eroffnet, die RTK sah eine Erhdhung von Ganzjahresvertragen und bezahlten Urlaub vor. Das
alles waren fiir jene, die am Theater weiterarbeiten konnten, beruhigende Maflnahmen, die
von den Nationalsozialistinnen geschickt eingefadelt wurden.

Nach den ersten Jahren intensiver Zusammenarbeit zwischen dem RMVP und der RKK
— und mit ihr der RTK — waren fiir die NationalsozialistInnen erste nachhaltige ,,Erfolge* zu
verbuchen. Der Theaterbereich war nahezu ,,entjudet™, und durch die Zusammenarbeit der
oben genannten Institutionen kam es zu einer ,,Reinigung® der Spielpléne, wie auch der
nationalsozialistische Kunstkritiker Felix Zimmermann feststellte:

Heute, bereits nach drei Jahren nationalsozialistischen Neubaus des deutschen Theaters,
zeigt sich das Gesamtbild einer gereinigten, erneuerten, erweiterten deutschten Schaubiihne
in klaren Umrissen. Verschwunden sind die artfremden, den iibelsten Instinkten
schmeichelnden Sensationsstiicke, die marxistisch eingestellten ,,Zeitdramen®, die
aufhetzerischen ,,Reportagen®. An ihre Stelle sind — aufler der Klassikerpflege und dem
alten, guten, deutschen Unterhaltungsstiick — das neue Geschichtsdrama, die volkische
Zeitdramatik, die Schopfungen des neuen jungen Dichtergeschlechts getreten. Diese
grundlegende Umschichtung des ganzen geistigen Unterbaues unseres gegenwirtigen

Theaters ist eine der fiihlbarsten, auf das gesamte Volk einwirkenden Folgen der
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weltanschaulichen Lauterung des Bithnenwesens durch die nationalsozialistische Bewegung.

(zit. nach Wulf Theater 34-35)

Die sich aufdringende Frage ist, ob und wie viel Widerstand iiberhaupt geleistet wurde
bzw. wie viel Widerstand tiberhaupt mdglich war. Dussel argumentiert in seinem Buch ,,Ein
neues, ein heroisches Theater?, dass erstens stdndestaatliche Vorstellungen schon vor den
dreiBiger Jahren in der Gesellschaft weit verbreitet waren und es zweitens vor allem im
Bereich des Theaters eine recht lange Tradition der Organisation von Verbdnden in
Dachverbénden etc. gab. Dadurch kann auch die recht problemlose Gleichschaltung auf
diesem Gebiet erkldrt werden. Dussel schreibt dazu: ,,Wo organisatorische und personelle
Verdnderungen notwendig wurden, scheinen sie von den Nationalsozialisten ohne
nennenswerte Einwénde oder gar Behinderungen durchgefiihrt worden zu sein.” (Dussel 68)

Weiters schreibt er, dass das Préasidium der Genossenschaft Deutscher Biihnen-
Angehoriger lapidar ausgewechselt wurde und die Gleichschaltung des Deutschen

Biihnenvereins vollig ohne Eingriffe in die Flihrungsstruktur verlief.

2.7 Der Streit zwischen Alfred Rosenberg, Robert Ley und Joseph Goebbels

Im folgenden Kapitel mdchte ich aus mehreren Griinden in einem kurzen Exkurs den
Streit der Theaterbesuchsorganisationen skizzieren. Erstens war Goebbels nicht der Einzige,
der die Macht im Bereich des Theaters an sich zu reilen versuchte. Zweitens war Alfred
Rosenberg maligebend in Bezug auf die ,,Kriterien des ,,neuen deutschen Theaters.* Drittens
soll gezeigt werden, wie inkohérent und gleichzeitig willkiirlich die Machtergreifung
teilweise vonstatten ging, indem man immer wieder neue Organisationen und Namen erfand.
Und viertens kam es zu einem groflen Kompetenzstreit zwischen Robert Ley, Rosenberg und
Goebbels beziiglich der BesucherInnenorganisationen. Diese Theaterbesuchsvereine
umfassten zu einem guten Teil ArbeiterInnen, also jenes Publikum, das besonders wichtig

war, um die Verbreitung der nationalsozialistischen Weltanschauung sicherzustellen.
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In Deutschland gab es bis 1933 zwei grof3e Theaterbesuchsvereine, die z. B. Karten zu
stark reduzierten Preisen an die arbeitende Bevolkerung verkauften. Zum einen gab es die
Volksbiihne, die vor allem von Sozialdemokraten und GewerkschaftlerInnen gefiihrt wurde
und die auch um ,,expressionistische und ,,linke* Theaterstiicke bemiiht war. Zum anderen
gab es den Biihnenvolksbund, der eher christlich-national gefarbt war und sich gegen
,2undeutsches® Theater einsetzte. Beide Theaterbesuchsorganisationen wurden nach dem 30.
Janner 1933 im Zuge der Gleichschaltung in Rosenbergs bereits 1928 gegriindetem
Kampfbund fiir deutsche Kultur (KfdK) zusammengefiihrt. Diese Organisation, die im Mai
1933 offiziell von der NSDAP anerkannt wurde, beschéftigte sich nicht nur mit der
Organisation von BesucherInnen, sondern kdimpfte auch gegen die ,,kulturzersetzenden
Bestrebungen des Liberalismus® (Wulf Theater 65) an oder, anders formuliert: Sie betrieb
nationalistische und rassistische Kulturpolitik (67), mit Walter Stang als
Reichsfachgruppenleiter der Theaterabteilung an der Spitze.

Im Interesse des deutschen Theaterlebens und der Erhaltung unserer wertvollen Kunststétten
miissen die vorhandenen Besucherstimme, die in verschiedenen Besuchervereinen, wie
Biihnenvolksbund und Freie Volksbiihne vereint sind, unter allen Umstdnden erhalten
bleiben, jedoch baldigst in die spéter allein mafigebende ,,Deutsche Biihne* eingegliedert
werden. (...) Die Gleichschaltung soll nicht mechanisch, sondern organisch erfolgen, damit
spétestens bis zum Herbst d.J. die einheitliche und allein von der NSDAP anerkannte
»Deutsche Bithne* als ein schlagkraftiges und fiir die Zukunft deutscher Bithnenkunst

entscheidend wichtiges Instrument vollendet wird. (Wulf Theater 67)

Aber Rosenberg hatte sich nicht nur gegen Goebbels durchzusetzen, sondern auch
gegen Robert Ley, den Leiter der Deutschen Arbeitsfront (DAF), der bereits im Sommer 1933
heftige Streitigkeiten mit Goebbels dariiber hatte, wer von beiden den groften
Kiinstlerverband des Dritten Reiches leiten diirfe. Ley und Goebbels kamen zu dem
Kompromiss, dass Goebbels auf den direkten Einfluss der Besuchsorganisationen verzichtete,

und sie arbeiteten im Bereich des Theaters innerhalb ihrer Organisationen RMVP und DAF
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zusammen. Ley griindete im November 1934 die Organisation Kraft durch Freude (KdF), die
z. B. Theaterauffiihrungen fiir ganze Belegschaften von groen Betrieben vorsah. Rosenberg
und Walter Stang duBlerten sich dazu (auch in einem Schreiben an Hitler) dahingehend, dass
solche Veranstaltungen nicht dem allgemeinen Sinn der Volksgemeinschaft entsprechen
wiirden.

Darauthin schloss Rosenberg im Sommer 1934 seine beiden Verbiande KfdK und
Deutsche Biihne zu einem einzigen zusammen, der ,,NS-Kulturgemeinde* (NSKG).

Unsere Zukunft hiangt wesentlich von unserem unbeugsamen Willen ab, alles geistige und
seelische Streben unseres Volkes nach all unseren Kréften zu unterstiitzen. Diese
Unterstiitzung muB in erster Linie bestehen bei der Mitarbeit der NS-Kulturgemeinde. In
einer Mitarbeit, bei der sich der einzelne nicht mehr fiihlt als ein Abonnent, der moglichst
billig ins Theater und Konzert kommen will, sondern als Kdmpfer fiir Ehre, Blut und Boden
seines Volkes, als Hiiter der edelsten rassischen Erbanlagen und damit als Helfer am Bau

eines neuen groflen Reiches. (Wulf Theater 70)

Letztendlich wurde aber Rosenbergs NSKG finanziell von Leys DAF abhéngig.
Insofern hatte Ley liber Rosenberg gesiegt, der von Hitler bereits 1934 als Trostpflaster die
Aufgabe als ,,Beauftragter des Fiihrers fiir die Uberwachung der gesamten geistigen und
weltanschaulichen Schulung und Erziehung der NSDAP* (Drewniak 24) —spiter auch als
,LAmt Rosenberg* bezeichnet — zugesprochen bekam.

Der Streit um die Theaterbesuchsorganisationen war bei weitem nicht nur auf die
BesucherInnenzahl beschriankt — mit diesen und innerhalb dieser Organisationen wollte man
sich die direkte Einflussnahme auf die Spielplédne der Theater sichern.

Rosenberg und Goebbels begleitete ein permanenter Kompetenzstreit im Bereich der
Kultur und im Speziellen des Theaters. Drewniak schreibt dazu, dass Rosenberg davon
iiberzeugt gewesen sei, er habe Kunst und Kultur besser verstanden als Goebbels, wihrend

dieser in Rosenberg nichts als einen Theoretiker sah. In ihren AuBerungen zu den
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Froderungen an das Theater sind sie sich sehr dhnlich, wenn es aus dem dramaturgischen
Biiro des Rosenbergschen ,,Kampfbundes fiir deutsche Kultur* heif3t:

Der Spielplan eines deutschen Theaters muf3 einem deutschen Publikum wesen- und
artgemal sein; d.h. die dargebotenen Werke miissen in ihrer geistigen Haltung, in ihren
Menschen und deren Schicksalen deutschem Empfinden, deutschen Anschauungen,
deutschem Wollen und Sehnen, deutschem Lebensernst und deutschem Humor entsprechen.
Da das Werk des Dichters nicht von seiner blutgebundenen Wesensart zu trennen ist, diirfen
auf einer deutschen Biihne in erster Linie nur deutschbliitige Dichter zu Worte kommen, die
ihre deutsche Art nicht verleugnen. Das deutsche Theater darf nicht mehr wie bisher der
Tummelplatz artfremden oder in nationaler Beziehung charakterlosen Geistes sein.
Insbesondere ist Schlufl zu machen mit der einseitigen Pflege jiidischer oder halbjiidischer
Autoren, die vor allem mit leichten Lustspielen und Schwénken bisher den Spielplan
beherrschten und durch ihre Werke dem deutschen Publikum in unertréglicher Anmafung
judisches Fiihlen und Denken einimpfen. In dem Verlust seines volkischen Charakters,
besonders im letzten Jahrzehnt, ist ein Hauptgrund der um sich greifenden Gleichgiiltigkeit,
ja instinktiven Abneigung des breiten Volkes gegen das Theater zu suchen. (Wulf Theater

66)
Goebbels hatte aber gegeniiber Hitler eine favorisierte Position und Rosenberg wurde

auf die von Hitler fiir ihn vorgesehene Stelle (Dienstelle Rosenberg) beschriankt. Rosenbergs
engster Mitstreiter Stang blieb bei Rosenberg, und gemeinsam versuchten sie weiterhin, in die
Spielplanentscheidungen der Theater einzugreifen. Wie aus der Literatur hervorgeht, konnten
sie trotz ihres ideologischen Drucks aufgrund der Tatsache, dass von Beginn an ein grof3er
Teil der Macht im Theaterbereich in Goebbels’ Héanden lag und ihre Organisation von Ley
finanziell abhéngig wurde, letztendlich nur méBige Erfolge verzeichnen — wenngleich
Rosenberg und sein Kreis mafigebend waren, was die Tendenzen in Bezug auf das ,,neu*

geforderte Nationaltheater anbelangte.
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3. Reichsdramaturgie

Eine weitere Mallnahme, um die nationalsozialistische Propagandapolitik am Theater
durchzusetzen, war die Einsetzung und Bestdtigung des Reichsdramaturgen, der wesentlich
fiir die Spielplangestaltung verantwortlich war. Am 21. September 1933 hatte Goebbels der
Institution des Reichsdramaturgen zugestimmt und Rainer Schldsser in diesem Amt bestitigt:

Es ist eine wichtige Aufgabe des Reichsdramaturgen, die Anwendung der
nationalsozialistischen kulturellen Grundsétze in der deutschen Theaterwelt durchzufiihren.
Um die Theaterbetriebe von der in dieser Hinsicht immer noch dann und wann auftretenden
Unsicherheit zu befreien, hat der Herr Reichsminister den Reichsdramaturgen im
Reichsministerium fiir Volksaufkldrung und Propaganda, Dr. Rainer Schldsser, erméchtigt
und beauftragt, Rat und Auskunft iiber Unbedenklichkeit von Bithnenwerken zu erteilen. Der
Reichsdramaturg wird diese Aufgabe im Einvernehmen mit der Reichstheaterkammer

durchfiihren. (Wulf Theater 39-40)

Waihrend sich die aktuelle Literatur iiber die Aufgaben des Reichsdramaturgen noch
einig ist, gehen die Meinungen {iber dessen tatsdchlichen Einfluss stark auseinander. Einig ist
sich die Forschung dariiber, dass diese Institution einen ,,indirekten Vorzensurzwang*
darstellte. Beginnend mit den Aufgaben des Reichsdramaturgen wird in einem weiteren
Kapitel die Taktik, also die Vorgehensweise des Reichsdramaturgen besprochen — denn
Goebbels war sich dessen bewusst, dass die Einfiihrung eines weiteren machtpolitischen
Instruments im Bereich des Theaters bei vielen Theaterleuten nicht auf Zuspruch stoen

wirde.

3.1 Aufgaben des Reichsdramaturgen

Dem Reichsdramaturgen oblagen im Wesentlichen zwei Aufgaben: erstens die
Kontrolle der Spielplidne aller deutschen Theater (vor Saisonbeginn musste ihm der jeweilige
Spielplan vorgelegt werden), und zweitens war er mit der Beurteilung von Theaterstiicken

beauftragt. Welche Stiicke waren spielbar, welche nicht? Schldsser und seine beiden
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Mitarbeiter waren vor allem mit der Durchsicht und Bewertung von unaufgefordert
eingeschickten Manuskripten befasst, was gerade in den Anfangsmonaten aufgrund so
zahlreicher Einsendungen dazu gefiihrt haben diirfte, dass sie die Aufgabe kaum bewéltigen
konnten. (Dussel 95)

Im Herbst 1933 schrieb Otto Laubinger in seinem Aufsatz tiber die Aufgaben des
Reichsdramaturgen:

In gemeinsamer Arbeit mit allen Beféhigten hat er das Theater von der liberalen Willkiir der
Vergangenheit zu 16sen, wobei er, wie sich erweisen wird, kaum nétig haben diirfte, in
einem ihm vielfach unterstellten diktatorischen Sinn vorzugehen. Dazu schétzen wir die
innere Bereitschaft des neuen deutschen Menschen viel zu hoch ein! Etwaige Besorgnisse
der ortlichen Dramaturgen fallen beispielsweise schon dadurch in sich zusammen, daf3
gerade durch die Berufung eines Reichsdramaturgen die nationalsozialistische Bestétigung
mit bisher unerhorter Eindringlichkeit hervorgehoben hat. Sie endlich will dieses Amt in die
richtigen Hénde gelegt wissen, in die Hénde von Personlichkeiten von geistigem Rang und
Charakter. Es wire also widersinnig, die neue, vom Geist kiinstlerischer Aufgeschlossenheit
und nationalsozialistischer Unerbitterlichkeit getragene Institution als eine Art
Misstrauensvotum gegen die einzelnen Dramaturgen anzusehen; ganz im Gegenteil bekundet
sie das Vertrauen des Reichs in den Willen aller, gemeinsam mit den Vertrauensménnern des
Volkskanzlers und Reichsministers Dr. Goebbels den neuen Kurs volkischer

Programmgestaltung sicherzustellen.

So soll der Reichsdramaturg die Kultur der deutschen Biithne gewihrleisten und férdern, mit
ausgleichender Hand eingreifen, sorgféltig beobachten und insgesamt zur Realisierung des

deutschen Nationaltheaters beitragen. (Wulf Theater 40)

Einmal mehr wird hier allzu verharmlosend gesagt, dass es kaum nétig sein werde, im
,»diktatorischen Sinn* vorzugehen; einmal mehr wird gesagt, dass das Amt auf der Seite der
Dramaturglnnen stehe; einmal mehr sehen sich die Nationalsozialisten als Forderer der
Kultur.

Dem entgegen stand aber die Arbeit und Vorgehensweise der beiden Mitarbeiter Schldssers.
Dabei handelte es sich um den 35-jéhrigen Sigmund Graff und den erst 27-jdhrigen Eberhard

Wolfgang Méller. Graff war im Ersten Weltkrieg Soldat gewesen, arbeitete danach als
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Journalist der wochentlichen Zeitschrift ,,Der Stahlhelm® und war einer der erfolgreichsten
Autoren des Dritten Reiches. Auch der junge Moller zihlte zu den erfolgreichen Autoren des
Dritten Reiches (Panse 600—09, 648—54), was auch der Grund fiir ihre Anstellung in der
Reichsdramaturgie war. Wenn die politische Zuverlédssigkeit und die ,,rassische* Eignung
durch die Mitgliedschaft einer Autorin/eines Autors in der Reichskulturkammer als bestétigt
galten, kamen die Stiicke in die Hénde von Graff und Moller.

Beide waren nicht nur rigoros in der Zensurierung von unliebsamen Stiicken, sondern
auch in Bezug auf jiidische Autorlnnen. Nicht einmal Stiicke, in denen jlidische Figuren

auftraten, die nicht antisemitisch gezeichnet waren, durften noch gezeigt werden (500-01).

3.2 Taktik

Als Reichsdramaturg verfolgte Schlosser eher eine Taktik des ,,positiven* Einwirkens
auf die Spielpléne, indem er iibertrieben hofliche Formulierungen verwendete und den
Anschein der Eigenverantwortung der Intendanten auf diese Weise wahrte, wihrend
gleichzeitig die Forderung offensichtlich blieb, wenn er in einem Brief an den Leiter des
Deutschen Opernhauses etwa schreibt:

Gestatten Sie, daf3 ich heute weniger in amtlicher als in privater Funktion mit Ihnen Fithlung
nehme in einer Angelegenheit, die mir seit je sehr am Herzen gelegen hat. (...) Wére es nicht
eine schone Sache, wenn die Reichsoper sich fiir dieses anscheinend in Vergessenheit

geratene Werk interessiere? (Zentrales Staatsarchiv Potsdam 279, zit. nach Dussel 98)."

Dussel spricht hier bezeichnenderweise von einem ,,indirekten Vorzensur-Zwang* (Dussel
91). Es wird zu diesem Zeitpunkt von den als ,,zuverldssig* bestétigten Theaterleitern bereits
erwartet, dass sie selbst die Spielpldne von unliebsamen Stiicken sédubern. Der

Reichsdramaturg sollte zwar den Spielplan in die ,,richtige Richtung lenken, er sollte die

¥ Die Dramaturgentitigkeit ist in zwei Aktenreihen unter den Nummern 166-215 und 216-235
dokumentiert. 166, S. 279.
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Spielplangestaltung aber nicht von vornherein bestimmen. Der Reichsdramaturg musste
»gezielte® Hinweise liefern, aber die letztendliche Entscheidung sollte zumindest nach aulen
hin bei den Theaterleitern liegen. Das heif3t, es sollte der Schein gewahrt bleiben, dass die
Kompetenz, den Spielplan nach der eigenen kiinstlerischen Auffassung zu gestalten, in den

Hénden der Theaterleitungen lag.

3.3 Auswirkungen der Reichsdramaturgie

Wie grof3 war nun der tatséchliche Eingriff von Schldsser und seinen beiden
Mitarbeitern? Wie konnten sie ein derartig umfangreiches Aufgabengebiet bewéltigen? Wie
wir gesehen haben, gab es eine Reihe von Gesetzen, die zu diesem Zeitpunkt bereits
eingefiihrt waren. Bevor ein Stiick in die Reichsdramaturgie gelangte, war bereits gesichert,
dass die Autorlnnen Mitglieder der RKK waren. Das Theatergesetz verpflichtete jeden
Intendanten, den Spielplan vor Beginn jeder Spielzeit der Reichsdramaturgie vorzulegen.

So vertritt Dussel die Meinung, dass aufgrund geniigender Einschiichterung oder
Anpassung der zu Uberwachenden es mdglich war, mit einem Minimum an Personal, das sich
auf gelegentliche Eingriffe und Stellungnahmen beschrianken konnte, die Spielpléne effektiv
zu liberwachen® (91).

Weiters behauptet er, dass Schlosser vom direkten Verbot nur ,,gelegentlich Gebrauch
gemacht habe (92). Dussel erklért den seiner Meinung nach geringen direkten Einfluss des
Reichsdramaturgen auf die Spielpldne mit dem Argument, dass dieses Amt eine vollig
traditionslose Institution dargestellt habe. Man habe nicht ausreichend an die Organisationen
angekniipft, die sich seit Jahren in Deutschland mit dem deutschen Theater und seinen
Inhalten beschéftigten (100-01). Aus der Argumentation Dussels konnte also geschlossen
werden, dass die Reichsdramaturgie keine wesentliche Rolle bei der Spielplangestaltung

gespielt hat. Dussels Argumentation greift aber zu kurz, denn eher das Gegenteil war der Fall.
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Erstens belegt Barbara Panse mit einigen Beispielen, dass das Eingreifen der
Reichsdramaturgie keinesfalls eine Ausnahme war (Panse 502). Zweitens war man sich der
Gefahr bewusst, dass die Einflihrung einer weiteren machtpolitischen Institution im Bereich
des Theaters bei den Theaterleuten nicht kritiklos aufgenommen wiirde. Gerade deswegen
suchte man einen weniger offensichtlichen Weg der Zensur und Kontrolle. Die
Reichsdramaturgie arbeitete eng mit der ,,Vereinigung der Biihnenverleger” und mit der
,, Vertriebsstelle der deutschen Biihnenschriftsteller und -komponisten* zusammen (506—09).

So wurden die Organisationen genutzt, um die Spielpldne unauffillig zu zensurieren.
Wenn Anweisungen etwa zur Umarbeitung der Stiicke oder Verbote von der
Reichsdramaturgie vorgenommen wurden, hatte das zur Folge, dass Verlage die Stiicke nicht
mehr an die Theater weitergeben durften. Von der Reichsdramaturgie ausgehende
Textdnderungen wurden {iber die ,,Vereinigung* an Verlage und Theater weitergeleitet. Auf
diese Weise wurde der tatsidchliche Einfluss der Reichsdramaturgie verschleiert oder, wie es
Barbara Panse ausdriickt: ,,Sicher ist auch, dass AuBenstehende die undurchdringlichen und
verschlungenen Kanéle nicht durchschauen konnten, iiber die die Zensuranweisungen ihren
Weg fanden* (508).

Der Einfluss der Reichsdramaturgie reichte also weit tiber eine Drohfunktion hinaus
und wurde auf dem Weg zum viel zitierten Nationaltheater geschickt eingesetzt. Die
NationalsozialistInnen strebten einen ,,Kanon des deutschen Blutes* an.

Wie man in den folgenden Kapiteln sehen wird, blieben ,,gute, brauchbare* Stiicke aus
den eigenen Reihen zumindest in der erhofften Quantitéit weitgehend aus. Das Eingreifen in
den Spielplan war mit massiven Verdnderungen verbunden, wenn Thomas Eicher schreibt,
dass nach der Machtiibernahme ,,etwa die Hélfte (48%) der bis 1933 in den Spielplédnen

vertretenen Werke eliminiert (Eicher 478) wurde.
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3.4 Von der Illusion eines Nationaltheaters

,Keine Art der Beeinflussung, sei es durch die Rede, die Schrift oder die Tat ist so gewaltig
und nachhaltig wirksam wie die durch die Darstellung eines Stiickes auf der Biihne*
(Billerbeck-Gentz 9, zit. nach Wulf Theater 146). Der Begriff ,,Nationaltheater* riickte in den
Mittelpunkt der Programmatik der Nationalsozialistinnen. Ziel aller
Gleichschaltungsprozesse im Bereich des Theaters war, einen ,,deutsch-nationalen Kanon* zu
etablieren. Unklar ist zuweilen, was denn dieser Kanon beinhaltete und was der Begriff
,Nationaltheater” meinte, woraus er sich zusammensetzte. Welche Forderungen mussten die
Stiicke bzw. die AutorInnen, die unter diesen Kanon fielen, erfiillen?

1) Eine der Forderungen war, dass sich das Theater zwar an die herkdmmlichen
Klassiker anlehnen sollte, jedoch mit der Bedingung, sich von diesen in der ,,rassischen*
Einzigartigkeit und Uberlegenheit abzusetzen, wie Reinhold von Jan in seinem Aufsatz ,,Was
heiflt eigentlich Nationaltheater?* schreibt:

so wird das Drama des Dritten Reiches zwar in der Kontinuitét des germanisch-deutschen
Dramas von Shakespeare bis Hebbel stehen miissen, aber doch sich selbstindig absetzen,
sowohl von der chronistischen, nur auf das Individuum gestellten Weltschau Shakespeares,
wie der christlich-idealistischen Griechheit unserer Klassiker. Es sind die politischen,
weltanschaulichen und sozialen Kédmpfe unserer Tage, die die stoffliche Grundlage fiir unser
Drama bilden miissen, aber keine wie immer geschaute Nur-Historie. (Reinhold von Jan, zit.

nach Wulf Theater 150)

Die Form des Dramas muss in der bekannten Tradition bleiben — mit dem Unterschied,
dass sich der Stoff auch auf die Gegenwart bezieht, sodass dieser Aktualititsbezug eins zu
eins den Propagandazwecken gerecht wird.

2) Eine weitere Forderung war, dass moglichst viele Menschen durch das Theater
unterhalten und ermutigt werden und vor allem, dass sie tiberhaupt motiviert wiirden, ins

Theater zu gehen: ,,Man muf} nach dem Maule des Volkes sehen, seine Sprache sprechen®
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(Johst 7, zit. nach Wulf Theater 166). Das Gezeigte sollte den bisherigen Tendenzen in
diesem Sinne den Riicken kehren, denn: ,,Auch der Stammtischler beginnt sich zu fiihlen,
wenn an die eigene Stirke appelliert wird.* (Ihering, zit. nach Wulf 168) Diese Forderung
hatte zur Konsequenz, dass nach 1933 der Anteil der Lustspiele, Schwinke, Bauernstiicke
und Komddien am gesamten Spielplan bei 64 Prozent lag (Rischbieter 479). Stiicke, die das
Leben auf dem Land verherrlichten und romantisierten, lagen stark im Trend der Zeit.

Der deutsche Bauer fiihrt im Raum der grofen staatspolitischen und geistigen Neuordnung,
die der Nationalsozialismus gebracht hat, kein abgeschlossenes Sonderleben mehr, wie in
der Verfallszeit, die zu einem unheilvollen Gegensatz zwischen Stadt und Land fiihrte. Jeder
béauerliche Mensch ist heute einbezogen in den Blutstrom des volkischen

Gemeinschaftslebens. (Horn, zit. nach Wulf Theater 162)

Leichte, aber doch ehrenhafte und ehrliche Kost wurde propagiert mit dem Ziel, das
vereinte Volk zu ermutigen und zu unterhalten. ,,Die Darstellung miisse aufbauend sein, nicht
negativ. Das heitere Theater spiele eine grofe Rolle im neuen Staat, freilich miisse es
befreiend wirken und das natiirliche Lachen erzeugen, (...).” (Lichberg, zit. nach Wulf
Theater 167)

3) Ketelsen spricht von dem Streben nach Uberhéhung. Die nationalsozialistischen
Theoretiker betonten mit Nachdruck, dass das Wesen der Kunst die ,,verdichtende Gestaltung
menschlich bedeutsamer Vorkommnisse* (Ketelsen 127) sei.

Die Handlung des Dramas musste symbolisch sein, sie musste fiir etwas stehen. Die
dullere Handlung war nur insofern relevant, als sie das wahre Innere auszudriicken vermag.
Die Realitét, der Alltag sollte in der hdheren Form, wie man es formulierte, im Gestalteten
dargestellt werden. ,,[D]as hiel3, dass dem einmaligen, alltidglichen Geschehen dasjenige, was
dariiber hinausweist, abgewonnen werden musste* (128). Wanderscheck formuliert es
folgendermalen: ,,Dichtung war nicht Leben, sondern tiberhohtes Leben, kampferische

Gestaltung der ewigen, groen Dinge im Menschen und im Sein.” (Wanderschek, 1944 zit.
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nach Ketelsen 128). Das heif3t, hinter dem Alltéglichen sollten die Themen, die den
Nationalsozialistinnen heilig waren, ,,zum Symbol* (Schldsser 9) iiberhoht werden.

Trotz all dieser Forderungen musste allméhlich festgestellt werden, dass die Produktion
neuer Stiicke, die es zu Erfolg brachten, nur 1ihmend voranging. Es wurden Wettbewerbe
veranstaltet und Preise ausgeschrieben, um so die Autorlnnen zu ermuntern, Dramen zu
verfassen, die Erfolg bringen. Drewniak schreibt, dass Goebbels ein Preisausschreiben
initiierte, das zu ungeféhr 800 Einsendungen fiihrte, wobei keines der Stiicke den
Anforderungen entsprach (Drewniak 211).

Diese Tendenz zog sich durch. Es wurde viel produziert, aber wenig Brauchbares.
Diese Tatsache wurde offiziell natiirlich nicht breitgetreten. Man konzentrierte sich auf das
Wenige, das vorhanden war, und durch gezielte Férderungen wurden diese Stiicke beworben.
Drewniak konstatiert, dass eine genaue Zahl der Stiicke, die im Dritten Reich entstanden sind,
nicht zu nennen sei. Aus seiner Analyse des Spielplans 1936/37 geht hervor, dass 30 Prozent
der uraufgefiihrten Theaterstiicke in dieser Spielsaison vollig erfolglos blieben. Manche
wurden iiberhaupt nur einmal aufgefiihrt (212).

So konzentrierte man sich auf einige wenige Autoren, die als ,,wertvoll* galten und von
den NationalsozialistInnen extrem gefordert wurden. Barbara Panse hat in ihrer Analyse die
14 erfolgreichsten damals aktuellen Autoren untersucht und kam zu dem Ergebnis, dass
Lustspiele von Sigmund Graff z. B. von 1932/33 bis 1943/44 436-mal aufgefiihrt wurden
(Panse 598). Aber auch Panse behauptet, dass ,,der Kreis jener zeitgendssischen Autoren,
deren Stiicke von der Reichsdramaturgie als ,weltanschaulich wertvoll‘ eingeschétzt worden
sind und hohe Inszenierungszahlen erreichten* (598), nicht grof3 ist.

Man war ob der wenigen in den eigenen Reihen produzierten brauchbaren Stiicke

gezwungen, auf Vorhandenes zuriickzugreifen. Wie schon mehrmals erwéhnt, wurde

42



hauptsichlich auf die deutschen und je nach auBlenpolitischer Lage auch die europdischen
Klassiker zuriickgegriffen.

Retrospektiv kann festgehalten werden, dass der Versuch, einen Kanon des ,,wahren
deutschen Blutes — also ein Nationaltheater — zu schaffen, eine Illusion geblieben ist. Was
aber nicht heift, dass die Nationalsozialistinnen nicht massiv in die Spielpédne eingegriffen
hitten. Der erste Erfolg, den sie verbuchen konnten, war, dass alles ,,Undeutsche* entfernt
wurde. Der Erfolg der Nationalsozialisten lag in der Negation, wenn Hans Johst meint: ,,Es
darf nicht mehr vorkommen, dass drei Viertel des Spielplans eines Theaters von Ausldndern
in Anspruch genommen werden* (Johst 1933, 8, zit. nach Wulf Theater 145). Dieser
Forderung konnte nachgegangen werden mit der Einfithrung des RMVP, der Einfiihrung des
Theatergesetzes, der Einfithrung des Gesetzes zur Wiedereinfithrung des Berufsbeamtentums,
der Einsetzung des Reichsdramaturgen etc. Es wurde massiv in die Spielpléne eingegriffen,
indem AutorInnen, Stiicke und SchauspielerInnen verboten wurden. Das dadurch entstandene
Vakuum konnte aber aus den eigenen Reihen nicht gefiillt werden. Deshalb wurde eine Reihe
von klassischen Autoren dienstbar gemacht. Die Nationalsozialisten waren dazu gezwungen,
Texte umzuschreiben und inhaltliche Verdnderungen bzw. Adaptierungen vorzunehmen:
Ketelsen meint dazu: ,,Insofern ist die Klassikerrenaissance als Bestandteil der ,neuen’

Dramaturgie des Dritten Reiches zu bewerten.” (Ketelsen 130)

3.5 Das Thingspiel

Als Beispiel fiir eine zu hochgegriffene Illusion der Nazis mdchte ich auf die
gescheiterte Thingspielbewegung eingehen. Diese Bewegung wurde von den
Nationalsozialistinnen komplett iiberschitzt und bereits 1935/36 wieder totgeschwiegen. Der

Grund, warum ich auf dieses Beispiel eingehen mdchte, ist der, dass daran gut ersichtlich
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wird, welche Schlagworte im nationalsozialistischen Sinne wichtig waren und wo die
Grenzen des Machbaren bzw. des Realisierbaren lagen.

Im folgenden Kapitel berufe ich mich vor allem auf die Werke von Rainer Stommer,
der eine umfangreiche Schilderung der ,, Thing-Bewegung® im Dritten Reich bietet, auf
Wardetzky, Dussel und Rischbieter.

Goebbels deutete in seiner Rede vor den Theaterleitern am 8. Mai 1933 schon das an,
was als Versuch eines Theaters, parallel zur herkommlichen Form des Theaters, fiir die
wahren Massen geschaffen werden sollte, letztlich aber aus mehreren Griinden scheiterte.

Wir Nationalsozialisten werden Volk und Biihne wieder zusammenbringen, wir werden das
Theater der Fiinfzig- und Hunderttausend schaffen, wir werden auch den letzten
Volksgenossen in den Bann der dramatischen Kunst ziehen und ihn durch sie immer von
neuem fiir die groBen Gegenstdnde des volkischen Lebens begeistern. Wir wollen den
deutschen Menschen nicht wie der Nationalsozialismus der Vergangenheit nur mit einem
nationalen Gefiihl, sondern im Sinne des Nationalsozialismus mit nationalem Willen

erfiillen. (Goebbels Rede vor den Theaterleitern 38)

Fiihrend in der Debatte um das Thingspiel war Otto Laubinger, der in den ersten Jahren
eine der fiihrenden Personen im Bereich des Theaters war. Er griindete den ,,Reichsbund fiir
deutsche Freilicht- und Volksschauspiele* (Rischbieter 35-36) und konnte sich in diesem
Rahmen fiir seine Anliegen einsetzen.

Laubinger und seine Anhénger sprachen dem herkdmmlichen Theater die Kompetenz
nicht ab, sahen in ihm aber nur begrenzte Mdglichkeiten und forderten eine Neuorientierung.
Deswegen arbeitete man an ,,allen Ecken und Enden* daran, méglichst viele Ideen und
Programmatiken zu entwickeln, um sich moglichst schnell dem Ziel eines ,,Nationaltheaters*
anzundhern und die Macht zu sichern.

Der zentrale Begriff des Thingspiels ist der des ,,Volkes* bzw. der

,» Volksgemeinschaft. Rainer Schldsser fiithrt dazu aus:
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Fiir die Zusammenfassung grofler Massen zur Hinnahme einer dramatischen Schau wird sich
freilich die fiir unser Vaterland neue Form der Arena, wie sich das bereits iiberall in der
Schaffung von Thingplétzen vorbereitet, am meisten empfehlen. An die Stelle des
eindimensionalen Spielschauens der Rampenbiihne tritt ein mehrdimensionales. Die grofien
nationalsozialistischen Versammlungen haben diese Bewegung ausgelost und ein erstes
Beispiel fiir das Gemeinschaftserlebnis gegeben, aus dem das neue kultische Schauspiel

erwachsen kann. (Schldsser 57)

Zunichst kann man festhalten, dass das Thingspiel im kultisch-religiésen Bereich
angesiedelt wird, wenn es bei Richard Euringer, dem Verfasser eines Thingspiels, in seinen
Thesen nicht mehr ganz so neutral heif3t:

5. (...) Nicht die Sage lebe auf! Nein, der Alltag werde Sage! Nicht das Mythologische
scheine Thema fiir die Thingstatt, nein, der Tag, der Mythe wird! (...)

10. Kult, nicht ,,Kunst“ ist Thingstattsache.

11. Handlung, das heifit: Opferhandlung. Handlung, das heif3t: heilige Handlung. Nicht
»dramatisch®, sondern kultisch wird das Blutopfer erneuert aus dem Geist — nicht des
Theaters, sondern aus dem Geist der Richtstatt, die Gerichtstatt halten wird.” (Euringer, zit.

nach Wulf Theater 184-185)
Im Thingspiel sah man offensichtlich die Mdglichkeit, die Propaganda auf die Spitze zu
treiben, indem man die Thingplitze fiir 3000 bis 10000 Zuschauerlnnen/Mitwirkende
konzipierte. Architektonisch hatte sich das

»in die Hohenformation der Landschaft an bevorzugter Hangstelle einzubringende halb- oder
dreiviertelrunde Amphitheater nach antik-griechischem Vorbild durchgesetzt, mit halb- oder
kreisrunder Orchestra und — anstelle der Skene — mehrfach in die Héhe gestuften
Spielfldchen als Abschlu3. Wichtiger Gesichtspunkt: Durch den amphitheatralisch
gestalteten Zuschauerraum hindurch auf die Spielflichen flihrend sollte es fiir die Ein- und
Ausziige von Massenformationen brauchbare, also ziemlich breite Treppenanlagen geben.*

(Rischbieter 37)
Was fiir die monumentale, iiberhdhte Form gilt, gilt auch fiir den Inhalt des Thingspiels.
,»[IJm Thing ist dem neuen Theater die Raummdoglichkeit zu seiner hochsten Entfaltung

gegeben® (37). Alle Mdglichkeiten, die ein Theater zu bieten hat, und alle Aufgaben, die ein
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Theater im nationalsozialistischen Sinne hat, glaubte Laubinger im Thingspiel zu
verwirklichen: ,,Unser Volksschauspiel aber steht vor der Volksgemeinschaft, die den mit
allen Wassern gewaschenen Sachkenner ebenso in sich einbegreift wie das ,unbeschriebene
Blatt’, den vom bisherigen Bildungsbetrieb verschonten, voraussetzungslosen
Volksgenossen‘ (Schlosser 52).

Wardetzky fasste das Thingspiel folgendermallen zusammen:

Es war als politisches Représentationtstheater gedacht, in dem der nationalsozialistische
Staat kultische Verehrung erfuhr und dessen Aufgabe es war, den Anwesenden diese
,Staatsreligion* durch mit theatralischen Mitteln manipulierten Gemeinschaftsrausch zu
suggerieren. Das Thingspiel sei keine ,Auffiihrung, sondern eine ,Feier, kein
,Theaterbesuch‘, sondern ein ,Erlebnis, eine ,Feier volkischen Gemeinschaftserlebens®, die

ihre eigene Kraft aus dem Nationalsozialismus empfange. (Wardetzky 93)

Die erste Auffithrung eines Thingspiels fand Mitte November 1933 statt. Da es Winter
war, fand es in der Messehalle in Kdln statt. Aufgefiihrt wurde ,,Das Spiel von Job dem
Deutschen* von Kurt Eggers. Es geht um Verfall und Erlésung des deutschen Schicksals
durch den Glauben an Deutschland. An der Auffiihrung wirkten insgesamt 500 Personen vor
ca. 4200 ZuseherInnen mit. Das Stiick wurde aber dafiir kritisiert, dass es sprachlich zu banal
sei und einen Stoff des Alten Testaments (Titelfigur Job als umfunktionierter Hiob)
behandelte. (Rischbieter 36)

Laubinger wollte 400 Thingpldtze bauen lassen. Bis Ende 1934 wurden aber nur sechs Plitze
errichtet, in der gleichen Zeit kam es lediglich zu 14 Urauffithrungen (Rischbieter 39). Das
Scheitern dieser neu heraufbeschworenen Form fiir den Eigenzweck war bereits ein Jahr nach
den ersten Pldnen vorgezeichnet. Im Jahr 1935 sah es im Wesentlichen nicht anders aus. Mit
dem Tod von Otto Laubinger im September 1935 verschwand der Motor der
Thingspielbewegung. Erst dann wagte man, Kritik zu iben mit der Argumentation, dass

Laubinger den Fehler begangen habe, keinen Unterschied zwischen Politik und Kultur zu
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machen. In der Politik fithren groBe Massen dazu, ein Gemeinschaftsgefiihl zu erzeugen,
wiahrend es in der Kunst zu ,,besonderer* Aufnahmebereitschaft bediirfe. Stommer sieht in
der Ermangelung an guten Stiicken das Scheitern der Thingbewegung. ,,Es habe sich als
falsch erwiesen, Thingstétten zu schaffen und erst dann die Dichter fiir solche Spiele
aufzufrufen* (Stommer 121). Sehr liberzeugend ist die Argumentation Rischbieters’ der
meint, dass mit dem Tod Laubingers ein guter, sozusagen offizieller Zeitpunkt da gewesen
sei, der Bewegung ein Ende zu setzen. Er sieht das tatsédchliche Scheitern darin begriindet,
dass die Thingspielbewegung eine Konkurrenz zum realen Theater der Hitler-Aufmaérsche
dargestellt habe.

,,Br durfte nicht im Spielfilm und nicht auf dem Theater dargestellt werden. Seine
Biihne war die der inszenierten Realitit* (Rischbieter 41). Das Thingspiel, so Rischbieter,
setzte zu sehr auf Parteiveranstaltungen vorbehaltene Formen wie Aufmarsch der Massen,
Fahnenweihe etc. (40—41).

Im Ubereifer, in der ideologischen Verfangenheit und von der Vision geblendet, das
Volk sei zu allem bereit, sowohl auf produktiver wie auch auf rezeptiver Seite, musste bereits
drei Jahre nach Aufkommen der vollig unvorbereiteten und tiberdimensionierten Idee
eingestanden werden, dass sie nach mithsamem Aufflackern schon wieder gestorben war.
Nach 1935 konzentrierte man sich wieder ausschlielich auf das herkémmliche Theater und

dessen Moglichkeiten.
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IT Die NS-Theaterideologie und ihre Auswirkungen

Der zweite Abschnitt soll eine Anndherung an Tendenzen einer NS-Ideologie im Bezug
auf das Theater darstellen. Die Formulierung ist insofern sehr vorsichtig, als eine tatséchliche
Analyse der Spielpldne den Rahmen dieser Arbeit sprengen wiirde. Wichtig ist mir
aufzuzeigen, welche ,,Schlagworte* oder Kriterien von den Nazis propagiert wurden — vor
allem in Hinblick auf das vierte Kapitel dieser Arbeit, in dem Oscar Wildes Stiick An Ideal
Husband mit der stark verdnderten Version von Karl Lerbs, Ein idealer Gatte, verglichen
wird. Was sind Elemente, die Lerbs gestrichen hat, und was sind Elemente, die in einem
nationalsozialistischen Bithnenwerk nicht fehlen durften? Wie sah das Stiick aus, nachdem es

so adaptiert wurde, dass es bis 1939 erfolgreich aufgefiihrt werden konnte?

1. Totalitét der ,,Rasse

Was bedeutet es, wenn man von ,,Literatur im Dritten Reich® spricht? Ketelsen schreibt
dazu:

Die Ideologie des Dritten Reiches war das Ergebnis eines geistesgeschichtlichen und
politisch-historischen Geschehniszusammenhangs, in dem sich eine volkisch-konservative
Weltanschauung herausgebildet hatte, deren eine Ausformung unter manchen anderen eben
jene nationalsozialistische Ideologie war, die im wesentlichen die Grundlage der Staatsform
des Dritten Reichs bildete. (...) ,,Literatur des Dritten Reiches* heif3it also eine Literatur, die

in der angegebenen Weise mit der deutschen Staatsform 1933-1945 verbunden ist. (Ketelsen

1)
Dieses Zitat weist darauf hin, dass die Frage nach der Literatur sich nicht einfach auf
den Zeitraum zwischen 1933 und 1945 eingrenzen ldsst. Das Jahr 1933 ist literarisch insofern

relevant, als das Regime, das seine Wurzeln in einem stark nationalen, volkstiimlich-
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konservativen Umfeld hatte, von diesem Jahr an nur noch eine ,,wahre, ,,echte” deutsche
Literatur gelten lie. Vieles andere, vor allem die als dekadent und verkommen bezeichnete
judische Literatur, wurde ab 1933 offiziell verfolgt und verboten.

Kultur lésst sich nicht aus dem Boden stampfen und gewaltsam aus nichts erzeugen; Kultur
wichst aus den tiefsten Tiefen des deutschen Volkstums heraus, und nur insoweit kulturelle
Kréfte im deutschen Volkstum lebendig sind oder des Aufrufs harren, kann ein Wachstum
der Kultur erwartet werden. Darum haben wir zunichst den kulturellen Boden von Unkraut
zu reinigen und fiir das Wachstum aus unserer Weltanschauung, aus dem neuen
Lebenswillen nationalsozialistischer Gesinnung heraus bereitzumachen. (Stang Grundlagen

54)
Der damit 6ffentlich in die Wege geleitete Kampf wurde als vollig natiirlich und léngst
iiberfillig gerechtfertigt. In seiner Rede am 15. November 1933 zur Er6ffnung der
Reichskulturkammer meint Goebbels:

Revolutionen sind im Leben der Vélker notwendig, und zwar werden sie immer dann
kommen, wenn die normale Entwicklungsfahigkeit eines Volkes infolge der Erstarkung ihres
organischen Lebens so verkrustet und verknorpelt ist, da3 damit eine ernsthafte Bedrohung

des gesunden Volksdaseins eintritt. (Heiber 133)

Goebbels spielt hier auf eine Dynamik an — die ,,Rasse*, die an und fiir sich als
statischer Begriff aufgefasst wurde und entweder dem Untergang geweiht ist oder sich
durchsetzt. Die Welt aber, in der sie existiert, ist voller Dynamik. Die in Bewegung
gekommene arische ,,Rasse* sollte nach jahrelanger Unterdriickung endlich wieder die
Stellung bekommen, die ihr entsprach, ndmlich die hochste.

Weiters sagt Goebbels:

Wir sahen in den letzten Jahren nur mehr die fast grotesk anmutenden Orgien des
Liberalismus, eine Kunst, die mit dem Volk eigentlich gar nichts mehr zu tun hat, gekauft
und hingenommen lediglich von einer ganz kleinen Oberschicht. (...) So wie die Kunst das
Volk verlieB, so hat das Volk die Kunst verlassen. Der plastische Ausdruck dieses Zustandes

ist die Parole I’art pour ’art: die Kunst fiir die Kunst. (83)
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Diese Auffassung von Kunst entspreche nicht der deutschen ,,Rasse* und dem
deutschen Volk. In seiner Rede vor den Intendanten und Direktoren der Rundfunkgesellschaft

fahrt er fort:

(...) so wurde das Theater eine Tenne fiir die geistigen Ausschwitzungen eines vollkommen
wurzellos gewordenen Asphalt-Nomadentums, das seine geistigen Produkte dem Volke
aufzwang und dessen geistige Produkte das Volk hinnahm mangels Besserem und weil das
Volk unter der Psychose des November iiberhaupt die Begriffe fiir geistig und ungeistig, fiir

groB3 und klein, fiir wertvoll und wertlos vollkommen verloren hatte. (84)

Goebbels untermauerte mit diesen Aussagen die Idee einer Krise, in der sich das
deutsche Volk angeblich befand und aus der es mit Hilfe des Nationalsozialismus wieder zum
herrschenden Volk wiirde emporsteigen kdnnen. Nur durch den Nationalsozialismus werde
das moglich sein. Diese Illusion verspricht der Nationalsozialismus unter dem Vorwand, dass
alle — also das gesamte deutsche Volk — die nationalsozialistische Weltanschauung teilten.

Einerseits ist es also diese ,,Natiirlichkeit®, die als Argument verwendet wird,
andererseits miissten die Menschen, die noch nicht imstande sind, die nationalsozialistischen
Standpunkte zu teilen, eben genau dazu ,,hingefiihrt* werden.

Diesen beiden Argumenten liegt der Totalitdtsanspruch der ,,Rasse* zugrunde. Das
verbindende Element ist hier einzig die ,,Rasse®. Eine ,,Rassenseele’ kann verblendet sein,
diese gilt es aber mit Hilfe des Nationalsozialismus wieder freizulegen, um sich so wieder auf
die wahren, urspriinglichen Werte beziehen zu konnen. Denn, so Brengens: ,,Der Germane ist
und war immer der kulturschopferisch, wissenschaftlich und technisch hochbegabte Mensch.
Er ist der Trager der menschlichen Kulturentwicklung und der staatenbildenden Kraft in
Europa® (Brenger 27). Die Anzahl der Schriften, in denen die germanische ,,Rasse* als die
,Herrenrasse* dargestellt wird, ist nahezu unerschopflich. Dieses Argument ist um einiges
einfacher zu verteidigen, indem man das Feindbild Judentum forciert. Fiir den Bereich des

Theaters galt wenig tiberraschend nichts anderes.
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Der erste markante und einschneidende Schritt im Bereich des Theaters dahin ist die
Zerstorung alles Jiidischen und politisch anderen. Wie man aus der Sekundérliteratur sehen
kann, bleibt das der bei weitem ,,einfachere™ Teil des Neuanfangs. So schnell und genau die
Nationalsozialisten alles Jiidische entfernten, so sehr scheiterten sie an der Illusion eines
neuen Nationaltheaters — einer Kunst, die im engeren Sinne den Kiinstler und die Kiinstlerin
nur noch als ,,Dolmetsch* (Heiber 135) benétigt, da sie aus der wahren ,,Rasse* und aus der

vOlkischen Gemeinschaft hervorkommt bzw. hervorkommen muss.

1.1 ,Rassensecle*

Der Begriff ,,Rasse* umfasst bei den Nationalsozialistinnen nicht nur rein du3erliche
Merkmale, es handelt sich um die Verbindung zwischen kdrperlichen Merkmalen und
seelischen Werten. ,,Die Rassenkunde lehrt die Ungleichheit der Menschen nicht nur in
korperlicher Hinsicht, sondern auch bis in die Tiefe der Seele hinein* (Brenger 27). Jede
,Rasse* hat der Ideologie zufolge ihre bestimmten seelischen Eigenschaften und Werte.

Ausgehend von der Dynamik als Prinzip des Lebens bildet die Natur die Grundlage des
Lebens. An das darwinistische Konzept angelehnt ist eine der Grundkategorien der Natur die
des Kampfes als vitales Prinzip. Das Starkere im Kampf gewinnt. Die stirkeren ,,Rassen*
setzen sich liber die schwicheren hinweg. Leben heiflit bewegt sein, dynamisch sein und
demnach auch kdmpfen.

Die Welt ist von einer Dynamik bestimmt und kennt keinen Zustand dauernder Ruhe,
,,denn sobald eine jeweils stirkste Macht den Lebenskampf gewonnen hat, bestiirmen andere
die gewonnene Position, um sie zu stiirzen, und sie fillt in dem Augenblick, wo ihre Kraft
den Kampf nicht mehr ertragen kann* (Ketelsen 24). Dieses Zitat fasst die Permanenz, das

nie enden werdende Kdmpfen und Ringen zusammen. Bei Brenger heif3it es dann weiter:
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So betrachtet der germanisch-deutsche Mensch die Welt als Kampfplatz, (...) So einem
Menschen bedeutet das Leben ein ewiges Ringen und Kdmpfen mit den harten und nackten
Tatsachen dieser Erde. Seine rassische Kraft kennzeichnet sich durch ein VorstoBen in die
Welt und wirkt sich aus als ein harter Kampf mit den groen Problemen dieses irdischen

Seins. (Brenger 23)

Diese Theorien sind fiir das Theater insofern von Bedeutung, als sie auch den
Dramenhelden kennzeichnen und beeinflussen. Das fortwidhrende Ringen um die ,,gro3en
Dinge®, um das ,,irdische Sein* ist, so die nationalsozialistischen Theoretiker, besonders den
germanischen, arischen Menschen eigen.

Der Germane bejaht die Welt und findet sie schon, so wie sie ist. Thn dridngt es nicht, die
Welt zu verneinen, sondern er will sich im Sein behaupten und seine Welt gestalten. Dieser
Mensch ist Tatmensch, dessen starkes Sinnen und Trachten nur die harte Gegenwart fesseln
kann, die er im unldslichen Wirkungszusammenhang mit der Vergangenheit und Zukunft
empfindet. (...) Was dem Germanen die unbezwingbare Macht verleiht, ist sein
Gestaltungswille und der unbeirrbare EntschluB3, den Kampf nur mit dem Leben selbst
aufzugeben. Er will aktiver Kdmpfer und Held sein, nicht armer Siinder oder unfruchtbarer

Heiliger. (25)

Die ,,orientalische Rassenseele® ist demgegeniiber laut Brenger feige und faul, wenn es
heif}t: ,,sondern feige weicht er dem Daseinskampf und der Entscheidung aus* (23). Das
judische Volk ist laut Brenger unstet und rastlos, geldsiichtig und heimatlos. ,,Er ist in seiner
rassischen Anlage Kabbalist, der mit geheimen Zahlen rechnet, nicht aber Mystiker, wie der
Germane ist, der als faustischer Mensch mit der Tiefe seiner Seele zu ergriinden sucht, was
die Welt im Innersten zusammenhélt“ (29). Dieses Ringen um die ,,groen Dinge* im Dasein
ist ausschlieBlich und mit einer Permanenz der nordischen ,,Rasse* eingeschrieben.

Der Heroismus der deutschen Mystik kann nur aus dem deutschen Gemiite erklirt werden.
Nur der nordische Mensch besitzt jenes lebensbejahende Gemiit, das notwendig die
unerschopfliche Kraftquelle heroischer Willenhaftigkeit und todesverachtender Begeisterung
ist. (Schmitt 285)
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Der blonde, arische, selbstbewusste, zuverlissige Held wird als ein Mensch der Taten in
Szene gesetzt, ein aktiver Kdmpfer, der ausgestattet ist mit Opferbereitschaft, Mut,

Vornehmheit, Ausdauer und Willenskraft.

1.2 Die Kategorie des Willens

Der Begriff des Willens ist fiir die nationalsozialistische Anschauung von groer
Bedeutung. Im freien Willen wird die Autonomie der ,,Herrenrasse* begriindet. Im Willen
liegt sozusagen der Grundmotor der richtigen Weltanschauung. Durch den Willen gelangen
die Krifte der ,,Rasse an die Oberfldche. Der Wille wird dabei rassisch-biologistisch
begriindet:

Der Wille zu Erkennen schafft das Gehirn, sagt Schopenhauer selbst, daher muf3 wohl auch
das Wie und das Was des Erkennenwollens abhidngig vom Willen sein und nicht vom
Gehirn, daher auch Genialitdt abhdngig vom Willen und vom Blut, dem dieser entwéchst.

(Schattenfroh 216)

Ausgehend von Nietzsches Begriff des Ubermenschen und von Schopenhauers Welt als
Wille und Vorstellung wird der Begriff des Willens zu einem zentralen Punkt in der
nationalsozialistischen Kunstauffassung. Der Terminus ist in zweierlei Hinsicht wichtig:
Einerseits beschreibt er den Prozess des Schaffens eines Kunstwerkes, andererseits gibt er
Auskunft iiber die Charakteristika einer Dramenfigur ganz im Sinne der Ideologie. Es kann
gleich zu Beginn festgehalten werden, dass sowohl Nietzsche wie auch Schopenhauer
verkiirzt und von der nationalsozialistischen Ideologie falsch interpretiert wurden zugunsten
der viel zitierten ,,Rassenseele®. Im Folgenden wird nicht im Detail auf die Unterschiede in
den Auffassungen eingegangen. Es wird versucht, die wesentlichen Tendenzen
herauszufiltern.

Engelbert Weiser schreibt in Die Kunstphilosophie Friedrich Nietzsches und Oscar
Wildes, dass
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Wille zu Macht heiit, den Seinsbereich des einzelnen Seienden sprengen zu wollen, heif3t
Ausdehnung der eigenen Seinssphire auf Kosten eines anderen Seienden. Wille zur Macht
ist stindiges Uberwiltigen- und Unterwerfenwollen, stindiges Sich-bemichtigen eines
anderen Seienden. Da der Wille zur Macht einem jeden Seienden als dessen Sein zugrunde
liegt, will jedes Seiende dem anderen seinen Platz streitig machen bzw. es unterwerfen.

Alles will ein ,Mehr® an ,Macht‘. (Weiser 99)

Nietzsche verwendet den Begriff ,,Wille zur Macht* im Zusammenhang mit Kunst.
Die/der KiinstlerIn hat den Willen zur Macht inne. Denn der Wille zur Macht heif3t hier
kiinstlerisches Schaffen, heif3t kiinstlerisches Hervorbringen. Der Einwand, dass der Wille zur
Macht, wie oben erwihnt, ein Zerstoren, ein Verdringen in sich trigt, ist bei Nietzsche in
dem Sinne zu verstehen, dass das Vernichten und Zerstoren ,,ja nicht ein blindes, zielloses
Dreinschlagen [meint], denn Vernichten muss im weiteren Sinn auch als Unterwerfen, als
disziplinierendes In-Zucht-nehmen, Umwandeln, Sich-beméchtigen verstanden werden, (...)
denn im Schaffensvollzug geschieht je immer ein sich-beméchtigendes Umindern des bereits
Bestehenden (102).

Die Nationalsozialistinnen verwendeten den Willen zur Macht als naturgegebenes
Rassegesetz. Kurz gesagt: Der Stérkere ist Herr iiber die Schwicheren. Die ,,Herrenrasse*
waltet iiber die ,,Sklavenrasse®. Den Ubermenschen, die den Willen zur Macht haben, stellte
Brenger in seiner Schrift die Begriffe ,,Nihilismus® und ,,Decadence® gegeniiber, die vor
allem mit einer ,,Rasse* verbunden seien: den Juden und Jiidinnen.

Wir verstehen unter dem, was Nietzsche als ,,Willen zur Macht“ bezeichnete, die bewul3te
Entfaltung unserer rassisch hochsten Lebenswerte innerhalb unserer deutschen
Gemeinschaftsordung. Damit stehen wir im schroffsten Gegensatz zu dem auf sich selbst
bezogenen unschopferischen Machtwillen des zur Weltherrschaft strebenden jiidischen

Bolschewismus. (Brenger 49)

Alfred Rosenberg beschiftigte sich eingehend mit Willen im Bezug auf die Kunst und
formte den ,,dsthetischen Willen“. Die Frage nach dem Wesen in uns sei die Frage nach dem

Willen. Zunichst einmal kann der Begriff des Willens als Wille zum Leben betrachtet
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werden. Der Wille wird als Urgrund allen Seins betrachtet. Rosenberg macht ein klare
Unterscheidung zwischen dem Willen und dem Trieb, wenn er sagt, da3 das Wollende Wesen
in zwei Teile geteilt ist: ,,in ein sinnlich-triebhaftes und in ein {ibersinnlich-willenhaftes*
(Rosenberg 317), wobei der Wille {iber dem Trieb steht. Wille und Trieb sind ein einander
entgegengesetztes, wenn auch sich ergénzendes Prinzip.” Rosenberg wertet den Begriff des
Triebes auf, indem er ihm eine ,,intellektuelle Kraft* (Mathieu 178) zuspricht, die er
,Formung* nennt. Durch die ,,Formung® ist der Mensch zu Religion, Moral, Kunst,
Wissenschaft und Philosophie befédhigt:

(...) so formt er sich aber auch mit seinen Kréften sein eigenes Innere und projiziert diese
Tat hinaus als Religion, Moral, Kunst, Wissenschaft und Philosophie. Fiinf Tendenzen leben
im Menschen; jede fordert eine Antwort. (...) Jedesmal wenn der Mensch eines dieser fiinf
Gebiete betritt, spricht ein anders gerichtetes Formen, ein anderstéitiger Wille. (Rosenberg

325)

Diese Formungen sind fiir Rosenberg die Manifestation des freien Willens. Denn ,,der
Wille muB in seiner alten Reinheit (...) aus dem Reiche der Freiheit (...) aufgefasst werden,
will man sich eine Grundlage nordisches Lebensgefiihl wieder freimachen® (325).

Interessanterweise setzt Rosenberg gegen Ende seines Textes den Begriff des Willens
gleich mit ,,seelischer Aktivitit™. Das ldsst die Vermutung zu, dass er den Begriff des
Seelischen, der Seele, der ja allgemein mit der ,,Rasse* eng verwoben ist, abermals ins
Gedéchtnis der Leserlnnen rufen mochte, um eben genau darauf hinzuweisen, dass die

,,hordische Rasse* einen besonders reinen und starken Willen hat.

? vgl. Mathieu 178. Rosenberg straubt sich an der von ihm falsch verstandenen Schopenhauerschen
Definition von der Unfreiheit des Willens (den Rosenberg bei Schopenhauer als Trieb missverstand). Fiir
Rosenberg muss der Wille — der Akt des Schaffens — frei sein. Obwohl Schopenhauer den Unterschied
zwischen Mensch und Tier klar herausgestellt hatte, glaubte Rosenberg, dass Mensch und Tier ausschlielich

durch einen ,, Trieb* angetrieben wissen wollte.
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Das Ergebnis ist auch hier wieder, dass der Schaffensprozess in den Dienst der ,,Rasse*
oder des Volkes gestellt wird. Denn der dsthetische Wille des ,,rassegebundenen® Kunstwerks
geht auf die BetrachterInnen {iber, wenn diese derselben ,,Rasse* angehoren. Dies bekriftigt,
erhellt und fiihrt zu weiteren Leistungen.

Der Begriff des ,,Willens* ist auch von grofler Bedeutung fiir Karl Lerbs’ Version des
Idealen Gatten. Bei einer der Hauptfiguren, dem Politiker Robert Chiltern, der sich im
Originaltext als Mensch mit ,,passion for power beschreibt, entscheidet sich Lerbs, das mit
,,dem Willen zur Macht und zur Leistung* zu iibersetzen. Statt des nicht ganz eindeutigen
Wortes ,,Leidenschaft, das ja auch ein Leiden impliziert, wahlt Lerbs hier die biologistisch
begriindete Phrase vom ,,Willen zu Macht und Leistung®, den der Politiker, der in Lerbs
Bearbeitung zur Fiihrerfigur gemacht wird, haben muss. Denn der Fiihrer hat den ,,rechten*
Willen — nicht nur den Willen zur Macht, sondern auch den Willen zur Leistung.

Im Hinblick auf den dramatischen Helden als Willensmenschen wird dieser mit einer
Reihe von positiven Attributen konnotiert: mit Uberlegenheit, mit Entscheidungsfreudigkeit;
er ist imstande, Fiithrung und Verantwortung zu iibernehmen, er weicht nicht von seiner Linie
ab, er ist zielgerichtet und verldsslich, er hat die ,,wertvollsten Tugenden (...) der
Vornehmbheit und der Personlichkeitssteigerung in sich* (Brenger 48), um nur ein paar davon
Zu nennen.

Der Dualismus zwischen dem arischen Schopfungsmenschen und dem
kulturzerstérenden Juden ist auch hier das Fundament der Ideologie.

Denn das ,Kiinstliche® an der jiidischen Kunst ist nur der Wille, der sich ohne jeden inneren
Drang zu ihr zwingt, um auch sie zu ,besitzen‘. Die Urspriinglichkeit des jiidischen Willens
aber, (...) hat mit schopferischer Geistigkeit, weder nach unseren Begriffen noch auch an
sich, etwas zu tun, sie bleibt im VerstandesmifBigen, im Begrifflichen und im Sinnlich-
Materiellen, nicht zuletzt auch in der Geschlechtslust kleben und erstickt an sich selbst.

(Schattenfroh 210)
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Der Schaffensprozess des Juden ist gekennzeichnet ,,durch seine ewige Rastlosigkeit
und Unstetigkeit. Der Jude ist nicht sesshaft, das Gefiihl der Bodenstdndigkeit kommt bei ihm
nicht auf. Er lebt am liebsten in den grofen Stidten, auf dem Asphalt mit seinem
internationalen Geprige fiihlt er sich wohl. Frither Sandwiiste, jetzt Steinwiiste* (32).

Auch hier wieder die immer wiederkehrende Strategie in den Texten der
nationalsozialistischen Autorlnnen: zuerst die Legitimierung und Erkldrung der arischen
Herrenrasse, dann die Auflistung der positiven Merkmale dieser und schlielich das negative
Beispiel der Sklavenrasse, das iiberwiegend auf das jiidische Volk abzielt.'’

Hier kommt {iberdies noch das Stadt-Land-Gefille zur Geltung. Das Land wird mit den
oben genannten positiven Beispielen verbunden als ein Ruhepol, ein Ort, an dem nicht nur die
Welt noch in Ordnung ist, sondern an dem sich auch die Seele besinnen kann, ein Ort fiir den
,»Mystiker, wie es der Germane ist, der als faustischer Mensch mit der Tiefe seiner Seele zu

ergriinden sucht, ,was die Welt im Innersten zusammenhilt* (29).

1.3 Stadt-Land-Gefille

Die Stadt galt bei den Nationalsozialisten generell als ein Ort des Ubels. Die
Romantisierung des Landes, auf dem das Volk in Ruhe in Kameradschaft in einer Einheit
lebt, wird verherrlicht. Auf dem Lande bleibt das Volk verschont von den verseuchten Sitten
der Sklavenrassen. Die Leute des Landes leben in Stetigkeit und im Einklang mit der Natur.
Der ,,gesunde Hausverstand wird idealisiert. Die Stadt hingegen ist ein Ort des Ubels. In der

Stadt herrscht Geldwirtschaft, ein ,,uraltes jiidisches Ziel“ (64). In der Stadt leben die

' vgl. Franz Schattenfroh, der sich die den jiidischen Willen wie folgt erklart: ,,Aus den
verschiedensten Scherben, Teilregungen und Trieben flickten sie so durch Inzucht gleichsam einen neuen
einheitlichen Willen zusammen, der durch strenge jahrhundertelange Befolgung aller Gesetze und einer damit
Hand in Hand gehenden Auslese und Ausmerze ins Blut geziichtet weiterer sonst unauthaltsamer

Vermischung und damit auch dem Verschwinden des bastardierten Volkes Einhalt gebot®. (Schattenfroh 69)
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Menschen im Wettkampf der jeweils ihrer ,,Rasse‘ innewohnenden Sitten gegeneinander. Das
judische Volk fiihrt, so Brengens, diesen Weltkampf erstens von der religidsen Seite aus, mit
der Legitimierung, dass es das auserwihlte Volk sei, zweitens von der politischen Seite aus,
,,indem sie durch die bolschewistische Methode, d. h. durch Mord und Brand, die Volker
zersetzen und vernichten® (66), und drittens fiihrt es den Weltkampf von der ,,geistigen
Sphire* aus, ,,indem sie durch die freimaurerische Ideologie von der Weltbruderschaft eine
bestimmte Bildungsclique fiir das alljiidische Weltziel reif machen® (66).

Ein weiterer Punkt, der dem jlidischen Volk oder, besser gesagt, den jiidischen Frauen
zugeschrieben wird und der auch in Karl Lerbs Fassung von An Ideal Husband eine Rolle
spielt, ist die Erotik. Das jiidische Volk wird mit dem Trieb verbunden. Nicht nur in
Brengens’ Text werden unzihlige Beispiele dafiir gebracht, wie sexualisiert das jiidische
Volk sei, wie sehr die jlidischen Frauen sich auf deutsche Méanner in wichtigen, hohen
Positionen stiirzen wiirden, um sie so fiir sich zu gewinnen und mit ihren Werten zu
verseuchen. ,,Dieses Heranbringen hebriischer Tochter an hervorragende und beriihmte
Mainner war immer eine jliidische Methode von alters her bis auf den heutigen Tag* (69).

Beriihmte Kiinstler werden auf diese Weise verseucht:

Bei Heinrich Mann merken wir den jiidischen Einflufl am deutlichsten. Seine Romane
strotzen von Erotik, der Neigung also, das ganze Leben auf die Liebe zu stellen. Diese
Auffassung entspricht, wie die Freudsche Psychoanalyse beweist, durchaus dem jiidischen
Geiste. Wir sehen bei allen diesen Schriftstellern und Kiinstlern, wie ihr Schaffen und

Gestalten durch die Mittelperson der jiidischen Frau in jiidische Bahnen geleitet wurde. (71)
In all den Texten der nationalsozialistischen AutorInnen werden Sexualitit und Erotik
nie erwéhnt, und wenn, dann werden sie wie in den vorangegangenen Zitaten zur Forcierung
des Feindbildes verwendet oder auch mit Animalitét auf ein Niveau gestellt. Jiidinnen und

Juden werden demnach mit Tieren verglichen.
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In Karl Lerbs Bearbeitung wird genau dieses Bild genéhrt, denn die als Feindin
forcierte Figur Mrs. Chevely wird mit animalischen Attributen gekennzeichnet und ist auch
jene Figur in dem Stiick, die nicht nur die verkommene Moral in personam ist, sondern auch
jene, die mit ihren sexuellen Reizen versucht an die Macht zu kommen.

Sexualitdt und Erotik sind zudem Themen, die nur, um in Brengers’ Jargon zu bleiben,
von einer bereits verkommenen Bildungsclique angesprochen werden. Nicht nur, dass diese
Bildungsclique ein Synonym fiir das Treiben der Stadst ist, sie ist demnach auch ein Synonym
fiir alles, was der nationalsozialistischen Ideologie widerspricht.

Deshalb lehnt die nationalsozialistische Weltanschauung jegliches internationale,
tiberstaatliche und universalistische Denken schroff ab. Wir suchen das deutsche Schicksal
inmitten des deutschen Volkes, in deutschem Blut und auf deutschem Boden. (...) Denn in
den Mittelpunkt stellen wir nicht die freimaurerischen Werte der ,,Weisheit, Stirke und
Schonheit, sondern wir halten uns an das volkische naturgemafBe Leben. Das aber ist
gegriindet auf Werte, die in der Rasse als Ehre, Treue, Kameradschaft und Opferbereitschaft

wunderbar lebendig sind. (67)

Auch in diesem Zitat sechen wir ein Stadt-Land-Gefille, das hier immer latent eine Rolle
spielt. Denn das naturgemife Leben ist das Maf aller Dinge, inmitten des deutschen Volkes.
Eines Volkes, das am Lande seiner Urspriinglichkeit und den ihr innewohnenden
Gesetzlichkeiten noch néher ist als die Menschen in der Stadt.

Erinnern wir uns an die Worte Goebbels’, der ebenso fordert, dass die
nationalsozialistischen Werte alle erfassen sollen, bis zum kleinsten Mann. Die Ménner von
,oben“ verlieren die Macht, weil sie den Bezug zum Volk verloren haben, weil sie den
,Herzschlag® des Volkes nicht mehr imstande sind zu horen.

Ausgehend vom Stadt-Land-Gefille, das ganz strikt in Kategorien von Bdse und Gut
gezeichnet wird, gibt es ein weiteres Gefille, das hier bereits angesprochen wurde, ndmlich

das Gefille zwischen oben und unten. Politiker sowie Kunst- und Kulturschaffende haben den
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Bezug, die Verbindung zum Volk verloren, deshalb, so wird argumentiert, werden Kunst und
Kultur auch nicht mehr rezipiert bzw. treffen nicht auf Gefallen.

Diese Art der Propaganda ist ein Abbild der viel zitierten und geforderten
Vereinfachung. Eine wirkungsvolle Propaganda hat einfach und klar zu sein. Eine Heldin/ein
Held, die/der in ihrer/seiner Zerrissenheit und Briichigkeit dargestellt wird, hat demnach auf
der Biihne nichts mehr verloren.

Dieses Aufzeigen der ewigen Dualismen ist per se die Strategie der
NationalsozialistInnen. Sie brauchen ein negatives Gegeniiber, das fiir das Ubel, in dem sich
das deutsche Volk befindet, verantwortlich gemacht wird. Das ist die Legitimierung fiir den
Nationalsozialismus schlechthin. Der Kern, die urspriingliche Kraft und Dynamik der
arischen ,,Rasse* liegt demnach ganz im Volk. Das gilt sowohl fiir den dramatischen Helden,
der direkt aus dem Volk zu kommen und fiir das Volk zu handeln hat, wie auch fiir die

KiinstlerInnen im Allgemeinen.

2. Das Volk als Quell der Kraft

Die Forderung, das Volk als Quelle der Kraft, ja als Quelle allen Ursprungs, als Quelle
der Inspiration zu betrachten, ist einer der wichtigsten. In diesem Punkt waren sich alle
Theoretiker einig. Das scheint auch nicht verwunderlich, denn das deutsche Volk als Quell
aller Existenz, aller Kunst, aller Freude am Leben ist das Ziel der nationalsozialistischen
Ideologie, der Propagandamaschinerie und des Fiihrerprinzips. Nichts ist wichtiger, als im
deutschen Volk die Dynamik des Lebens zu sehen.

Immerwihrend ist hier die Rede vom ,,Aufldosen® des Einzelnen im Volk, in der

Volksgemeinschaft. Dasselbe gilt fiir die KiinstlerInnen. Die Glorifizierung von
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KiinstlerInnen, die ihre Kraft im Volk finden, war Teil der NS-Kunstideologie und Teil der
Propaganda. In Kapitel 2.2 werden die Anforderungen an die KiinstlerInnen dargestellt.

Aber nicht nur die KiinstlerInnen, auch die Kunst selbst entspringt immer aus dem
,hihrenden Boden* des Volkes. Durch die Erhabenheit (die ihr zugeschrieben wird) soll die
Schonheit des Lebens gezeigt werden, zugleich hat die Kunst den Zweck der Erziehung und
Vermittlung von Vorbildhaltungen und muss Unterhaltung und Ablenkung sein. Hermann
Wanderscheck schreibt in seinem Artikel ,,Die Verwandlung des Theaters im Dritten Reich*
in groBen Worten: ,,Was die Kunst kann und was sie soll, ist: aus den zufilligen Umstinden
und Vorfillen das iiber die Zeit hinausgehende ndtige Problem hinauszufinden, dessen
Darstellung erzieherisch, das Augenblickliche durch das Ewige kldrend und vom Heutigen in
die Zukunft wegweisend wirken kann* (Wanderscheck Verwandlung des Theaters 103).

Das oben genannte Erhabene und das Ewige, das sich in der Kunst widerspiegeln soll,
miissen die Kulturschaffenden vom Volk her finden.
Diese geforderte Verbindung zum Volk hat einerseits Konsequenzen fiir das Bild der
Kulturschaffenden, andererseits fiir die Kunst selbst. Zundchst mochte ich auf das Bild des
Kiinstler/der Kiinstlerin eingehen, in einem weiteren Kapitel sollen die Forderungen und
Konsequenzen fiir den Bereich der Dramatik, die aus dieser unbedingten Verbindung zum
Volk resultieren, erldutert werden.

Dabei wird auf den Begriff des ,,Schicksals“ ndher eingegangen. Alles, was nicht mit
den nationalsozialistischen Erkldrungsmodellen erléutert werden kann, wird mit dem Begriff
,»Schicksal® umschrieben und auf diese Weise aus einem ,,real moglichen

Handlungsspielraum® in die Sphére des Unbeeinflussbaren gehoben.
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2.1 Volkische Gemeinschaft

Die ,,arisch deutschen Werte* stellen die Verbindung und zugleich die Verpflichtung
unter dem Begriff der Volksgemeinschaft als der auserkorenen Gemeinschaft dar. Jeder und
jede Einzelne soll sich in dieser Volkgemeinschaft aufgehoben, ihr zugehdrig, aber auch ihr
verpflichtet fiihlen.

Diese Verpflichtung ist aber nicht per se ein aktiver Akt, ist keine ,,aktive Arbeit®,
vielmehr ist sie Ausdruck der ,,arisch deutschen Rassenseele. ,,Werte* sind hier kein
historisch-sozial gewachsenes Phanomen, sondern werden ausschlieBlich den

unkontrollierbaren Gesetzen der Natur zugeschrieben. Vgl. hier Brenger:

So gibt es begabte und weniger begabte Rassen unter den Menschen, genau wie es in jedem
Volk talentierte und weniger talentierte Menschen gibt. (...) auf allen Gebieten des
kulturellen Lebens, in der Kunst, in der Architektur, in der Prosa, in der Poesie, in der

Wissenschaft, {iberall liegt in der Rassenseele eines Volkes die schopferische Kraft. (Brenger

9)

Die Werte der arischen ,,Rasse®, der ,,Herrenrasse®, galt es zu fokussieren. Diese Werte
werden durch das Volk nach auBlen transportiert. Die Verbindung zum Volk ist die bildende
und gestaltende Kraft.

Der ganze nationalsozialistische Staat mit seinen 6ffentlichen Institutionen ist darauf
ausgerichtet, nationalsozialistische Ideologie zu propagieren, das Volk wieder zu den
jeweiligen Werten zurlickzufiihren, um so als Einheit und Ndhrboden fiir Kunst und Kultur
walten zu konnen: ,,Durch den Erlal} eines ganz neuen und modern gesehenen
Theatergesetzes wurden die inneren Beziehungen zwischen Volk und Theater, zwischen
Theater und Volkfiihrung wiederhergestellt (Wanderscheck Verwandlung des Theaters 99—

100).
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2.2 Das Bild vom Kiinstler/der Kiinstlerin und die Forderungen

Fiir die Kulturschaffenden gilt, dass der Begriff des Genies bis aufs Letzte ausgekostet
wird. Walter Stang schreibt dazu: ,,Grofer Kiinstler kann nur ein gro3er Charakter sein‘
(Stang Grofer Kiinstler 157). Kiinstlerisches Wirken ist demnach kein Prozess, der erlernt
werden kann, es ist also nicht das Ergebnis eines Bildungsprozesses, es wird auch nicht in
Betracht gezogen, dass ein soziales Umfeld diesen Prozess beeinflussen konnte. Entweder
man besitzt diese Genialitdt oder eben nicht. Formale Kriterien konnen gelehrt werden, aber
das macht eben nicht das Wesen der Kunst aus. Das Genie schopft aus dem Irrationalen, dem
nicht Begreiflichen. Nur tiefste und edelste Veranlagung rechtfertigt es, KiinstlerIn zu sein.
,,Nur geweihte Hinde haben das Recht, am Altar der Kunst zu dienen* (Heiber 137), schreibt
Goebbels. Vollig kontrdr dazu steht die viel zitierte und von Goebbels selbst gelobte
Griindung der Reichstheaterakademie, die genau dafiir errichtet wurde, den Nachwuchs zu
fordern: ,,Mit der Griindung einer Reichstheaterakademie wurde die systematische Pflege und
Heranziichtung eines kiinstlerischen Nachwuchses fiir die deutschen Biihnen gesichert.*
(Wanderscheck Verwandlung des Theaters 100)

Diese Widerspriichlichkeit ist eben auch Teil des Programms. Man gewinnt den
Eindruck, dass die Nationalsozialistinnen dort, wo es notwendig war, einmal dieses und
einmal jenes Register zogen. Weil die heraufbeschworenen Genies weitgehend ausblieben,
waren die Nationalsozialistinnen gezwungen, Stétten zu errichten, die sich ihrer
,Heranzlichtung* widmeten.

An dieser Stelle sei auf Lerbs’ Idealen Gatten verwiesen. Der Dandy Goring wird zum
Dandy ,,bester Zucht* umgeschrieben. Das Wort Zucht impliziert das Aufgeben der
individuellen, sanften und liebenden Personlichkeit des Dandys in Oscar Wildes Stiick

zugunsten nazifizierter Werte wie Schicksal, Bereitschaft, Mut, Opfer und Arbeit.
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Einerseits also wird den KiinstlerInnen eine abgesonderte, auBergewohnliche Stellung
zugeschrieben, zugleich miissen die KiinstlerInnen aber an die Gemeinschaft und das Volk
gebunden sein. Ketelsen folgert daraus:

Die eigentliche Qualitdt des Genies besteht nach dieser Auffassung in einer gewissen
Passivitit, die befdhigt, die ,,Stimme* der Nation zu vernehmen, so dass das volkische Genie

geradezu als Medium des Volksgeistes gesehen wird. (Ketelsen 44)

Die Dichterin/der Dichter ist nicht auf sich alleine gestellt, sie/er tragt nicht nur
Verantwortung fiir sich und ihr/sein kiinstlerisches Schaffen. Die Kiinstlerin/der Kiinstler ist
erstens gebunden an die ,,Rasse® — es gibt keine deutschen Kunstschaffenden mehr, die nicht
die ,,Rassemerkmale* erfiillten; zweitens muss er/sie aus der Volksgemeinschaft kommen,
und ihr bleibt er/sie auch verpflichtet. Der Kiinstler/die Kiinstlerin wird zum Seher/zur
Seherin des Volkes. Und drittens ist sie/er gebunden an den Staat bzw. die Politik, wenn es
bei Wanderscheck heif3t: ,,Der Dramatiker ist ein politischer Mensch durch und durch, im
stillen wie im fordernden Kampf um die letzte Gestaltung und Auspragung des deutschen,
volkgeballten Willens* (Wanderscheck Verwandlung des Theaters 99—100).

Welche Konsequenzen das fiir die Kulturschaffenden hat und was das inhaltlich

bedeutet, mochte ich im Folgenden kurz behandeln.

2.2.1 Bindung an die ,,Rasse*

Voraussetzung fiir KiinstlerInnen war, arischer Abstammung zu sein. Wenn auch zu Beginn
der Machtiibernahme — also in den ersten Jahren — eine Parteimitgliedschaft noch nicht
unbedingt zwingend war, so galt zumindest fiir den Bereich des Theaters, dass sie aus dem
volkisch-konservativen Kreis kamen und somit der nationalsozialistischen Ideologie
nahestanden.

Die ,,Rasse* spiegelt sich unweigerlich in jedem Kunstwerk wider. Rosenberg schreibt:

64



Jedes Kunstwerk formt ferner seelischen Gehalt. Auch dieser ist deshalb nebst seiner
formalen Behandlung nur auf Grund der verschiedenen Rassenseelen zu begreifen. (...)
Dabei ist der naive wie der bewuBte Kiinstler immer rassenbildend vorgegangen ...

(Rosenberg 263)

»Rasse* und Kunst sind somit eng miteinander verbunden. Verbindung zur ,,Rasse*
heiit demnach, die germanische Grundstimmung in sich zu tragen. Diese spiegelt sich
angeblich im Heldischen und Béuerlichen (weniger als soziologischem Phdanomen als der
Romantisierung des Landes) und in der Monumentalitit wider (Ketelsen 46).

Erst wenn KiinsterInnen im Bewusstsein dieser Bindung leben, wird das Eigentliche,
das Wahre frei zum Ausdruck kommen konnen.

Wir wissen heute, dass es keine internationale Kunst und auch keine internationale Kultur
gibt. Man kann eben nicht von einer Weltdichtung sprechen, weil wahrer dichterischer Geist
von rassischen Gegebenheiten abhédngig ist. Echte Dichtung ist Volksdichtung und eine
hochst bedeutsame Lebensduflerung des Volkes selbst. Es gibt deshalb keine internationale
Weltkunst und -kultur, weil alle volkischen Leistungen ihren ewigen Nahrboden in Rasse

und Volk haben. (Brenger 10)

2.2.2 Bindung an das Volk

Das schlimmste Verbrechen der kiinstlerisch titigen Menschen des vorangegangenen
Jahrzehnts war, um es in Goebbels Worten auszudriicken, ,,dass sie nicht mehr in organischer
Beziehung zum Volke selbst standen und damit die Wurzel verloren, die ihnen téglich neue
Nahrung zufiihrte. Der Kiinstler trennte sich vom Volk und gab dabei die Quelle seiner
Fruchtbarkeit auf* (Heiber 134).

Die Aufgabe der Dichterin/des Dichters oder der Dramatikerin/des Dramatikers ist von
nun an nicht mehr reine Privatsache. Er/sie ist dem Volk verpflichtet:

Als durchgehender Zug lasst sich beobachten die entschiedene Abkehr des Dichters vom Ich
und seine ebenso entschiedene Hinwendung zum Wir. Der Verzicht auf das Wichtignehmen
der nur personlichen Erlebnisse zieht nach sich das Bekenntnis des Dichters zum Leben und
zum Schicksal der Gemeinschaft, in die er eingeboren ist, in der die Wurzeln seiner Kraft

ruhen und aus deren Mitte er seinen Auftrag empfangt. (Langenbucher 30)
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Individualitit ist nicht mehr relevant. Einzelschicksale sind nicht mehr erwiinscht.
Schon gar nicht durften Menschen in ihrer Gebrochenheit auf der Biihne gezeigt werden.
Abermals Der Dramatiker/die Dramatikerin ,,empféngt™ ihre Ideen aus
derVolksgemeinschaft.

Wanderscheck schreibt: ,,Im Mittelpunkt des dramatischen Gestaltungswillens steht
nicht mehr der Einzelne und sein selbstherrliches Eigenschicksal. Der Einzelne ist Gleichnis
einer iiberpersonlichen Idee, Glied einer Kette, Teil der Gemeinschaft unseres Volkes*
(Wanderscheck Verwandlung des Theaters 106).

Einerseits wichst der Dramatiker/die Dramatikerin selbst — indem er/sie mit dem Volk
verbunden ist — Uiber seine/ihre Individualitédt hinaus und wird so ,,zum Medium des
mystischen Volksgeistes entpersonlicht™ (Ketelsen 49). Andererseits ist seine/ihre Aussage
bereits durch das Volk vorhanden. ,,Es bedarf, den kollektiven Auftrag des Volkes, der sich
durch ihre Rassenseelen unbewusst spiegelt, aufzugreifen. ,,(...) und er ist gleichzeitig der im
Auftrag und auf dem Lebensboden seines Volkes stehende geistige Fiihrer, der nichts sagt, als
was in seinem Volk, wenn auch schlummernd, lebendig ist* (Langenbucher 35). Der
Dramatikerin/dem Dramatiker wird die Rolle der Seherin/des Sehers, der Kiinderin/des
Kiinders und des Dolmetsch zugeschrieben, die/der das Schicksal und das Heroische des
Volkes erspiiren und erkennen muss. ,,.Der Kiinstler, der Dolmetsch eines ganzen Volkes sein
soll, (...)* (Heiber 135). Bei Langenbucher fillt die Beschreibung etwas lippiger aus, wenn es
heiBt: ,,(...) wo der Dichter seine hohe Wiirde empfangt als Seher, als berufener Bewahrer der
hochsten Lebenswerte, der ewigen Lebensgesetze und der groflen gottlichen
Gestaltungsgedanken seines Volkes* (Langenbucher 35). Bei Wanderscheck ist der
Dramatiker der Kiinder und Schilderer der deutschen Seele und des deutschen Geistes

(Wanderscheck Verwandlung des Theaters 102).
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Wie oben schon angedeutet, implizieren die Begriffe ,,deutsche Seele bzw. ,,deutscher
Geist* das Schicksal des deutschen Volkes als eines der Themen. Schicksal, aber auch Blut,
als das Verbindende der arischen ,,Rasse®, Boden als Wurzel der ,,Rassenseele* und die
heroische Haltung, Bauerntum und Wille, um nur einige davon zu nennen.

Hier lisst sich ein enormer Widerspruch innerhalb der nationalsozialistischen Asthetik
feststellen. Alle diese Kategorien implizieren ein vollig ahistorisches Denken. Die
nationalsozialistischen Theoretiker fordern vom Kiinstler/der Kiinstlerin, dass er/sie zum
ahistorischen Kiinder ewiger Begriffe werden soll. Ketelsen konstatiert:

Damit wird er der Zeit entzogen, in die man ihn angeblich gerade hineinstellen wollte. (...)
und wenn die Funktion des Dichters in Gesellschaft und Staat in dieser geistigen Stromung
sehr hdufig mit religidsen Formeln beschrieben wird, so driickt sich darin neben dem Mangel
an geistiger Klarheit nicht nur eine Tradition biirgerlicher Kunstideologie aus, sondern auch

jene unhistorische Haltung. (Ketelsen 49)
2.2.3 Bindung an das Politische/den Staat

Die Bindung des Dramatikers/der Dramatikerin oder des Dichters/der Dichterin an den
Staat ist genauso bedingt wie die Bindung an ,,Rasse* und Volk. Kultur und Staat sind in der
nationalsozialistischen Ideologie eng miteinander verwoben bzw. aufeinander bezogen.

Jede theatralische Bemiihung ist im Reiche, das heifit im Staat gewordenen Volke verankert.
Mit dieser Steigerung ins Staatliche hat das Drama eine neue, verpflichtende Sinngebung
erhalten. Die Verankerung des Theaters im Staat fithrt den Dramatiker unmittelbar zum

politischen Drama. (Wanderscheck Verwandlung des Theaters 107)

Hier kommt zum Ausdruck, dass Staat und Kultur in der nationalsozialistischen
Ideologie nicht getrennt existieren kdnnen, zudem wird das politische Drama in den
Vordergrund geriickt. In der nationalsozialistischen Konzeption impliziert das politische
Drama zugleich das Fiihrerprinzip. Die Bindung des Dramas an den Staat ist in dem Sinn
zwingend, dass sie unterstiitzend sein muss, wenn es darum geht, die nationalsozialistische

Ideologie an und unter das Volk zu bringen, wenn es also darum geht, dem Fiihrer den
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Riicken zu stirken. Gleichzeitig wird die Kategorie des Politischen mit scheinbar vollig
unpolitischen, naturalisierten Begriffen wie Haltung, Heldentum und Schicksal versehen,
wenn es heif3t: ,,Das Politische wohnt dem Dramatiker inne. Die Dramaturgie des politischen
Dramas ist das Wissen um das Politische als ein Wissen um die Haltung und das Heldische*
(108).

Der Dramatiker/die Dramatikerin ist ein politisch agierendes Subjekt — politisch in dem
Sinne, dass dramatische Werke und politische Dichtung gerade nicht an explizit politischen
Stoff gebunden werden. Langenbucher schreibt: ,,Sie (die politische Dichtung. Anm. d.
Autors) kann in ihrer Wirkung politisch sein, auch wenn ihr Stoff nicht dem politischen
Leben im engeren Sinne entnommen ist* (Langenbucher 39).

Nicht nur die Kulturschaffenden sind dem Staat verpflichtet, jedes Kunstwerk, also
jedes Stiick selbst ist politisch — politisch in dem Sinne, dass dem Begriff in der
nationalsozialistischen Konzeption eine Naturalisierung zugrunde liegt. Die Naturalisierung
des Politischen meint, dass es eben nur ein richtiges, ein mogliches Handeln gibt. Jedes wahre
Kunstwerk ist Ausdruck des innersten Wesenskerns des Volkes und somit Ausdruck der
Rasse.

Jede Wirkung, die von einem dichterischen Werk ausgeht, darf daher, unabhédngig von Stoff
und Form, als politisch bezeichnet werden, wenn sie aufbauend ist, wenn sie den Einzelnen
in seinem Kampf starkt, wenn sie seinen personlichen Einsatz fordert und steigert und wenn
sie seinen personlichen Lebenswillen so beeinflusst, dass er fiir diesen kein anderes Ziel

kennt und anerkennt als die Selbstbehauptung seines Volkes. (40)
Hier wird noch einmal klar ausgeriickt, dass sowohl Kulturschaffende wie auch das
Kunstwerk selbst ,,politisch sind; allerdings muss es eine Absicht dahinter geben, einen
Zweck, und dieser Zweck ist eben genau der, der Propagandamaschinerie der Nazis zu

dienen. Die Politiker haben die Aufgabe, Entscheidungen zu treffen wiahrend die
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DichterInnen und die DramatikerInnen die Aufgabe haben, politisch getroffene
Entscheidungen darzustellen, zu férdern und zu unterstiitzen. So schreibt Wanderscheck:

Gewaltiges fordert die Stunde von den deutschen Dramatikern: das politische Drama fiir den
Staat in den Mittelpunkt der dramatischen Gestaltung der Zeit zu riicken und in ihm die
seelisch und sittlich aufbauenden Ausstrahlungen der nationalsozialistischen

Weltanschauung verpflichtend zu entfalten. (Wanderscheck Verwandlung des Theaters 109)

Von den DramatikerInnen selbst wird aber gefordert, dass sie liber der Zeit stehen, sie
sind aus dem politischen Bezug zur Gegenwart herausgenommen (Ketelsen 53). Der Begriff
der Zeitlosigkeit ist viel zitiert. Ein Stiick wird erst dann wirksam, wenn es immer wirksam
ist. Zeitlosigkeit, so wird argumentiert, ist die Kraft, das Leben so einzufangen, dass es immer
bestehen bleibt.

Um nicht klar ausdriicken zu miissen, was auf der Hand liegt — dass alle KiinstlerInnen
zu Handlangern der nationalsozialistischen Propaganda degradiert werden —, schwelgt man in
Behauptungen wie: ,,Das politische Drama aus dem Erlebnis der Gemeinschaft ist berufen,
den ungeheuerlichen Schopfungsprozel3, den die deutschen Dramatiker im Ringen um ein
zeitloses politisches Drama anstrengten, das selbst eine politische Tat ist, zu vollenden*
(Wanderscheck Verwandlung des Theaters 107).

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass Dramatikerlnnen mit Volk, ,,Rasse* und
Staat aufs Engste verbunden sein mussten. Die Kraft und Inspiration musste aus dem
innersten ,,Wesenskern* des Volkes geschopft werden. Individualitdt und Einzelschicksale
waren fiir die Reichstheaterkammer vollig uninteressant. Es ging darum, das vergangene
Schicksal des deutschen Volkes einzufangen. Das Heroische des deutschen Volkes sollte das
zentrale Thema sein.

Einerseits schmiickten sich die nationalsozialistischen Theoretiker mit grof3en,
huldigungsvollen Worten, der Prozess des Schaffens wurde in den géttlichen Bereich

verlagert. Andererseits sprachen sie diesem Schaffensprozess etwas Passives zu.
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Die ,,echten® KiinstlerInnen konnten nicht anders als vom Volk heraus und fiir das Volk
schreiben, lautete das Argument. Der/die DramatikerIn sei ein ,,politischer Mensch durch und
durch® (107), auch das Kunstwerk sei unweigerlich politisch; nur: Dem Begriff des
,Politischen* haftete kaum explizit Politisches an, sofern unter ,,politisch* eine reflexive und
kritische Artikulation verstanden wird. Die DramatikerInnen hatten also ein zeitloses,
naturalisiertes politisches Drama in den Themenbereichen Blut und Boden, Wille und

Schicksal, Heroentum und Bauerntum und Kampf zu verfassen.

3. Konsequenzen fiir die Dramatik

In diesem Abschnitt sollen die Konsequenzen, die fiir den Bereich der Dramatik
gefordert wurden, herausgearbeitet werden. Die Themen, die in einem im
nationalsozialistischen Sinne gelungenen Biihnenwerk behandelt werden mussten, kreisten im
weiteren Sinne immer um die NS-Ideologeme wie Fiihrergedanke, Volksgemeinschaft, Blut-
und-Boden-Ideologie sowie Kunst als Ausdruck der ,,Rassenseele®. Weitere Themen waren
Schuld, Opfer und Heldentum.

Der Begriff des Schicksals, der fiir all das herhalten musste, was nicht vollig mit der
Ideologie vereinbar war, aber trotzdem nicht ausdriicklich verboten werden konnte, spielt hier
eine tragende Rolle.

Sicher war man sich allerdings in der Verneinung, also darin, was man nicht wollte. Im
Naturalismus sah man all das vereint, was nicht auf der Biihne erwiinscht war. Dagegen
verlangte man, sich an den Klassikern zu orientieren, die eine zeitlose Relevanz fiir das
Publikum hétten. Und nicht zu vernachldssigen war die Tatsache, dass das Theater erheitern

sollte, dass die Wirkung aufbauend und verbindend sein sollte.
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Aus der Literatur geht immer wieder hervor, dass es keine einheitliche Dramaturgie
unter den nationalsozialistischen Theoretikern gab. Ketelsen schreibt:

denn es wird sich sehr bald herausstellen, wie wenig sich die Dramaturgie im Dritten Reich
mit Problemen der dramatischen Form und der ihr angemessenen Stoffe beschiftigte, wie
viel man dagegen von der Begriindung dieser literarischen Grundform in auBerasthetischen
Bereichen und von Forderungen redete, die von anderen als literardsthetischen Standpunkten

aus erhoben wurden. (Ketelsen 65)

3.1 Stidhlerne Romantik und Heroische Sachlichkeit

Ein gelungenes Drama musste zundchst einmal der ,,Gesinnung® entsprechen. Goebbels
sagt in seiner Rede zur Griindung der Reichskulturkammer am 15. November 1933, dass, wie
schon mehrmals erwihnt, die KiinstlerInnen die Verbindung zum Volk verloren hitten. ,(...)
Die Theater stehen leer, und durch ihre 6den Rdume geistern Schatten einer Zeit, die langst
vergangen ist, wihrend drauen auf den Straen das Volk aufsteht, um den Marsch ins
leuchtende Leben anzutreten (Goebbels Signale der neuen Zeit 330-31). Der ,,Aufmarsch
der Gesinnung* (331) habe neue Werte eingefiihrt. Die heroische Lebensauffassung (331)
solle den einfachen Bauern und die Kiinstler gleichsam ergreifen. So wird ein Stereotyp des
deutschen Volkes — ein Volk, das in seiner ,,Mentalitit des Kampfes* und der Pflicht
gegeniiber als heroisch bezeichnet wird — konstruiert.

Ganz in diesem Sinne sieht Goebbels auch die Neuformung der Dramatik in seiner

Rede vor den Theaterleitern am 8. Mai 1933:

Aber dafiir formte sich eine neue Romantik, die Sie in den Symbolen sehen, die Sie aus
unserem Marschtritt heraushoren, die Sie aus dem eruptiven Ausbruch der gequilten Seele
ersehen, die heute die deutschen Stiadte und Dorfer durchzittert, eine Romantik,
unausgegoren, explosiv, eruptiv, elementar herausbrechend aus der ganzen verborgenen
Volksseele, die nur unter Schutt und Asche verschiittet lag (...) eine niichterne, vollkommen
sentimentalitdtslose Sachlichkeit, eine Sachlichkeit, die den Problemen grausam ins Auge
schaut, die sich nicht mehr bekreuzt vor der Notwendigkeit des Krieges, des Kampfes, die

sich nicht mit dem falschen Pathos umgibt, die nicht riihrselig verherrlicht, um dahinter
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eigene Furcht zu verstecken, sondern die vor dem Kriege steht mit derselben inneren
Erschiitterung wie vor der Geburt. (...) Die deutsche Kunst des nidchsten Jahrzehntes wird
heroisch, sie wird stdhlern-romantisch, sie wird sentimentalitéitslos-sachlich, sie wird
national mit groem Pathos und sie wird gemeinsam verpflichtend und bindend sein, oder

sie wird nicht sein. (Elsner 35)

Sehen wir uns den Begriff der stihlernen Romantik etwas genauer an, wenn es da an
anderer Stelle heift: ,,Es ist eine Art von stdhlerner Romantik, die das deutsche Leben wieder
lebenswert gemacht hat, die sich nicht vor der Hirte des Daseins versteckt oder ihr in blauen
Fernen zu entrinnen trachtet, eine Romantik, die den Mut hat, den Problemen
gegeniiberzutreten und ihnen fest und ohne Juden in die mitleidslosen Augen
hineinzuschauen* (Goebbels Signale der neuen Zeit 332).

Mit den blauen Fernen macht Goebbels eine Anspielung auf den fiir die Romantik
typischen Begriff der blauen Blume, der die Sehnsucht nach Erkenntnis, nach der Ferne, nach
Erkennen des eigenen Selbst ausdriickt. Goebbels stand, bevor er Minister wurde, dem
Expressionismus nahe und neigte im Allgemeinen zu moderneren Standpunkten (Mathieu
93). Je ndher er aber dem Nationalsozialismus riickte, desto volkisch-konservativer wurden
seine Standpunkte. Er plddierte fiir das faustische Denken, das vor allem den Germanen
innewohne. Er stellte somit die Klassiker und den Impressionismus dem Expressionismus
gegeniiber. Goebbels lehnte also den Expressionismus prinzipiell ab, nicht aber das
expressionistische Weltgefiihl“ (93), wie Mathieu es beschreibt."’

Goebbels sah Parallelen zwischen Romantik und Expressionismus. Fiir ihn waren beide

destruktiv und experimentell. Dem gegeniiber steht die Klassik, die als zeitlos, als ewig und

" Auch Ketelsen schreibt, dass Goebbels vor allem in den ersten Jahren nach der Machtiibernahme
expressionistische Einfliisse galten las und im Allgemeinen zu moderneren Standpunkten neigte im Vergleich

zu Rosenberg. (Ketelsen 36)
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iiberdauernd galt. Fiir Goebbels galt die dichotome Auffassung, dass Klassik fiir das Gesunde,
Helle und Schone und Romantik fiir das Kranke, Dunkle und Héssliche (Mathieu 97) stehe.

Insofern erscheint es umso interessanter, dass er genau den paradoxen Begriff der
stdhlernen Romantik wihlt. Der Kiinstler solle sich der nationalsozialistischen Ideologie zwar
schwirmerisch anvertrauen, seine Kunst aber solle vernunftbetont und klassifizierend sein
(95). ,,Er fordert den ,expressionistischen‘, ,kdmpfenden‘, im Volk verankerten Kiinstlertyp,
der jedoch impressionistische Kunst produzieren sollte — mit Goethe als Vorbild*“ (95).

Fiir Goebbels war ein durch den Nationalsozialismus gestirktesVolk, das furchtlos in
die Zukunft schreitet — im Siegeszug hinmarschierend —, eine romantische Vorstellung.
Unmittelbar vor der Passage, in der er die stdhlerne Romantik erwéhnt, sagt er Folgendes:

An die Stelle einer zermiirbenden Schlaffheit, die vor dem Ernst des Lebens kapitulierte, ihn
nicht wahrhaben wollte oder vor ihm fliichtete, trat jene heroische Lebensauffassung, die
heute durch den Marschtritt brauner Kolonnen klingt, die den Bauern begleitet, wenn er die
Pflugschar durch die Ackerschollen zieht, die dem Arbeiter Sinn und héheren Zweck seines
Daseinskampfes zuriickgegeben hat, die den Arbeitlosen nicht verzweifeln ldsst und die das
grandiose Werk des deutschen Wiederaufbaues mit einem fast soldatisch anmutenden

Rhythmus erfiillt. (Goebbels Signale der neuen Zeit331)

Diese zermiirbende Schlaffheit, von der Goebbels an dieser Stelle spricht, kann
durchaus auch fiir die Kunst selbst stehen — die braunen Kolonnen, die den Bauern auf dem
Feld begleiten, den Arbeiter und die Arbeitslosen aufmuntern, die einen Neubeginn ohne
Anstrengung, automatisch und rhythmisch, in Bewegung setzen. Gestérkt durch den Fiihrer,
beschiitzt durch den Staat, ,,sind die schopferischen Werte der deutschen Nation wieder
freigelegt; sie mogen sich ungehindert entfalten und reiche Friichte tragen am Baum eines
neuerstandenen Volkstums® (334). Das Mitreilende, die Empathie, die in der oberflichlichen
Betrachtung des Wortes ,,romantisch* mitschwingt, gepaart mit dem Wort ,,stihlern, das

Assoziationen aufkommen ldsst mit soldatisch, rhythmisch, zielgerichtet, nicht vom Weg
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abkommend, das ist offensichtlich das, was sich Goebbels gewiinscht hat.'? ,,Im Bereich des
Literarischen bleib dieser Gedanke nur ein Wunsch®, sagt Ketelsen dazu (Ketelsen 49).
Bisher kann festgehalten werden, dass die Stiicke, die produziert werden sollten, die wahren
deutschen Werte eruptiv hervorbringen sollten, dass der Krieg nicht zu fiirchten sei und dass
sie ganz klar ein Gegenbild zu der in den vorangegangenen Jahren produzierten
,Asphaltliteratur, die nach Goebbels weit vom eigentlichen Wollen des Volkes entfernt war,
darstellen sollten.

Was das fiir den Bereich der Sprache bedeutet, fiihrt Mirko Jelusich deutlich aus, wenn

es heift:

Was Du mit zehn Worten sagen kannst — das sag mit fiinf. Knapper, eindeutiger hatte sich
die sprachliche Forderung unserer Zeit nicht formulieren lassen. Jedes Wort zuviel — und der
Bombast, die Phrase, ist eben nichts anderes als das Wort zuviel — schmerzt uns. Wir haben
es im ungeheuren Erlebnis des Krieges gelernt und wir halten es fest: daB man auch ein Held
sein kann, ohne das Maul aufzureifien. Darum hat der Dramatiker von heute knapp zu sein,
niichtern und sachlich wie wir alle. Was er nicht mit ein paar Worten sagen kann, das darf er

tiberhaupt nicht sagen. (Jelusich 313-314, zit. nach Wulf Theater 146)

Wanderscheck konstatiert, dass die Sprache des Naturalismus und Expressionismus
die dichterische Sprache entweiht habe. Eine nationalsozialistische Forderung an die
Sprache ist, dass Dramatik und dichterische Sprache wieder zu einer Einheit werden:

Diese Sprache hat einen kraftvollen, ménnlichen, energievollen Klang, steigert sich zur
heldischen Grofle, vermag aber auch ebenso die einfachen Dinge dichterisch einfach und
schlicht auszudriicken. Einem zuchtvollen und formgesetzlich strengen Aufbau der
dramatischen Handlung entspricht eine zuchtvolle, formgesetzlich strenge und dichterisch

schone Sprache. Sie bedeutet fiir das Drama die wahrhafte Verdichtung des Stoffes. Aus

12 Ketelsen schreibt zur stihlerenen Romantik: ,,ein Stil aus germanische Wesen und somit ménnlich,
heldisch, zuchtvoll; sie ist durch Einfachheit der Form, Schlichtheit der Gestalt und Abneigung gegen allen
Dekor ausgezeichnet, aber andererseits ist sie auch aller Kahlheit feind. Harmonie, Schwung und eine gewisse
GroBe kennzeichnen sie, und Herbheit und Innigkeit sollen sich in ihr in gleicher Wiese verbinden®. (Ketelsen
62)
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einem leidenschaftlichen FormbewufBtsein der dramatischen Kunstform erwéchst zugleich

die klargestellte Unbedingtheit der Haltung und Gesinnung. (Wanderscheck 106)

Wanderscheck deutet hier bereits in zwei wesentlichen Punkten an, was auch spater
bei Karl Lerbs’ Version von Ein Idealer Gatte zu sehen sein wird. Erstens muss die Sprache
zuchtvoll und streng sein. Das Wort ,,Zucht* impliziert Konnotationen der biologischen
Auslese und — in diesem Kontext — der erhabenen ,,Rasse*, der ,,Herrenrasse®. Die
Wildesche Dandyfigur wird bei Lerbs zum ,,Dandy bester Zucht* umgeschrieben. Zweitens
muss die Sprache die Haltung und Gesinnung wiedergeben. Wie wir sehen werden, wird
auch das in der Lerbsschen Version zutreffen. Die Wildesche Sprache wird von Lerbs
reduziert auf eine Sprache der Kiihle, der Kilte und der Verrohung, der ein militirischer,

soldatischer Grundton zugrunde liegt.

3.2 Der Stundenbock Naturalismus

Einen wesentlichen Grund fiir das Unbrauchbare und Entwurzelte der bis dahin
produzierten Literatur sah man im Naturalismus. Dieser Begriff musste fiir alles Schlechte
bzw. fiir alles, was den Nationalsozialisten missfiel, herhalten (Ketelsen 75-76).

Dussel schreibt, dass die Nationalsozialisten unter Naturalismus jede Form der
Psychologisierung des Theaters verstanden (Dussel 113). Viel zu sehr stehe der Mensch im
Mittelpunkt und werde in seiner Handlungsweise beobachtet und erklért. Die
Nationalsozialistinnen handhabten die Beurteilungskriterien sehr oberflachlich, wenn sie den
Naturalismus zusammenfassten als ,,das Bestreben, das Leben, wie es sei, zu kopieren* (113).
Sie kritisierten die negativen Bilder, die mit der Darstellung von Einzelschicksalen
transportiert wiirden, wenn der Reichsdramaturg Rainer Schldsser sagt:

Wie iiberall ist auch hier die plumpe Direktheit vom Ubel. Selbst der Naturalismus, der
immer vorgab, nichts als ein genaues Abbild der wirklichen Welt zu geben, erscheint uns
heute weniger als Natur denn als eine Ubersetzung der Natur in die kiinstlerische Sprache

einer zum Teil pessimistisch-materialistischen Weltanschauung. (Schlésser 9)
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Der Naturalismus, der das Individuum in den Mittelpunkt stellt, steht naturgeméaf
kontrér zu der von den Nationalsozialistinnen geforderten Volksgemeinschaft, wenn
Schlésser mit grolen Worten behauptet:

Das Absonderliche, das Anormale, das nur Individuelle bedeutet uns nichts mehr, weil es

niemanden gibt, der heute noch nur individuell zu fithlen vermag. Das grofe soziale Gefiihl
ist zugleich das grof3e nationale Gefiihl. Der Nationalsozialismus hat dem deutschen Volke
eine Weltanschauung wiedergegeben. Weltanschauung bedeutet aber immer im ganzen und

fiir das Ganze zu denken und zu fiihlen. (13)

Hier wird deutlich, dass das Anormale und das Absonderliche mit dem Individuellen
gleichgestellt werden. Fiir den Bereich der Dramatik bedeutet dies den Tod des Individuums
bzw. jeglicher Individualitit.

Ein weiterer Punkt, der als besonders ,,abartig* galt, war die in der Zeit aufkommende
Psychoanalyse. Stang driickt es folgendermaf3en aus:

Als beachtenswerte Talente angepriesene Dramenschreiber kimpften hier gegen die
Eckpfeiler uralter deutscher Sittlichkeit, (...) sie kdmpften fiir den Morder, den Zuhilter, die
Dirne und ihre Moral, fiir die Abtreibung, fiir die Duldung aller perversen Laster, fiir den
Vaterlandsverrat. Ein biirgerliches Theater hielt sich so daneben, indem das quélende und
langweilige Gesellschaftstiick der 80er und 90er Jahre gepflegt wurde, mit seinen
schwéchlichen, am Milieu und an innerer Willensldhmung zugrunde gehenden Menschen als

sogenannten Helden. (Stang Grundlagen 11)

Und weiters meint Stang, dass das deutsche Drama durch ,,orientalische, erotisierende
Seelenzerfaserung® (12) verfilscht wurde

Innerhalb des Rosenberg-Kreises war man sich einig dariiber, dass der Naturalismus
lediglich die duBlere Form des Verfalls sei. Fiir den wirklichen Grund mussten umfassendere
Zusammenhdnge miteinbezogen werden. Zunéchst wurde die Frage nach dem Sinn und
Wesen des Theaters gestellt. Die Antwort darauf war bedenklich einfach. ,,Sinn und Wesen*
,martikulieren sich rein in den Urspriingen des Theaters* (Dussel 114). Der Begriff ,,Volkische

Gemeinschaft™ ist im Rosenberg-Kreis der Ursprung jedes Theaters.
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Dussel hilt auch fest, dass man sich innerhalb der Rosenberg-Anhénger {iber die
Losung der Sache einig war. Die Losung bedeutete Schulung (Wulf Theater 157, Dussel 115)
(was sehr gut am Aufbau der Schriften von Walter Stang zu sehen ist. Ein Kapitel beschéftigt
sich mit dem ,,Klassischen* und das néchste Kapitel ist die ,,richtige und falsche* Pflege
dessen).

Stang sah in dem momentanen Vakuum, in dem sich das Volk befand, die Stérke des
Nationalsozialismus, wenn er schreibt: ,,Die entscheidende Tat des Nationalsozialismus war
die Schaffung eines festen Wertemittelpunktes und daraus abgeleitet einer neuen
Werteordnung und eines neuen WertemalBstabes. Der neue Wert war das Volk, sein rassisch
bedingter Charakter, seine Gemiitstiefe, seine seelischen, geistigen Anlagen® (Stang
Grundlagen 41).

Der Rosenberg-Kreis forderte nicht nur eine Verdnderung aus der Sicht der
Theaterproduzenten, mit Nachdruck wies man auch auf die Notwendigkeit einer
Gemeinschaft des Publikums hin.

Fakt ist, das Theater sollte dem Publikum Freude und Kraft bereiten. Mit der
pessimistischen Darstellung einzelner Schicksale, wie das fiir den Naturalismus {iblich war,
iibernehme das Theater nicht die Aufgabe, die es habe.

Werner Kurz sagt: ,,.Der letzte, der hochste Sinn des Theaters ist die Erlésung vom Ich,
die Losung aus der Gefangenschaft der eigenen Enge und der eigenen Angste und die
Hineinldsung in das All, in das ,Alle®, in die Gemeinschaft. Durch das Spiel vollzieht sich
diese Befreiung vom eigenen Schmerz* (zit. nach Dussel 117). Es ging darum, dass die
Menschen durch beispielhafte heroische Taten ermuntert und gleichzeitig ermutigt wiirden.

Das Wesen der Biihne entspricht erst dann ihrer Sendung, wenn: ,,sie bei aller
Wahrhaftigkeit gegeniiber der rauhen Wirklichkeit diese in eine reinere Sphére erhebt und
mit einem tieferen Sinn durchleuchtet. Wenn diese Sinnstiftung allen — ,,dem Handwerker

wie dem akademischen Gebildeten® — gleichermalien auf der Stufe ,,seelischen Erlebens*
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zugénglich sei, dann wire das Ziel ,,jeder volkstiimlichen Theaterpflege erreicht: das

,»groBe Gemeinschaftserlebnis. 13

3.3 Die Pflege der Klassiker

Eine Wiedergabe der deutschen Tradition bzw. der deutschen Kultur glaubte man am
ehesten noch in den Dramen der deutschen Klassiker finden zu konnen. Die
Nationalsozialisten forderten, ,,dal die Art der Klassiker die einzige sei, Deutsche Dramen zu
schreiben® (Ketelsen 76). Walter Stang schreibt in seiner Schrift ,,Grundlagen der
nationalsozialistischen Kulturpflege®, dass die literaturgeschichtliche Begrenzung der Klassik
mit Jahreszahlen insofern nur bedingt mdglich sei, als sie (die Klassik) die Epochen
zwangsldufig {iberschreite, ja liberschreiten miisse. Denn: ,,Das tiefste geistige Merkmal der
klassischen Kunst in diesem Sinne aber ist die Seelengréfe und charaktervolle Personlichkeit,
die, im eigenen Wesen des Dichters ihren Ursprung nehmend, seine Gestalten nahrt und
bildet und deren Schicksale formt™ (Stang Grundlagen 43).

Stang verneint zwar nicht, dass es klassische auslidndische Autorlnnen gibt, betont aber
besonders die Uberlegenheit der nordischen ,,Rasse* (43). Der Kreis um Rosenberg sah in der
Klassik den heldischen Menschen per se verwirklicht. Es galt als nationalsozialistische
Forderung, die Klassik zu pflegen.

Stang merkt auch an, dass es Werke der Klassik gebe, die ins ,,Museum* (48) gehorten.
Er spricht hier von Lessings ,,Nathan“ und der Wichtigkeit der richtigen Auswahl der Werke.
Er argumentiert, dass Lessing mit dem Werk zwar den fiinffiiigen Jambus eingefiihrt habe,
ein neues und fiir Goethe und Schiller entscheidend werdendes Stilmittel, der Gehalt des
,Nathan* aber miisse als ,,zu leicht genommen* und ,,verfehlt* (47) eingestuft werden. Stang

verteidigt und wiirdigt Lessing insofern, als er meint, dass die Figur des Nathan als Symbol

" Richtlinien fiir eine lebendige deutsche Spielplangestaltung, aufgestellt vom dramatischen Biiro des

Kampfbundes fiir deutsche Kultur. In: BN 1 (1933) S. 17-19. Zit. nach Dussel 117.
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fiir eine Idee gewihlt worden sei und Lessing sich die Folgen seiner Ideologie nicht habe
vorstellen konnen. Zu Nathan meint Stang: ,,Die Folgerung, die der Dichter aus seinem
Wunschbilde zieht, und die schlieBlich auf eine sogenannte Menschheitsfamilie hinausliuft,
in der so entfernte und gegensétzliche ,Rassen‘ wie Tiirken und Germanen sich dann
blutsméBig vermischen, miissen wir sogar aufs schirfste bekdmpfen* (48).

Auch wenn viele der deutschen Klassiker erst von den Nazis ,,verteidigt” bzw. auf
unterschiedliche Art und Weise vereinnahmt werden mussten, waren sich im Allgemeinen
alle nationalsozialistischen Theoretiker darin einig, die deutschen Klassiker als Vorbild zu

sehen.
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III Auswirkungen der Eingriffe in die Spielplangestaltung

In den vorhergehenden Kapiteln sollte vor allem der Punkt geklirt werden, wie eine
Dramaturgie der NS-Ideologie ausgesehen hat. Das heif3t, welchen Kriterien eine NS-
ideologische Dramaturgie entsprechen musste bzw. wie sie konstruiert wurde. Das bedeutet
aber noch nicht, dass jene Dramatik tatséchlich auch aufgefiihrt wurde. ,,Nur* iiberzeugte
nationalsozialistische Gesinnung zu haben und AutorIn zu sein bedeutete noch nicht, dass
die Zensoren der Reichsdramaturgie das vorgelegte Stiick auch gutheillen wiirden.

Im Dritten Reich gab es zwei markante Daten im Bezug auf das Theater. Das waren
die Machtiibernahme durch Hitler im Jahr 1933 und der Kriegsausbruch 1939. Ich mdchte
hier aber vor allem deshalb die Entwicklungen bis 1939 zusammenfassen, weil Oscar
Wilde ab dem Kriegsausbruch 1939 vom Spielplan verschwand und auf die Liste der
verbotenen Autoren kam.

Ich berufe mich vor allem auf die Werke ,,Theater im Dritten Reich®, hrsg. von
Thomas Eicher, Barbara Panse und Henning Rischbieter, ,,Das Theater im NS-Staat* von
Drewniak Boguslaw und ,,Heroisches Theater* von Ketelsen, wobei hier das von Eicher,
Panse und Rischbieter herausgegebene Werk die genauesten Daten liefert. Sie haben den
gesamten deutschen Spielplan der Jahre 1929 bis 1944 und alle Werke, so gut es die
Archive zulieen, untersucht und zum Teil analysiert. Im Rahmen dieser Arbeit sollen die
wichtigsten Ergebnisse grob zusammengefasst werden.

Das erste Kapitel wird die deutschsprachige Dramatik der 20er Jahre umfassen, die
besonders hart von der Zensur betroffen war. Bei auslandischen AutorInnen reagierte die
Zensur seismographisch genau auf das jeweilig aktuelle innen- und auflenpolitische

Tagesgeschift. Die deutschen Klassiker galten gemeinhin als Vorbild, wenngleich wir
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gesehen haben, dass auch diese ,,vereinnahmt* werden mussten. Die nationalsozialistischen
Theoretiker waren sich auch bei den deutschen Klassikern nicht immer von vornherein

einig.

1 Deutschsprachige Dramatik der Jahrhundertwende und der 20er Jahre

Vor 1933 machte die zeitgendssische deutschsprachige Dramatik ca. 40 Prozent einer
Spielzeit aus. Der erste und nachhaltigste Schritt der Nazis war, die Werke aller
,judischen® und ,,unerwiinschten* AutorInnen zu entfernen, was beinahe die gesamte
deutschsprachige Dramatik der Jahrhundertwende und der 20er Jahre betraf, die mit ca. 40
Prozent oder 473 Inszenierungen den gréften Teil des durchschnittlichen jahrlichen
Gesamtspielplans bis 1933 ausmachte.

Bereits ein Jahr nach der Machtiibernahme, also in der Spielsaison 1933/34, sank
dieser Wert auf 5,5 Prozent, der niedrigste Punkt war in der Spielzeit 1943/44 mit nur 25
Inszenierungen erreicht, was einen Prozentsatz von 1,49 ausmacht (Eicher 410). Eicher
schreibt, dass von 339 Autorlnnen, die in diese Epochenkategorie fallen, nach der
Machtiibernahme lediglich 52 noch gespielt werden durften; von diesen 52 waren 31
Lustspielautoren, von denen nach 1935 weitere zwolf nicht mehr aufgefiihrt wurden (410).

Zu den verbotenen DramatikerInnen gehdrten: Bertolt Brecht, Odén von Horvath,
Carl Zuckmayer, Lion Feuchtwanger, Erich Kastner, Thomas Mann, Heinrich Mann, Klaus
Mann, Stefan Zweig, Arnold Zweig sowie Alfred Doblin. Ihr Gesamtwerk wurde ab 1933
verboten. Der Reichsdramaturg Schldsser hatte iiber Horvaths Volksstiick ,,Italienische

Nacht“!* bereits 1931 gesagt:

“ Im Mittelpunkt des Stiickes steht der von den Sozialdemokraten gegriindete ,,Reichsbanner-

Schwarz-Rot-Gold* zur Vereinigung und Verteidigung gegen Links und Rechtsextremistische Parteien.
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So recht eine Offenbarung seiner schonen Seele hat Horvath dann in seiner ,,Italienischen
Nacht“ gegeben, (...) Hier tadelt Horvath dem Reichsbanner, das ihm, dem
Salonkulturbolschewisten, zu wenig aktivistisch ist, wo doch der Feind (gemeint ist der
Nationalsozialismus, Anm.) vorgeblich im Dunkeln munkelt. Das Ganze ist ein ebenso
fades wie licherliches Beispiel dafiir, wie der kleine Odon sich die groBe
Freiheitsbewegung vorstellt. Wir wissen, dafl Horvath dem deutschen Menschen nichts,

aber auch gar nichts zu sagen hat. (Riihle 815)

Wie oben bereits erwdhnt, wurden Horvaths Stiicke und die der oben genannten
Autorlnnen direkt mit der Machtiibernahme in die ,,Liste des schindlichen und
unerwiinschten Schrifttums® aufgenommen. (Eicher 410)

Bei den wenigen Autorlnnen dieser Epoche, die nicht verboten wurden, handelt es
sich hauptsdchlich um LustspielautorInnen, wobei der Anteil an Lustspielen im gesamten
Spielzeitdurchschnitt bei 86,25 Prozent lag (410).

Wenig tiberraschend erfuhren Werke, die der NS-Ideologie entsprachen, einen
beachtlichen Aufschwung. Dramen, die Themen wie Volksgemeinschaft, Heroismus,
Bekenntnis zum Fiihrerstaat und Kritik am Parlamentarismus behandelten, wurden
besonders gefordert. Die verbotenen Autorlnnen, die stilistisch grofitenteils durch
Expressionismus und Neue Sachlichkeit gekennzeichnet sind, konnten aber nicht alle durch
zeitgendssische Autorlnnen ersetzt werden. Gerade deswegen wurden einerseits volkisch-
konservative Autorlnnen, die bereits vor 1933 in die Spielplédne aufgenommen wurden,
besonders gefordert, andererseits widmete man sich der ,,Pflege der deutschsprachigen
Klassiker und versuchte auf diese Weise den Anteil des ,,Deutschen® an und in den
Theatern zu forcieren.

Die ,,neue’ deutsche Literatur, die sich ab dem Jahr 1933 aus dem voélkisch-

konservativen Umfeld der Weimarer Republik entwickelte, besteht zu einem guten Teil aus

Das Volksstiick findet in einer oberbayrische Kleinstadt Murnau statt, in der Horvath auch gelebt hat und

stellt die Spannungen und Kémpfe zwischen Reichsbanner und Faschisten dar.
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Lustspielen, Komddien und Schwinken'® und einigen Ausnahmen wie den Stiicken
Gerhart Hauptmanns (der als Vorlaufer der volkisch-nationalen Dramatik galt, hohes
Ansehen im Ausland genoss und von Anfang an mit den Nationalsozialisten
sympathisierte). Die Stiicke, die von zeitgendssischen Autorlnnen unmittelbar nach der
Machtiibernahme auf die Bithnen kamen, handeln hauptsichlich von Erstem Weltkrieg,
Heroisierung des Frontsoldatentums, Schicksalsgemeinschaft, bauerlicher Urkraft und
wahrer deutscher Seele. Es ging hier vor allem darum, das Deutsche emporzuheben, um so
im Sinne der Volksgemeinschaft das Publikum zu ,,stirken*. So konnte der Anteil der
zeitgenOssischen deutschsprachigen Dramatik nach 1933 im Vergleich zu den Jahren davor

verdoppelt werden (419).

2 Kampf gegen die ,,Auslédnderei‘

Neben den jiidischen und unerwiinschten Stiicken wurden auch die auslidndischen
Stiicke verstérkt ins Visier genommen, wenn Hans Johst, auch einer der erfolgreichen
deutschnationalen Dramatiker, Folgendes forderte: ,,Die Ausldnderei, die frither schon
manchen Schaden angerichtet hat, in den letzten Jahren aber zu einer ausgesprochenen
Plage in unserem Theaterwesen wurde, mufl bekdmpft werden, um unserer deutschen
Kultur, unserer deutschen Geistesarbeit willen* (Johst 145).

So wurde besonders genau nachgefragt, wie es um die aullenpolitischen Beziehungen

zu dem jeweiligen Land, aus dem die AutorInnnen kamen, stand. Bei den Stiicken, die

'3 An vielen Stellen wird darauf verwiesen, dass in den Theatermetropolen, wie Berlin, Frankfurt,
Miinchen und spéter dann auch Wien generell grofere Freiheit herrschte. Diese Theater waren nicht zuletzt
auch Représentationstheater fiir die ausldandische Presse und fiir ein auserwéhltes Publikum. Man kann
sagen, dass hier noch eine grolere Freiheit in der Auffiihrung der Stiicke war, wie in den so zahlreichen

kleiner Theater in der Provinz.
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direkt oder indirekt auf das Ausland Bezug nahmen, wurde die Frage gestellt, ob das in
dem Stiick entworfene Bild des jeweiligen Landes und Volkes mit der aulenpolitischen
Beziehung Deutschlands zu dem Land zu vereinbaren sei. Panse schreibt: ,,Immer war die
aktuelle Gegenwart des Dritten Reiches und der jeweilige Stand der au3enpolitischen
Schritte und Manover Hitlers Richtschnur zur Einschitzung der Stiicke. Das hatte zur
Folge, daB in getreuer Anlehnung an die Wandlungen und Windungen der Auflenpolitik die
ZensurmafBnahmen zwischen 1933 und 1944 schwankend, ja manchmal geradezu kontrér
ausfielen, (...)* (Panse 511).

Vor 1933 lag der Anteil der auslindischen Werke bei ca. 25 Prozent, nach 1933 sank
er rapide auf nur noch acht Prozent (Eicher 479). Alle auslandischen Werke mussten ab
1933 der Reichsdramaturgie zur Kontrolle vorgelegt werden. Ahnlich wie bei den
deutschsprachigen Werken verlief die Sichtung der ausldndischen Werke. Entfernt wurde
alles, was politisch unerwiinscht war oder von Nichtariern stammte. Erwdhnenswert ist
hier, dass Shakespeare von der Reichsdramaturgie als ,,deutscher Klassiker* behandelt
wurde. Die fiihrenden NS-Ideologen Goebbels, Rosenberg und Schldsser waren alle
Anhidnger der Werke des Briten.

Erst nach 1939, als sich das Klima zwischen Deutschland und England eindeutig
verschlechterte, gab es Diskussionen, die vor allem von Rosenberg angeregt wurden, ob
dieser noch aufgefiihrt werden sollte. Vereinzelt kam es zu Stiickverboten, die aber auf
eigenmichtiges Eingreifen einiger Gauleiter zuriickgingen. Goebbels hat das unterbunden
und wollte weitere Auffiihrungen von Shakespeare auf dem Spielplan wissen. Betont

wurde vor allem, dass Shakespeare vom deutschen Publikum viel mehr gelobt werde als
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von den EnglénderIlnnen. Die ,,urdeutschen Werte seiner Werke wurden
hervorgestrichen.'®

Am meisten aufgefiihrt wurden die Komodien Was ihr wollt und Der
widerspenstigen Zdhmung. Die Argumentation, die fiir die Stlicke sprach, war, dass die
Inszenierungen im Dritten Reich die Stiicke endlich aus dem Possenhaften heben und ihnen
,den wahren Charakter eines sprithenden und graziésen ... Lustspiels® wiedergeben
wiirden (zit. nach Eicher 303).

Im Hinblick auf die Verdnderungen des Wildeschen Stiicks An Ideal Husband ist
interessant, dass es u. a. bei Shakespeares Kaufmann von Venedig zu Umschreibungen
kam. Denn zum Schluss des Stiickes verbinden sich der Venezianer Lorenzo und Jessica,
die Tochter eines Juden. So wurde der Text umgeschrieben und Jessica zur Pflegetochter
des Juden. Denn was im realen Leben verboten war, konnte nicht auf der Biihne gezeigt
werden. AuBlerdem werden jene Texstellen gestrichen, in denen der Jude Shylock positiv
gedeutet werden oder gar Mitleid erzeugen konnte (Eicher 304).

Es kam sogar zu einem kurzen Verbot von Shakespeare-Auffithrungen ab April 1941.
Wie lange das Verbot andauerte, ist kaum nachzuvollziehen. Entgegen der Annahme, dass
Shakespeare danach vollig vom Spielplan verschwand, kam es in der Spielzeit 1942/43
wieder zu 54 Auffiihrungen. Trotz der Annexion Shakespeares gingen die
Inszenierungszahlen seiner Stiicke im Dritten Reich insgesamt beachtlich zuriick (301).
Trotz aller Versuche, ihn zum Deutschen zu machen, waren die auenpolitischen Griinde
letztlich doch zu méchtig.

Von der Zensur besonders hart betroffen war die franzdsische Literatur — sie ist in der

Spielzeit 1933/34 fast gar nicht mehr (0,26 Prozent) auf dem Spielplan erschienen (480).

' Vgl. Eicher 299. Zur Zensureinschrinkung kam es 1941 (die Bezichung zu England war am

Tiefpunkt) und Goebbels lie eine Shakespeare Woche in Weimar absagen.
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Ebenso betroffen war die russische Literatur, die tiberhaupt nicht mehr aufgefiihrt werden
durfte. Von den Verboten ausgenommen waren die Gesellschaftsstiicke des 19.
Jahrhunderts, und hier zdhlt auch Oscar Wilde dazu. Die Komddien von Wilde, Shaw,
Scribe und Sardou (von franzdsischer Seite) wurden bis 1939 aufgefiihrt.

Dafiir wurden anstelle franzosischer und englischer Autorlnnen vermehrt
skandinavische und italienische Werke aufgefiihrt. Vor allem die Stiicke von Goldoni
waren beliebt. Was die skandinavische Dramatik anbelangt, kam es zu Einschrinkungen
bei Ibsen und Strindberg, aber im Allgemeinen verband man mit der skandinavischen
Literatur ,,die nordisch-germanische Blutsgemeinschaft mit den skandinavischen
Dramatikern® (480). Knut Hamsun, dessen Werke zur Blut-und-Boden-Ideologie des
Nationalsozialismus passten, war der am héufigsten inszenierte skandinavische Autor
(453).

,»Von keinem lebenden Kiinstler ist der mystisch-naturhafte, willenhafte Zug
groBartiger gestaltet worden als von Knut Hamsun.“ (Rosenberg 438) Seine Romane'’
seien der Ausdruck des nordischen Willens schlechthin. ,, Jede Personlichkeit hat ein
inneres Gesetz von Anfang an eingehaucht erhalten. Und handelt danach. (...) Man
braucht sie gar nicht erkliren, ,psychologisch® ergriinden; ihr AuBeres selbst ist ihr
innerer Wille* (438).

Vor allem Lustspiele von didnischen Autoren, die heutzutage vollig unbekannt sind,
fanden Eingang in die Spielplédne der Nationalsozialisten (469).

Anderungen gab es auch bei der auslindischen Klassik. In der Spielzeit 1933/34
wurden kaum auslandische Klassiker gespielt, wahrend sie in der Spielzeit 1934/35 wieder

héufiger auf den Biihnen zu sehen waren. Eicher schreibt, dass sie in den Jahren 1937/38

" Der Roman Segen der Erde z.B. handelt von zwei durch ihr AuBieres an den Rand der Gesellschaft

geriickte Personen, die norwegisches Odland befruchten und eine Viehzucht iiber Jahre aufbauen.
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mit 2,4 Prozent sogar mehr gespielt wurden als von 1929 bis 1933, und das konnte bis
1944 auf drei Prozent gesteigert werden. Man legte vermehrt Wert auf die ,,richtige*
Auswahl der Dramatiker. So wurde Moliére bis auf wenige Inszenierungen bis 1939 noch
aufgefiihrt, ab 1939 dann aber verboten. Dafiir wurden Werke des spanischen Autors
Caldéron de la Barca aufgenommen (320). Seine Werke wurden vor allem nach 1939
wieder vermehrt aufgefiihrt — aufgrund des deutsch-spanischen Kulturabkommens.

In der kurzen Zeit des Hitler—Stalin-Paktes tauchten plotzlich wieder vermehrt
russische Stiicke auf dem Spielplan auf. Davon nicht betroffen waren die Stiicke Tolstois,

die man aufgrund ihres ,,depressiven Charakters* nicht auffiihrte.

3. Deutsche Klassik

GroBle Aufmerksamkeit schenkte man der ,,Pflege* der deutschen Klassik. Der Anteil
der deutschen Klassik am Gesamtspielplan lag vor 1933 bei ca. 12 Prozent und stieg bis
zur Spielzeit 1943/44 auf ca. 19 Prozent (480-81). Schiller war der meistinszenierte
Dramatiker, noch vor Goethe, Kleist und Lessing. Ich werde nun kurz auf die genannten

Autoren eingehen.

3.1 Schiller

Auffallend ist, dass die Zahl der Schiller-Inszenierungen nach 1933 sogar noch stieg.
Eicher schreibt, dass diese Steigerung im Wesentlichen auf zwei Stiicken beruhte: Maria
Stuart und Kabale und Liebe. Beide Werke mussten fiir antienglische bzw. antifranzosische
Propaganda herhalten. Die Inszenierungen von Maria Stuart verdreifachten sich nach 1933
(324).

Schiller hatte aber unter den Nationalsozialistinnen nicht nur AnhéngerInnen,

sondern auch Gegnerlnnen. Diese sahen in ihm den Humanisten und Individualisten.
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Goebbels aber war ein bekennender Anhdnger von Schiller und konnte seine Ansicht iiber
ihn durchsetzen. Schiller wurde von seinen Anhdngern vereinnahmt und mit dem
Argument verteidigt, dass erst durch den Nationalsozialismus der ,,wahre* Schiller gezeigt
werden konne.

Hier sei angemerkt, dass genau diese Argumentation auch von Karl Lerbs, dem
Bearbeiter der Wildeschen Stiicke, verwendet wurde. Auch er tat kund, dass seine Version
den echten Oscar Wilde zeige. Mit dieser Argumentation wurden alle Kritikpunkte aul3er
Kraft gesetzt. Es konnte immer entgegengesetzt werden, dass der ,,wahre®, ,,echte” Wert
bislang noch nicht erkannt worden sei. AuBerdem gerieten die NationalsozialistInnen ob
der wenig zufriedenstellenden Stiickproduktion aus den eigenen Reihen unter Druck.

Wihrend in Kabale und Liebe die Forderung nach einer Volksgemeinschaft, die im
Nationalsozialismus verwirklicht werden wollte, gesehen wurde (Ruppelt 13), wurde
Maria Stuart als ,,politische Kampftragodie® (Eicher 326) interpretiert. Die Konigin von
Schottland agiert nicht als Einzelschicksal, sondern handelt im besten Willen und Wissen

fiir die Erhaltung der Macht und des Reiches und geht dafiir in den Tod.

3.2 Goethe

Bei Goethe waren sich die NS-Ideologen anfangs unsicher. Die Auffassungen waren
sehr zwiespaltig. Man fiirchtete, dass die unterschiedlichen Meinungen zu Goethe die
Ideologen spalten kdnnten. Rosenberg schreibt zunichst {iber Goethe:

Wenn die Zeiten erbitterter Kdmpfe einst voriiber sein werden, wird Goethe auch wieder
nach auflen bemerkbar zu wirken beginnen. In den kommenden Jahrzehnten jedoch wird
er zuriicktreten, weil ihm die Gewalt einer typenbildenden Idee verhasst war und er
sowohl im Leben wie im Dichten keine Diktatur eines Gedankens anerkennen wollte,
ohne welche jedoch ein Volk nie ein Volk bleibt und nie einen echten Staat schaffen wird.

(Rosenberg 515)
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Einerseits spricht Rosenberg hier also die Problematik um Goethe an, andererseits
konnten es sich die Nationalsozialistinnen tatsdchlich nicht leisten, Goethe nicht zu
verneinnahmen. Goethe wurde letztlich von den NS-Ideologen in ihrem Sinne
,rehabilitiert”, wenn Rosenberg weiter ausfiihrt: ,,Goethe stellt im Faust das Wesen von
uns dar, das Ewige, welches nach jedem UmguB} unserer Seele in der neuen Form wohnt.
Er ist dadurch der Hiiter und Bewahrer unserer Anlage geworden, wie unser Volk keinen

zweiten besitzt* (515).

3.3 Kleist

In Der neue Weg heilit es:

Wihrend Goethe durch seine Bewegtheit, durch seine Gefiihlsweite, durch seine
Konzilianz die stahlerne Kraft, die das Drama braucht, verwehrt wurde und er fiir einen
Volldramatiker sozusagen zu sehr Dichter, Nur-Dichter, war, wahrend Schiller, soviel
hoher er als dramatischer Architektoniker steht, in der dichterischen Durchgestaltung, in
der herzgewinnenden Einzellebendigkeit nur zu oft enttduscht und fiir einen
Volldramatiker zu wenig Dichter war, hat Heinrich von Kleist, der dichterischste unserer
deutschen Dramatiker, der dramatischste unserer deutschen Dichter, tatséchlich jene
Liicke ausgefiillt, die Goethe im Dramatischen, Schiller im Dichterischen hinterliel (Der

Neue Weg. Heft 9, Mai 1934, S.181 Zit. nach. Eicher Thomas. S. 337)."

Kleist gehort zu den Autorlnnen, die den groBiten Inszenierungszuwachs der
deutschen Dramatiker erfuhren. Kleist galt als der Autor, in dem sich ,,stdhlerne Romantik*
und ,,ehrenbewufites Wollen* abbildeten. Sein fiir NS-Ideologen wichtigstes Werk war Der
Prinz von Homburg. Pflicht, Ehre und Mut sind darin vereinbart. Das Werk wurde als
Vorbild fiir den deutschen Weg gesehen, der sich im Nationalsozialismus verwirklicht

hatte.

'8 Der Neue Weg. Heft 9, Mai 1934, S.181 Zit. nach. Eicher Thomas. S. 337
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3.4 Lessing

Wenngleich Nathan der Weise von Lessing ab 1933 nicht mehr gespielt wurde — und
ich denke, dafiir bedarf es keiner weiteren Erkldrung —,zahlt er neben Schiller, Goethe und
Kleist zu den erfolgreichen deutschen Dramatikern.

Wir sollten uns auf ihn besinnen. Auf Lessing? Den Dichter des ,,Nathan®, den
Philosemiten? Auf Lessing, den typischen Vertreter der Ich-Zeit, den Vorkdmpfer der
Aufklarung, die unsere arme, kleine, ach so schwache Vernunft zur Gottheit erhob? Die
verschwommenen Menschheitsideen anhing und sogar begann, das religiose Empfinden
naiv-gléubiger Christenmenschen zu ersetzen? Ja! Wer anders denkt, kennt Lessing nicht.
Wer sich mit solchen einfachen Erklarungen wie ,,liberal”, ,,Aufklarer, ,,Judenfreund*
zufrieden gibt, darf nicht den Anspruch erheben, zur wirklichen Gedankentiefe
nationalsozialistischer Weltanschauung vorgedrungen zu sein. (Fechner 321. Zit. nach

Wulf Literatur 347)

Lessing wird sogar zum Vordenker und Trager des ,,urdeutschen Wesens*. Am
Nathan wurde zwar nicht der Inhalt gelobt, aber dafiir die grole Kunst des Dramas und
des Aufbaus (Eicher 340).

Und so hat sich der Anteil von Minna von Barnhelm-Inszenierungen nach 1933
verdoppelt. Vor allem vor Beginn des Krieges wurde das Lustspiel hdufig inszeniert
(340-42). In der Komddie um die Themenkreise Ehre und Pflicht werden die
norddeutschen, preuBlischen Werte verdeutlicht (341). Ebenso erfuhr Emilia Galotti einen
Aufschwung in der Inszenierungskurve und galt ebenso als Vorbild fiir tugendhafte,
pflichtbewusste, heroische Opferbereitschatft.

Mit diesen Beispielen mdchte ich vor allem verdeutlichen, wie willkiirlich die
Auswahl und Verteidigung der AutorInnen und ihrer Stiicke war. Denn klarerweise
mussten die deutschen Klassiker die deutschen Werte, also auch in einer Form den

Nationalsozialismus, vertreten.
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Dass nun nationalsozialistische Weltanschauung nicht per se in den Stiicken der
Klassiker zu finden war, ist selbsterkldrend; deshalb lautete die Strategie, Autorlnnen und
Stiicke so zu interpretieren, dass sie mit den nicht immer leicht durchschaubaren
ideologischen Zielvorstellungen des Regimes zu vereinbaren waren. Es wurde also zur
Aufgabe, Stiicke und AutorInnen zu vereinnahmen, wobei klarerweise der Nachdruck auf
deutsche (also ,,rassisch* akzeptierte) Autorlnnen gelegt wurde. Viele Stiicke wurden
umgeschrieben und entgingen trotzdem nicht dem Verbot (496). Die Zensur von
auslédndischen Autorlnnen war abhéngig von der momentanen innen- und auflenpolitischen
Situation. Aber auch bei ihnen galt es wie bei allen Autorlnnen, die Stiicke zunéchst zu
,.2mmunisieren* — das heifit, sie in den nationalsozialistischen Dienst zu stellen. Wie wir an
den Beispielen gesehen haben, wurden die Autorlnnen zu Vorkdmpferlnnen des
Nationalsozialismus gemacht, zu Seherlnnen der deutschen Werte, die Stiicke wurden zum
Ausdruck des ,,wahren deutschen Wesens* und somit auch der ,,deutschen Rasse*. Die
Stiicke wurden unter ideologischen und politischen Gesichtspunkten eingesetzt und

transformiert mit dem Ziel, die propagandistischen Zwecke der Nazis zu erfiillen.
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IV Oscar Wilde im Nationalsozialismus

1. Einleitung

Die Auswahl der Stiicke im NS war, wie bisher herausgearbeitet wurde, von
rigoroser und akribischer Zensurtétigkeit bestimmt. So erscheint es auf den ersten Blick
erstaunlich, dass Oscar Wilde bei den Nationalsozialisten auf Anklang stieB3. Es ist belegt,
dass es neben den Auffiihrungen am Theater zu einer Filmwelle mit Oscar Wildes’ -
Stiicken kam. Drewniak dazu: ,,Die Oscar Wilde Welle umfasste auch den Film. (...) In
den Jahren der ,offenen Politik‘ Hitlers blieb es weiterhin moglich, Unterhaltungsfilme
nach Wildes Stoffen zu drehen® (Drewniak 255). Kohlmayer hat auf den Umstand, dass
Wilde von den Nazis vereinnahhmt wurde, in einigen Aufsdtzen aufmerksam gemacht.
Diese Aufsitze bilden die literarische Basis meiner weiteren Uberlegungen. Aber auch
Drewniak und Eicher heben hervor, dass Oscar Wilde neben Bernard Shaw der einzige
britische Dramatiker des 19. Jahrhunderts war, der in der Zeit des Nationalsozialismus
aufgefiihrt wurde. Drewniak schreibt zwar, dass die Stiicke Wildes ,,nur geduldet*
(Drewniak 255) waren. Dem entgegen steht jedoch die Aussage von Ilse Pitsch. Sie stellt
fest, dass man alles, was an ausldndischer Dramatik verboten wurde, mit ,,alteren Werken
des Auslands* (Pitsch 245) wettzumachen versuchte und Wilde in der Saison 1936/37 der
meistgespielte Autor der Spielzeit war (245). Aufgefiihrt wurden Ein idealer Gatte, Eine
Frau ohne Bedeutung, Lady Windermeres Fdcher und Bunbury. Von der
Reichsdramaturgie nach 1933 nicht mehr gestattet waren Salome und Florentinische
Tragddie (Eicher 364).

Goebbels meinte am 17. Juni 1935 in seiner Rede zur Er6ffnung der 2. Reichs-

Theaterwoche in Hamburg: ,,Manchmal hat es aber bei der Ubersicht iiber manche
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Spielpldane den Anschein, als gebe es in Deutschland iiberhaupt keine Dichter und als hétte
es bei uns iiberhaupt keine Dichter gegeben, als miissten beispielsweise
Gesellschaftsstiicke nur von Franzosen oder Engldndern geschrieben werden. Diese
Kalamitit hat sich vor allem im Spielplan der Reichshauptstadt bemerkbar gemacht.“'”
Offensichtlich konnte er in diesem Fall — zumindest was Oscar Wilde anbelangt — nicht
geniigend gegensteuern.

Fakt ist, dass der Anteil an Inszenierungen von Wildes Stiicken von der Spielzeit
1929 bis 1933 (0,36 Prozent des Gesamtspielplans, 38 Inszenierungen) bis zur Spielzeit
1933 bis 1939 eine Steigerung am Gesamtspielplan auf 0,5 Prozent bzw. 147
Inszenierungen erfuhr (Eicher 364).

Zudem schreibt Eicher, dass aufgrund vieler jiidischer Ubersetzerlnnen der Wilde-
Stiicke einzelne NSDAP-Funktionidre die Stiicke Wildes absetzten, die Reichsdramaturgie
das aber nicht geduldet habe und intervenierte. Die letzte Auffiihrung eines Wilde-Stiickes
war Bunbury am ,,7.8.1939 am Grenzlandtheater Ratibor* (364).

Ab 1939 wurden die Stiicke Wildes verboten. Wie oben erwéhnt hatten sich aber bis
zum Kriegsbeginn die Inszenierungszahlen von Wildes Stiicken gesteigert, und Lady
Windermeres Ficher, Ein idealer Gatte und Eine Frau ohne Bedeutung wurden in
prominenter Besetzung verfilmt (Drewniak 255).

Was war die Attraktivitit der Wildeschen Stiicke fiir die Nationalsozialistinnen?

Warum erfuhr ausgerechnet der ,,dekadente Homosexuelle*, der vor allem in seinem
Essay ,,The Soul of Man under Socialism* eine ,,radikal individualistische* (Kohlmayer
Wilde 219) Kunstauffassung vertrat, in der Zeit des Nationalsozialismus zumindest bis

1939 einen derartigen Aufschwung?

' Heiber 266. Bei den Franzosen griff man vor allem auf Scribe, Sardou und Moliére zuriick.
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Im Folgenden mochte ich zunéchst die Stellung Oscar Wildes bei den
Nationalsozialisten erldutern, worauf die Entstehungsgeschichte des Stiickes An Ideal
Husband folgt. Der realpolitische und biografische Hintergrund des Ideal Husband soll
herausgearbeitet werden. Sowohl Giinther Blaicher wie Kohlmayer machen darauf
aufmerksam, dass der /deal Husband unbedingt vor dem Hintergrund des Essays The Soul
of Man under Socialism gelesen werden muss. In diesem Aufsatz finden wir viele
Antworten auf Aphorismen Wildes, auf gesellschaftspolitische Hintergiinde und Wildes
Ansichten tiber Kunst im Allgemeinen, womit erstens demonstriert wird, dass es sich bei
Wildes Stiicken um alles andere als oberflédchliche Unterhaltungsstiicke handelt, und
zweitens, dass es kaum eine groere Diskrepanz zwischen Wildes Ansichten und den
Forderungen der Nationalsozialisten gibt.

Darauf folgt der Vergleich zwischen dem Originaltext des Ideal Husband und der
Lerbsschen Version, die so bearbeitet wurde, dass Oscar Wildes Ausgangstext zum Triger

von nationalsozialistischen Botschaften gemacht wurde.

2 Die Stellung Oscar Wildes im Nationalsozialismus

Wie also konnten Wildes’ Stiicke, die einen diametralen Gegensatz zu der volkischen
Theaterideologie des Nationalsozialismus darstellten, bis 1939 in Deutschland aufgefiihrt
werden?

Manfred Pfister sieht einen nicht unwesentlichen Grund dafiir in Wildes irischer
Herkunft und spricht von einem ,,anti-britischen Affekt* (Pfister 1986, 13). Das mag hier
auf Bernard Shaw zutreffen, dessen Stiicke auch nach Kriegsausbruch 1939 aufgefiihrt
wurden mit der Rechtfertigung, dass diese als anti-englische Propaganda taugten. ,,Shaw

wurde im Dritten Reich besonders wegen seiner Kritik der englischen Gesellschaft und
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seiner distanzierten bis ablehnenden Haltung gegeniiber den europdischen Demokratien
gewiirdigt. Seine von Darwin und Nietzsche beeinflusste Vorstellung vom ,Ubermenschen’
und sein Eintreten fiir eine eugenische Zuchtwahl kamen der NS-Ideologie nahe* (Eicher
440).

Dennoch kam es 1941 sogar zu einem vorldufigen Verbot samtlicher Werke Shaws,
das aber von Hitler personlich aufgehoben wurde (442).

Dieses Anti-Britentum trifft meiner Meinung nach aber nicht so direkt und
umfassend auf Wilde zu. Seine Stiicke, in denen er mit dem britischen Materialismus und
der puritanischer Heuchelei stark ins Gericht geht, sind zwar in diesem Sinne anti-britisch
— und trafen in Deutschland auf viel Anklang, weil er den wirtschaftlichen und politischen
Rivalen England kritisierte. Seine sozialkritischen Stiicke wurden mit entsprechender
Betonung der Polemik gegen die englische Gesellschaft wihrend des Krieges auch héufig
gespielt (Pfister 14). Die diesbeziigliche Attraktivitit der Wildeschen Stiicke lag in den
Inhalten seiner Komddien, die immer in hohen, dekadenten englischen
Gesellschaftsschichten angesiedelt sind, in deren Dekadenz man die verkommene
Gesellschaft sah und iiber die man sich lustig machen konnte. Trotzdem zielten die
Anweisungen der Reichsdramaturgie fiir den Zeitraum 1933 bis Sommer 1939, also genau
so lange, wie Wilde aufgefiihrt wurde, ganz klar ,,auf eine positive Darstellung englischer
Geschichte und Gegenwart® (Panse 528) ab. Erst nach dem Kriegseintritt Englands 1939
reagierte die Reichsdramaturgie unmittelbar, und es kam zu Verboten von englischen
Stiicken. Bei dem von Pfister genannten Anti-Britentum handelte es sich zumindest in der
Zeit vor 1939 eher um eine ,,implizite*, indirekte anti-englische Propaganda.

Der wesentliche Grund aber fiir die Erfolge der drei relativ ernsten
Gesellschaftskomddien Wildes — und hier reden wir von Lady Windermeres Fdicher, Eine

Frau ohne Bedeutung und Ein idealer Gatte bis 1939 — waren die Bearbeitungen von Karl
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Lerbs. ,,Hier war Karl Lerbs der verdienstvolle Ubersetzer und Bearbeiter* (Drewniak
255).

Karl Lerbs war seit 1929 Ubersetzer von englischen und franzésischen Komddien am
Bremer Theater, an dem er ab 1933 auch Dramaturg war, und diirfte hauptsichlich aus den
Originalen iibersetzt haben, was bei Wildes zahlreichen Ubersetzungen nicht immer der
Fall war.”

Nach 1930 setzte Lerbs aber auf die eindeutig heroische Linie des stark
aufkommenden Nationalsozialismus. Er verfasste das nationalistische Stlick Deutschland.
Die Fahrt des U-Bootes 116 (Kohlmayer Wilde 224), ein Soldatenstiick, das im Ersten
Weltkrieg angesiedelt ist und von Heroentum und Pflichterfiillung handelt. ,,So war er im
Stil der ,heroischen Sachlichkeit® ausreichend ausgewiesen, um in den 1933 gegriindeten
Dichterkreis berufen zu werden, der ,alle Dramatiker nationalsozialistischen Geistes
umfassen‘“ (224) sollte. ,,Volkische Gemeinschaft und heroische Haltung waren die
Schliisselbegriffe der ab 1933 herrschenden nationalsozialistischen Theaterideologie*
(224). Wildes Homosexualitdt, die er in vielen Texten explizit anspricht, wird weder von
Lerbs noch von Wolfgang Goetz — beide Beflirworter Wildes — erwéhnt. Wolfgang Goetz,
ein Mitlaufer der Ideologie, verfasste 1937 eine Einleitung fiir die zweibdndige
Werkausgabe Oscar Wildes. Auch er versuchte, Wilde prinzipiell zu verteidigen, blieb aber
in seinen Aussagen sehr vage und offen. Uber den ganzen Text infantilisiert er Wilde, und
manchmal bewundert er ihn auch: ,,.Der scharfe Kritiker, der vorwitzige Spotter, der

Ironiker, der selbst an den hochsten Problemen der Menschheit seine Paradoxa wetzt, hier

%% Lerbs hat aller Wahrscheinlichkeit aber die Ubersetzung von Alfred Neumannn gekannt.
Kohlmayer spricht von einer nietzscheanisierten Ubersetzung. ,,Wildes einzigartiger Dandy (...) erhlt
durch Neumanns Monosemierung jenen Zug der Kilte, der ihm in der Folgezeit immer wieder

zugeschrieben wurde®. (Kohlmayer 284)
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ist er ganz weich, ist er ganz gldubiges Kind, ein trauriges Kind freilich* (Wilde 1937, 12).
Durch diese Infantilisierung wurde Wilde ungeféhrlich gemacht. Gleichzeitig bewunderte
Goetz die méannliche Haltung Wildes bei seiner Verhaftung:

,»Als der Kommissar den Verhaftungsbefehl ausgesprochen hatte, verneigte sich
Wilde, zerdriickte eine Zigarette in einer Onyxschale, fiillte ein Glas mit griinem
Chartreuse, trank es langsam aus und wollte dem Kommissar den Vortritt lassen. Die Szene
ist von einer grausigen Komik und doch von einer ménnlichen Haltung® (35).

Hier schwingt schon die autoritire Mannergesellschaft mit, zu deren Vertreter auch
der Dandy Lord Goring in der Lerbsschen Fassung des Idealen Gatten gemacht wurde.

So ,,edel* und vornehm Wilde in dieser Szene auch gehandelt haben mag, es fehlte
ihm der fiir die NS-Ideologie ndtige Wille, wenn Goetz meint: ,,Sein ohnehin nicht sehr
fester Wille, besonders in Dingen der Erotik, wurde mehr und mehr ausgehohlt™ (32). Und
Goetz unterstreicht seine Sicht auf Wildes Privatleben, wenn er weiter schreibt: ,, Er war
schuldig, schuldig gegen das Gesetz, schuldig gegen sein eigenes Leben. Vielleicht am
schuldigsten, weil ihm die Natur wohl gar nicht jenen anormalen erotischen Zwang
auferlegt hatte, sondern weil es ihn gereizt hatte, auch diese Liiste kennenzulernen und sich
auch noch mit ihnen zu spreizen® (37). Die Homosexualitit wird hier auf ein
egozentrisches Experiment reduziert und nicht als ernst zu nehmende Liebesbeziehung zu
einem Mann gesehen.

Uber den Idealen Gatten schreibt Goetz: ,,.Das gliickliche Ende wird zwanglos
herbeigefiihrt, weil die ,Schuldigen® sich wieder ihrer Menschlichkeit entsinnen, nun
freilich geldutert auf hoherer und reinerer Stufe. Das ist Wilde besonders reizvoll im
Idealen Gatten gelungen* (22).

Auch hier kann man sehen, dass Goetz einen Eindruck der Harmlosigkeit bei Wildes

Stiicken betonen wollte. In dem Wort ,,reizvoll* zeigt sich abermals, dass Wilde auf die
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Figur des Entertainers reduziert wird; man assoziiert einen lustigen Schwank, ein
harmloses Unterhaltungsstiick.

Dort, wo Wilde unvereinbar mit der nationalsozialistischen Ideologie ist, wird er von
Goetz infantilisiert und als harmloser, unterhaltsamer Schriftsteller dargestellt, zugleich
unterstreicht Goetz die mannlich-heroische Haltung Wildes und bewundert seine
Standhaftigkeit und seine Vehemenz, sich fiir seine Prinzipien einzusetzen. Um Wilde in
den Dienst der nationalsozialistischen Ideologie stellen zu konnen, wird er von Goetz
infantilisiert und verharmlost zugunsten der Heroisierung.

,,Oscar Wildes Stiicke wurden im Dritten Reich also vor allem in zweifacher
Interpretation angeboten: einmal — ab 1933 — nationalsozialistisch ideologisiert in Karl
Lerbs’ pathetisch-heroischen Neubearbeitungen der drei ,ernsten® Gesellschaftsdramen,
zum anderen — ab 1937 — marginalisiert als irrelevante Unterhaltungsstiicke aus einer vom
Nationalsozialismus tiberwundenen Epoche. Beide Interpretationen stimmen in der
Verdriangung des utopisch-anarchistischen Individualismus Wildes iiberein* (Kohlmayer
Wilde 231-32).

Im folgenden Kapitel soll die Entstehung des Ideal Husband im Hinblick auf Wildes
Biografie und die realpolitischen Hintergriinde dargestellt werden, um das Vorurteil,
Wildes Stiicke seien nichts mehr als oberfldchliche, apolitische, triviale Komddien, zu

widerlegen.

3. Entstehung und Hintergriinde des Stiickes: zwischen Kriminalitidt und Normalitit

An Ideal Husband ist jenes von Wildes drei ,,ernsteren Gesellschaftstiicken (neben
Landy Windermere’s Fan und A Woman of No Importance), das von Karl Lerbs am

meisten umgearbeitet wurde (229). Oscar Wilde selbst sagte tiber das Stiick: ,,I really think
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it reads the best of my plays* (Hart-Davis 181), An Ideal Husband enthalte ,,a great deal of
the real Oscar* (Ellmann 387).

Die Premiere des Stiicks fand 1895 statt und war ein groBBer Publikumserfolg, wurde
aber von KritikerInnen und Forschung lange Zeit kaum bzw. negativ wahrgenommen, weil
sowohl Handlung wie auch Figuren unwahrscheinlich und zu konstruiert seien (Kohlmayer
Dandy 277).

Daher mochte ich zunidchst ein Bild davon liefern, welche biografischen und
politischen Hintergriinde diesem Stiick zugrunde liegen, und die Vorwiirfe, Wildes Stiicke
seien harmlos und oberflachlich, widerlegen.

Mitte der 80er Jahre des19. Jahrhunderts war Oscar Wilde eine stadtbekannte
Personlichkeit in London. Er war bekannt durch seine aphoristische Plauderkunst, die sein
Publikum, die (pseudo-)aristokratische Gesellschaft, liebte und verehrte. Wildes
ZuhorerInnenschaft bestand zu einem guten Teil aus altem, von Verarmung bedrohtem
Adel und aufstrebendem Biirgertum, das die adelige Lebensweise zu imitieren versuchte.

In dieser Zeit und in dieser Gesellschaft entwarf Wilde, ein Bekenner des
Schonheitskultes, ein Gegenbild zum Konformismus — den Dandy — und wurde so zum
beliebtesten Redner der Stadt. In dieser Zeit kristallisierten sich auch die Themen und
Figuren fiir die kommenden Stiicke heraus. Rainer Kohlmayer schreibt {iber die Redekunst
Wildes, dass dieser das Gespréich niemals ,,monopolisierte” (Wilde Ein idealer Gatte 120):

Er war ein Genie des Bonmots, des spontanen iiberraschenden Witzes, der eleganten
Formulierung — der geistreichste Plauderer, den es je gab. Dabei war sein Geplauder
keineswegs oberfldchlich und ohne Schirfe; seine Aphorismen verraten den Scharfblick
des AuBlenseiters, ein historisches und soziales Bewusstsein, das die Gegenwart als

Ubergangszeit begriff. (120)
Diese Jahre bildeten also die Grundlage der in den Jahren 1890 bis 1895

entstandenen Werke, die Oscar Wilde berithmt machten.
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Lady Windermere’s Fan (1892) und A Woman of No Importance (1893) waren
bereits gro3e Publikumserfolge. Wilde begann bereits 1893 am Ideal Husband zu
schreiben. Seine Lebensumstinde in dieser Zeit waren gekennzeichnet von der
aufflammenden Beziehung zu dem jungen Dichter Lord Alfred Douglas. Richard Ellmann
schreibt, dass Wilde vermutlich erst nach der Geburt seines zweiten Sohnes Vyvyan 1886
begann, seine Homosexualitit aktiv auszuleben (Ellmann 261). Zu diesem Zeitpunkt aber
war die Homosexualitét in England bereits strafbar.

Lord Alfred Douglas’ Leben zu diesem Zeitpunkt bestand im Kampf gegen seinen
brutalen Vater John Douglas, den neunten Marquess of Queensberry, der neben seiner
Familie alles, was als ,,abnormal®, ,,ungesund* und dekadent galt, vernichten wollte.

Die Beziehung zwischen Wilde und Lord Douglas war gekennzeichnet von einem
extremen Liebesverlangen Douglas’ und dem exzessiven Kampf gegen seinen Vater, in
den Wilde immer mehr einbezogen wurde. Die Beziehung war fiir Wilde einerseits
Inspirations- und Kraftquelle, andererseits fithlte Wilde sich immer mehr eingeengt von der
Herrschsucht Douglas’ (Wilde Ein idealer Gatte 124).

Wilde motivierte Douglas, nach Agypten zu gehen, um dort eine diplomatische
Karriere zu beginnen, nachdem er sein Studium abgebrochen hatte. Wilde konnte in diesen
Monaten An Ideal Husband beenden. Lord Alfred Douglas brach aber auch diese Karriere
ab, und die beiden feierten ihre Versohnung in London am 1. April 1894. Das war der
Anlass fiir Queensberry, Wilde fiir das Versagen seines Sohnes zur Verantwortung zu
ziehen.

Hinzu kam, dass der dltere Sohn Queensberrys, Drumlanrig, offenbar ein Verhiltnis
mit dem damaligen Auflenminister Lord Rosebery hatte.

Im Oktober 1894 beging Drumlanrig Selbstmord, weil er offenbar Angst hatte, dass

sein Vater nicht nur ihn, sondern auch Rosebery zu Fall bringen wiirde. Fiir Queensberry
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stand fest, dass er nun hart ins Gericht gehen wiirde mit Wilde. Er leugnete die Realitédt und
war fest davon liberzeugt, dass sein Sohn Drumlanrig einem Homosexuellenskandal zum
Opfer gefallen war, und das sollte nicht auch noch mit seinem zweiten Sohn passieren
(Ellman 402).

Wilde hatte am 28. Februar 1895 einen Brief erhalten, in dem Douglas’ Vater -
Marquess of Queensberry ihn als ,,posing Sodomite* (412) bezeichnete. Wilde reicht eine
Verleumdungsklage gegen den Marquess of Queensberry ein. Im Verlauf des Prozesses
wurde Wilde vom Kldger zum Angeklagten, da bewiesen wurde, dass er Affaren mit
jungen ménnlichen Sexarbeitern aus der Unterschicht pflegte. Queensberry wurde
freigesprochen, Wilde zu zwei Jahren Zuchthaus verurteilt. Gesundheitlich angeschlagen,
starb er drei Jahre nach der Entlassung verarmt und isoliert am 30. November 1900 in
Paris.

Rainer Kohlmayer schreibt, dass diese Erpressungsproblematik im Ideal Husband
wiederkehrt, wenn es heif3t:

Uber alle biographischen Details hinaus scheint der biographische Impuls, der dieses
Stiick durchzieht, vor allem wohl in Wildes tiefem Wunsch nach — in ganz emphatischem
Sinn — Verséhnung zu liegen: einer Versohnung nicht nur zwischen den Figuren, sondern

auch zwischen Sein und Schein innerhalb der Figuren. (Wilde Ein idealer Gatte 125)

An Ideal Husband ist das am meisten politisch motivierte unter den zwischen 1891
und 1894 entstandenen Gesellschaftsstiicken Wildes. Robert Blakes Biografie liber Disraeli
1980 verweist auf aufschlussreiche Zusammenhénge zwischen einer realpolitischen
Gegebenheit 20 Jahre zuvor und der Handlung des Stiickes An Ideal Husband.

Vorab eine kurze Inhaltsangabe des Stiicks: Robert Chiltern ist Staatssekretér im
AuBenministerium und verheiratet mit der puritanisch-prinzipienstrengen Frau Gertrude
Chiltern. Bei einer Dinner Party im Hause Chiltern taucht plotzlich die politisch-erotische

Abenteurerin Mrs. Chevely auf und erpresst den Staatssekretir im Auflenministerium, Sir
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Robert Chiltern. Dieser hatte seine ansonsten in jeder Hinsicht beispielhafte Karriere vor
18 Jahren mit dem Verkauf eines Staatsgeheimnisses begonnen. Kurz vor dem Verkauf der
Suezaktien durch die britische Regierung hatte er einem Spekulanten, Baron Arnheim, der
gleichzeitig Chilterns Mentor war, geheime Informationen weitergegeben und dafiir
110.000 Pfund bekommen, auf denen er seine Karriere aufbauen konnte. Die Erpresserin
verlangt ein dhnliches Geschift, indem Chiltern im Unterhaus ein zwielichtiges
Argentinienprojekt gutheiflen soll, um so den Aktienkurs des Unternehmens in die Hohe zu
treiben. Falls er sich weigere, werde sie der Presse den Brief iibergeben, der seinen
friiheren Geheimnisverrat beweist. Chiltern bittet den Freund des Hauses Chiltern, Lord
Goring, um Unterstiitzung und kommt zu dem Entschluss, um sein politisches Uberleben
zu kdmpfen, will aber auf keinen Fall, dass seine idealistisch-prinzipienstrenge Ehefrau
Gertrude etwas von seinem Geheimnis erfahrt. Als dies am Ende des zweiten Aktes
dennoch geschieht, will Gertrude sich von ihrem Mann trennen.

Ehekrise und politische Krise kdnnen nur mit Hilfe und Unterstiitzung des Dandys
und Freundes des Paares, Lord Goring, iiberwunden werden. Thm gelingt es, zunéchst die
Erpresserin zu entmachten und danach Gertrude Chiltern zu einem Gesinnungswandel zu
bewegen. Goring gelingt es, Gertrude zu zeigen, dass ihr puritanischer, prinzipienstrenger
Idealismus in seiner gnadenlosen Konsequenz nicht weniger menschenfeindlich ist als die
Erpressungsaktion von Mrs. Chevely. So gelingt es dem Dandy durch seine Freundlichkeit
und durch sein Verstindnis, die Ehe der Chilterns und die Karriere Roberts zu retten. Zum
Schluss verlobt sich Goring in einem, wie er sagt, ,,Geistesblitz* sehr zur Freude seines
Vaters mit seinem dandyistischen Ebenbild Mabel, Roberts Schwester. Von dem zweiten
Wunsch von Gorings Vater, der seinen Sohn als Nichtstuer bezeichnet und ihn gerne in
einem anstidndigen Beruf — wie dem des Politikers — sehen wiirde, distanziert sich Goring

ganz klar.
102



Frank Harris, ein Freund und Biograf Oscar Wildes, erzahlte Wilde die Anekdote,
dass es dem damaligen Premierminister Disraeli gelang, innerhalb weniger Tage Konigin
und Kabinett von einen Kauf von Suezkanalaktien zu gewinnen, mit dem Resultat, dass
ihm und Baron Rothschild ein betrachtlicher Gewinn zukam. Die beiden fiihrten
Geheimverhandlungen, bei denen nicht eine Bank fiir die Anleihen herangezogen wurde,
sondern Rothschild selbst der Geldgeber von vier Millionen Pfund war und eine
Kommission von 100.000 Pfund dafiir verlangte. Uber diese so hohe Summe wurde 1875
heftig im Unterhaus diskutiert (Blake 483—-86).

Diesen realpolitischen Eklat verwendete Wilde als Grundstruktur des Ideal Husband.
Zum Zeitpunkt der Auffiihrung des Stiickes waren zwar sowohl Disraeli wie auch Baron
Rothschild bereits verstorben, allerdings war der damals amtierende Premierminister
Rosebery (der ja auch ein Verhiltnis mit dem Bruder von Wildes Liebhaber Lord Douglas
hatte) mit der Rothschild-Erbin Hannah verheiratet (Wilde Ein idealer Gatte 131-132),
was der Geschichte wiederum einen verwunderlich aktuellen Rahmen verlich, woraus
Rainer Kohlmayer schlief3t, dass sich Wilde ,,mehr oder weniger bewusst aufs Glatteis
eines insinuierenden Detektiv- oder Schliisselromans® (Kohlmayer Gesellschaftskomodie
273) begab. Eine verbliiffende Symmetrie zur realpolitischen Geschichte stellt die
Bestechungssumme dar.

Im Stiick 4n Ideal Husband betrug die Summe 110.000 Pfund, die Sir Robert
Chiltern fiir die Ubermittlung geheimer Dokumente bekam, zwischen Disraeli und Baron
Rothschild handelte es sich um 100.000 Pfund.

Eine weitere Parallele stellen die Namen Disraeli und Baron Rothschild bzw.
Robert Chiltern und Baron Arnheim dar. Zum einen handelt es sich in beiden Féllen um

einen ,,Baron®, und wie Kohlmayer weiters schreibt, ,,scheint mir die Deutung des
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Namens ,Robert Chiltern® als — womoglich unbewuBtes — Kryptogramm von ,Rothschild®
nicht unplausibel zu sein* (Kohlmayer Nachwort 133).

Denn die Namen der Figuren wihlte Wilde immer bewusst aus. Die Namen der
Figuren, lassen meist auf den Entstehungsort des Stiickes riickschlieen: An Ideal
Husband wurde im Ort Goring fertiggestellt, die Hauslehrerin von Vyvyan Wilde hie3
Gertrude. Die Landschaft hei3t Caversham, Basildon, Chiltern. (133). Einen weiteren
Zusammenhang stellt wohl das groBe Interesse Oscar Wildes an der Person Disraeli dar,
dessen Werdegang alles andere als konventionell war. Dieses besondere Interesse Wildes
an Disraeli ist moglicherweise das iiberzeugendste Argument fiir den direkten
Zusammenhang zwischen dem Stiick und dem realpolitischen Geschehen. Die Person
Disraeli steht sowohl als Identifikationsfldche fiir die Figur Robert Chiltern wie auch fiir
Oscar Wilde selbst.

Disraeli schaffte es vom jiidischen Auflenseiter zum Schriftsteller und Dandy und
wurde schlieBlich noch Premierminister Englands. Disraeli kandidierte fiir die
Konservativen, stand aber liberalem Gedankengut sehr nahe.

,,Bs war als Dandy, vielleicht sogar eher als Romanschreiber oder als Politiker, dass
Disraeli in den 1830er Jahren zuerst Beriihmtheit erlangte®, schreibt Blake in seiner
Biografie (Blake 78). ,,Seine extravagante Erscheinung, sein beilender Witz, sein
arrogantes Auftreten und seine manirierte Unterhaltung machten Disraeli in manchen
Kreisen alles andere als beliebt™ (80).

Dass Oscar Wilde von einer derartigen Biografie beeindruckt war, ist naheliegend
und wird verstédrkt durch Wildes Romantitel Dorian Gray, der ein literarisches Pendant zu
Disraelis Romantitel Vivian Grey darstellt. Rainer Kohlmayer schreibt in seinem Nachwort

zu Ein idealer Gatte, dass moglicherweise sogar ein Zusammenhang zwischen dem Titel
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Vivian Grey und Wildes zweitgeborenem Sohn, der Vyvyan getauft wurde, bestehe (Wilde
Ein idealer Gatte 134).

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass ,,der genialische Disraeli mit
seiner widerspriichlichen Einheit aus antibiirgerlichem Dandy und kaltbliitigem Politiker
fiir Wilde eine Identifikationsflache darstellen konnte® (134).

Im gleichen Atemzug ging es Wilde im /deal Husband nicht hauptsédchlich um die
Aufdeckung eines skandaldsen Geschéftes, sondern wie Ellmann es formuliert: ,, The play’s
charm derives not from the exposure of hypocrisy. But from the gradual expansion of
ternderness* (Ellmann 388). Wilde wollte aufzeigen, wie man ohne gesellschaftliche
Normen zu einem besseren Zusammenleben findet und wie das durch die Interaktion des
vermeintlichen ,,good-for-nothing son* (Wilde Ideal 9) Lord Goring bewirkt wird.

Eine eigenartige Schlulpointe in einem Stiick, das hchst anspielungsreich von
politischer Kriminalitdt handelt, ein Antiklimax. Der Kriminalfall kommt nicht an die
Offentlichkeit, sondern wird als absolute und individuelle Privatsache behandelt und
verziehen. Die Justiz wird abgeschafft, das Recht individualisiert, der Machtmensch
gesteht seine Schwiche, die Puritanerin verkiindet den Triumph der Liebe. (Kohlmayer

Gesellschafiskomédie 276)

So wird die Liebe zum verbindenden Element in dem Stiick, denn bereits in der
Anfangsszene erfahren wir, dass in der Empfangshalle des Hauses der Chilterns ein
Wandtteppich héngt ,,representing the Triumph of Love, from a design by Boucher* (Wilde
Ideal 7). Oscar Wilde verfasst 1891 den Essay The Soul of Man under Socialism, sein
eigenes anarchistisches Manifest. In diesem Text findet man die Antworten darauf, was
Wilde unter Begriffen wie Individualismus, Anarchismus und Armut versteht. Im
folgenden Kapitel mdchte ich auf die Gesellschaftskritik von Wildes An Ideal Husband

anhand des Essays The Soul of Man under Socialism eingehen.
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4. The Soul of Man under Socialism

Nachdem die Mehrdeutigkeit und Vielschichtigkeit des Stiickes dargelegt wurde,
wird im folgenden Kapitel versucht, das Stiick vor dem Hintergrund Wildes’ Essay The
Soul of Man under Socialism zu bleuchten.

Der Bearbeiter von Wildes Stiicken im Nationalsozialismus, Karl Lerbs — ein
Verteidiger und Befiirworter Wildes — hatte sich als nationalsozialistischer Dichter bereits
seine Stellung gesichert. Wie wir einmal mehr sehen werden, konnte der Gegensatz zu
Wildes Kunstauffassungen nicht grofer sein. Wolfgang Goetz, der Verfasser der Einleitung
zu Oscar Wilde Werke in zwei Bdnden aus dem Jahr 1937, schreibt iber diesen Aufsatz:

Hier ist vieles veraltet, manches verédrgert uns, und nur zu oft miissen wir den Kopf
schiitteln, wenn der Kulturphilosoph uns mit einer Fiille fatamorganischer Luftgespinste
tiberfillt, deren Trug uns langst aufgegangen ist. Aber dieser Aufsatz ist aus seiner Zeit zu
begreifen, ist historisch bedingt. Wieder rennt er die Pfeffersacke an und schleudert ihnen
entgegen: ,,Die wahre Vollkommenheit liegt nicht in dem, was er hat, sondern in dem,
was er ist.“ So was horen Leute, die nichts sind, gar ungern, besonders wenn sie viel

haben. (Wilde 1937 17)

Klar ersichtlich ist die Position Goetz’gegeniiber dem Essay, der als veraltet und
nicht mehr aktuell abgetan wird. Goetz verteidigt Wilde in dem Punkt, dass die Menschen
danach beurteilt werden sollen, was sie sind, und nicht danach, was sie besitzen, und richtet
diese Argumentation mit dem Wort ,,Pfeffersicke® direkt gegen Jiidinnen und Juden bzw.
die jidische Bildungselite und stellt so Wilde in den Dienst des NS.

Rainer Kohlmayer weist an verschiedenen Stellen darauf hin, dass zwischen den von
1891 bis 1894 entstandenen Gesellschaftskomddien Wildes und dem umfangreichen Essay
The Soul of Man under Socialism, den Wilde 1891 verdffentlichte, ein enger

Zusammenhang besteht.
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»Wer die gesellschaftskritische Substanz der Komodien erfassen mochte, muf3 die
Stiicke zusammen mit dem Essay lesen* (Kohlmayer Gesellschafiskomodie 271). Liest man
Wildes Gesellschaftskomddien unter Beriicksichtung dieses Essays, werden manche
oberflichlich anmutende Pointen in ein vollig anderes Licht geriickt und bekommen einen
erheblichen Tiefgang. So kann auch An Ideal Husband nicht ohne Beriicksichtigung dieses
Textes gelesen werden.

,Der Essay bildet gewissermallen die Masse des Eisbergs, wihrend die Komddien
immer nur die Spitze erkennen lassen* (270). In diesem Essay pladiert Oscar Wilde fiir
einen antiautorititen Sozialismus, fiir die freie Entfaltung des Individualismus, gegen die
Armut, fiir die Abschaffung des Privateigentums, fiir die Abschaffung staatlicher
Institutionen wie Ehe und Familie zugunsten einer Menschenliebe, die durch einen
radikalen Individualismus auf Vergeben und Liebe aufgebaut ist. Vollig diametral zu der
dargestellten Kunstauffassung der NS-Ideologen erscheint Wildes radikal-

individualistischer (219) Kunstansatz, wie aus folgendem Auszug ersichtlich wird:

Art is Individualism, and Individualism is a disturbing and disintegrating force. Therin lies its
immense value. For what it seeks to disturb is monotony of type, slavery of custom, tyranny of habit,

and the reduction of man to the level of a machine. (Wilde Soul of Man 144)

Nach Wilde muss die Kunst eine storende Kraft haben. Sie soll die Menschen in
ihrem alltiglichen Dasein, das von ,,monotony, slavery, tyranny and reduction® geprégt ist,
iiberraschen und zum Denken anregen.

Die Kiinstlerin/der Kiinstler hingegen muss frei von Anforderungen und Erwartungen
sein: ,,Indeed, the moment that an artist takes notice of what other people want, and tries to
supply the demand, he ceases to be an artist, and becomes a dull or an amusing craftsman,

an honest or dishonest tradesman* (141-142). Sobald die Kiinstlerin/der Kiinstler beginnt,
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verschiedenen Erwartungen gerecht zu werden, wird sie/er automatisch zur/zum
HandwerkerIn und zur/zum GeschéftemacherIn. Das hat mit Kunst nichts mehr zu tun.

Nach Wilde darf es also liberhaupt keine Forderungen an die KiinstlerInnen geben,
weder von der Gesellschaft noch von einer Regierung, denn ,,Art either entirely vanishes,
or becomes stereotyped, or degenerates into a low and ignoble form of craft™ (141-142).

Wilde wehrt sich vehement gegen jegliche Beeinflussung oder Steuerung der Kunst
bzw. der KiinsterInnen und steht in krassem Gegensatz zu den Forderungen des
Nationalsozialismus, in dem ja die Kunst dem Volk, der ,,Rasse* und dem Staat dienen
muss. Die ganze Propagandamaschinerie, die in kurzer Zeit aufgebaut wurde, zielte genau
auf diese Art der Beeinflussung ab.

It is evident, then, that all authority in such things is bad. People sometimes inquire what
form of government is most suitable for an artist to live under. To this question there is
only one answer. The form of government that is most suitable to the artist is no

government at all. Authority over him and his art is ridiculous. (153)

Die von den Nazis viel geforderte Volksgemeinschaft — also eine Kunst, vom Volk
kommend und fiir das Volk sprechend und unterhaltend, dem Volke also ebenbiirtig seiend
— hitte Wilde wohl den einen oder anderen Aphorismus gekostet, wenn er schreibt:

to the question of popular control in the matter of Art, by which I mean Public Opinion
dictating to the artist the form which he is to use, the mode in which he is to use it, and
the materials with which he is to work. I have pointed out that the arts which have

escaped best (...) are the arts in which the public have not been interested. (149)
Diese Aussagen stehen vollkommen kontrér zur Ideologie der Nazis, die ja gerade
besagt, dass die Kunst sich vom Volk entfernt hat und wieder zum Volk zuriick soll, indem
sie das Volk ermuntert, ihm Kraft spendet und es unterhilt. Wilde hingegen sagt: ,,Now Art

should never try to be popular* (142).
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Wilde pladiert gegen jegliche Art von Autoritét und Konformitdt. Dem gegeniiber
stellt er den Individualismus: ,,To ask whether Individualism is practical is like asking
whether evolution is practical. Evolution is the law of life, and there is no evolution except
towards Individualism* (156). Wilde geht also davon aus, dass es das unabwendbare
Gesetz ist, dass sich die Menschen zum Individualismus hinentwickeln. ,,It does not try to
force people to be good. It knows that people are good when they are let alone* (156).

Wildes extrem positives Menschenbild spiegelt sich im Ideal Husband im Dandy
Lord Goring wider, der eben so lebt, wie er es als richtig empfindet. Dieser Dandy ist die
ideale Kunstfigur, indem er jegliche Form von Konformitét, Autoritit und Machtanspruch
verweigert und stattdessen auf Liebe und Vergebung baut als Basis flir jede
zwischenmenschliche Beziehung. ,,Der Dandyismus Gorings beruht also, im Gegensatz
zum Isolationismus der literarischen Dandy-Tradition, auf einem utopischen
Gesellschaftsmodell, in dem Anarchismus und Liebe als Katalysatoren individueller
Befreiung gelten, gesellschaftlicher Konformismus mit Ich-Verlust gleichgesetzt wird*
(Kohlmayer Dandy 280). Auf die Kritik, dass seine Theorien zu abstrakt und unrealistisch
seien, antwortet Wilde: ,,Is this Utopian? A map of world that does not include Utopia is
not worth even glancing at, for it leaves out the one country at which Humanity is always
landing® (Wilde Soul of Man 141).

Wie wir sehen kdnnen, bergen Wildes Werke eine ,,utopische Dimension®. Wir
werden Wilde nicht gerecht, wenn wir ihn als harmlosen, apolitischen, unterhaltsamen oder
gar oberfldchlichen Schriftsteller betrachten. Die oben genannte ,,disturbing and
disintegrating force* kommt in all seinen Stiicken zum Vorschein: das Unterwandern der
Klischees, das Enttduschen des Erwartungshorizontes, das doppeldeutige Spiel, das vielen

seiner Charaktere innewohnt.
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Diese Mehrdeutigkeit ist fiir Kohlmayer auch der Grund, der Wildes Texte so
populir fiir jegliche Art der Vereinnahmung machte.'

Wilde steht jeder Form von Autoritit und Konformitét entgegen. Wilde ist also deswegen
,vieldeutig*, weil er jedem Individuum seine eigene Asthetik, Logik und Ethik zugesteht.
Die kollektiven Werte und Weltdeutungen werden pluralistisch aufgeldst und
umgewertet. Was dabei herauskommt, kann man als Individual-Anarchismus oder

radikalen Pluralismus bezeichnen. (Kohlmayer Ambiguitdt 427)
Jeder Mensch unterliegt einer permantenten Verdnderung:

The only thing that one really knows about human nature is that it changes. Change is the
one quality we can predict of it. The systems that fail are those that rely on the
permanency of human nature, and not on is growth and development. (Wilde Soul of Man

155)

Die Identitdt ist wandelbar. Eine Identitdt impliziert immer viele Identititen. Der Akt
der Befreiung ist, radikal individualistisch zu leben und hinter dem Maskenhaften alle
Identitdten auf lustvolle Art ndhren zu konnen, dann werden die Menschen gliicklicher
sein. ,,When he can do so without exercising restraint on others, or suffering it ever, and his
activities are all pleasurable to him, he will be saner, healthier, more civilized, more
himself. Pleasure is Nature’s test, her sign of approval® (160).

Wilde fordert dazu auf, Konventionen und Normen lustvoll zu unterwandern. Wildes
Leben selbst steht in dieser Mehrdeutigkeit. Ein Beispiel dafiir ist, dass er die Presse
anklagt: ,,The tyranny that it proposes to exercise over people’s private lives seems to me
to be quite extraordinary. The fact is, that the public have an insatiable curiosity to know

everything, except what is worth knowing* (148)

2! Wildes Stiicke wurden nicht nur von den Nationalsozialistinnen vereinnahmt sondern seine
Beliebtheit iiberwindet die extrem divergierenden Ideologien des 20. Jahrhunderts (Kohlmayer Ambiguitiit

424).
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Die Presse in England ist verkommen und tyrannisch und: ,,The private lives of men
and women should not be told to the public. The public have nothing to do with them at
all*“ (148). Gleichzeitig arbeitete Wilde selbst als Journalist und war sogar Herausgeber von
Woman’s World.

Russell Jackson schreibt in seiner Einleitung zu An Ideal Husband: ,,0Of course,
paradoxically no one had made fuller use than Wilde of the attentions of journalism.*
(Jackson 21)

Wilde war beides, ,,a great teacher and an enemy of authority* (21). Ein Beispiel gibt
das Stiick An Ideal Husband, wenn es an einer Stelle heif3t: ,,I don’t see why I shouldn’t
give you the same advice. I always pass on good advice. It is the only thing to do with it*
(Wilde Ideal 41). Mit der ironisch-ldssigen Art und Weise, in der hier der Dandy spricht,
und indem Wilde immer das gegenteilige Wort oder den gegenteiligen Sinn dessen, was
man eigentlich erwarten wiirde, verwendet, bleiben Wildes Geschichten ,,offen®.

LORD CAVERSHAM. (Going towards the smoking room) That is a paradox, Sir. I hate

paradoxes.

LORD GORING. So do I, father. Everybody one meets is a paradox nowadays. It is a

great bore. It makes society so obvious.

LORD CAVERSHAM. (Turning round, and looking at his son beneath his bushy

eyebrows) Do you always really understand what you say, sir?

LORD GORING. (After some hesitation) Yes, father, if I listen attentively. (Wilde Ideal
93)

Das erste Mal wird die Erwartung gebrochen, indem alle Menschen, die man
heutzutage trifft, paradox und deswegen langweilig sind. Eher zu erwarten wire, dass die
meisten Menschen einfiltig und deswegen langweilig sind. Das zweite Mal geschieht das,

indem er dem Vater in einem fiir die Situation bewusst falsch verstandenen Sinn des
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Wortes ,,understand* aufrichtig und ehrlich, dennoch absurd, aber trotzdem eben gerade
nicht falsch oder unhoflich antwortet.

Auch Mrs. Marchmont behauptet immer das Gegenteil von dem, was von ihr
gemeinhin erwartet wird:

MRS MARCHMONT. (In her most dreamy manner) 1 like looking at geniuses, and

listening to beautiful people.
LORD GORING. Ah! That is morbid of you, Mrs Marchmont!

MRS MARCHMONT. (Brightening to a look of real pleasure) 1 am so glad to hear you
say that. Marchmont and I have been married for seven years, and he has never once told

me that I was morbid. Men are so painfully unobservant! (Wilde Ideal 27)

Wilde kultiviert bewusst die Moglichkeiten, das Publikum ratend zuriickzulassen, die
Erwartungen immer wieder aufs Neue zu enttduschen, und er wollte bewusst vermeiden,
dass er vorhersagbar wird — dass seine Stiicke ,,eindeutig™ werden.

Ein anderes Beispiel fiir die Mehrdeutigkeit auf unterschiedlichen Niveaus ist eine
der Hauptfiguren, Robert Chiltern. Einerseits wird er dargestellt als der beispielhafte
Politiker, der nach bestem Gewissen politisch korrekt arbeitet und handelt, andererseits
erfahren wir nichts {iber seine tatséchlichen politischen Ansichten. Als aufgedeckt wird,
dass er eine Jugendsiinde begangen hat, indem er geheime Informationen an den
mysteriosen Baron Arnheim weitergegeben hat und mit dem dadurch gewonnen Geld seine
Karriere aufbauen konnte, ist er vollig starr und ratlos. Alle anderen Charaktere im Stiick
wissen sich eher zu helfen als Chiltern selbst, von dem man es am meisten erwarten
konnte. Russel weist darauf hin, dass Wilde die Siinde (hier ist es die Jugendsiinde) liber
sein gesamtes Werk um- bzw. neu definiert: ,,Sin is a concept constantly under redefinition
in Wilde’s work, and is never used without a sense of a challenge to conventional ideas*
(Russel 24). So kann Chilterns Jugendsiinde und Geheimnis auch als ,,homosexual

seduction by Arnheim that constitutes Chiltern’s deadly secret* (30) gelesen werden. Was
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wiederum direkt zu Wildes Biografie selbst fiihrt, wenn es weiter heif3t: ,,Wilde courted
biographical interpretation so assidously and dangerously that it is tempting to see this as a
memory between him and his wife, Constance* (30).

Alleine an diesen kurzen Beispielen kann dargestellt werden, dass Wildes Charaktere
und Figuren auf mehreren Ebenen gedeutet werden konnen: dass sie mehrdeutig sind, dass
sie oft widerspriichlich sind und die Botschaften offen sind. Kohlmayer schreibt dazu:
,»Wildes Sprache ist aus diesem Grund meistens ironisch, paradox, aphoristisch, um so dem
Leser die Freiheit des Selbstdenkens zuzumuten.* (Kohlmayer Ambiguitdt 429) Und Wilde

selbst schreibt:

If a man approaches a work of art with any desire to exercise authority over it and the
artist, he approaches it in such a spirit that he cannot receive any artistic impression from
it at all. The work of art is to dominate the spectator: the spectator is not to dominate the
work of art. The spectator is to be receptive. He is to be the violin on which the master is
to play. And the more completely he can suppress his own silly views, his own foolish
prejudices, his own absurd ideas of what Art should be, or should not be, the more likely
he is to understand and appreciate the work of art in question. (...) The moment he seeks
to exercise authority he becomes the avowed enemy of Art and of himself. Art does not

mind. It is he who suffers. (Wilde Soul of Man 150-51)

Wilde fordert hier ganz klar dazu auf, dass die BetrachterInnen, die LeserInnen ihre
Antworten auf die Frage geben sollen. Das Publikum muss sich auf das Theaterstiick
einlassen, um sich auf diese Weise verfiihren, irritieren und bewegen lassen zu kdnnen.

Wenn wir nun Botschaften haben, die auf mehreren Ebenen offen sind und bei denen
es nicht eine ,,richtige® Interpretation, sondern eine Mehrdeutigkeit gibt, wird es zu einer
groBen Herausforderung an die UbersetzerInnen, eben gerade nicht zu versuchen, eine
Eindeutigkeit herzustellen.

Das ist aber gerade bei der nationalsozialistischen Version von Lerbs passiert. Alle

oben genannten Beispiele — die bewusste Verwendung von Paradoxa, die Darstellung von
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Chiltern als briichigen Charakter, Verwirrung stiftende Aphorismen, nicht zu erwéhnen die
Deutung, dass Chilterns’ Jugendsiinde ein Verhiltnis zu einem Mann war — wurden durch
Lerbs’ Version komplett getilgt bzw. reduziert zugunsten der nationalsozialistischen

Botschaften.

5. Warum spielen wir Oscar Wilde?

Warum also entschied sich Karl Lerbs fiir Oscar Wilde, in dessen Stiicken man
vergeblich nach Affinitdten zur nationalsozialistischen Kunstauffassung sucht? Lerbs, der
1933 Dramaturg am Bremer Schauspielhaus wurde (Kohlmayer Wilde 224), verfasste zwei
Aufsitze zu Oscar Wilde, die diese Frage beantworten kdnnten. Beide Essays sind in
Rainer Kohlmayers Werk ,,Oscar Wilde in Deutschland und Osterreich. Untersuchungen
zur Rezeption der Komddien und zur Theorie der Biihneniibersetzung® abgedruckt und
werden hier aus ebendiesem zitiert. Der folgende Essay war im Programmbheft des

Staatstheaters Berlin anldsslich der Auffithrung von 4An Ideal Husband enthalten:

Warum spielen wir heute Oscar Wilde?

Weil das Bild dieses Dichters durch eine Uberlieferung von fast vier Jahrzehnten fiir uns
Heutige in ein vollig falsches Licht geriickt ist. Das hat mancherlei Ursachen. Allzulange
sah man in ihm den Snob, den dekadenten Aestheten, den Mann, der spielerisch und
genieferisch die Form nur um der Form willen pflegte. Man vergal3 dariiber den Kédmpfer
— den Dichter, der die Niedergangsmerkmale eines versinkenden Gesellschaftsalters mit
grausamer Deutlichkeit erkannte und mit leidenschaftlicher Unerbitterlichkeit bekampfte.
Mag er dabei oft genug glitzernde Spiegelfechtereien getrieben oder den entriisteten
Zeitgenossen bewusst mit iiberlegenen Paradoxen gedrgert haben; mag er sich oft in eitler
Pose gefallen oder sich in lippige Formschwelgereien verloren haben — es gibt Werke von
ihm, denen bleibende gesellschaftskritische Bedeutung zukommt. In ihnen sind die Fehler
und Schwichen einer unterhdhlten Gesellschaftsschicht mit erbarmungsloser
Griindlichkeit und Folgerichtigkeit erkannt und getroffen. In ihnen werden die Spétter,
die Zyniker, die hemmungslosen Ichmenschen vernichtend geschlagen. In ihnen ringen

einfache, gerade, klardenkende Menschen sich zur Uberlegenheit und zur selbststindigen
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Lebensgestaltung durch. In ihnen sind die verfiihrerischen Wirkungsmittel Wilde’schen
Geistes ganz in den Dienst dieses ernsten menschengestaltenden Wollens gestellt. In
ihnen ist die kommende groe Auseinandersetzung der Verantwortungslosen mit den
Verantwortungsbewuflten vorgeahnt und zugunsten zukunftstragender Verantwortung

entschieden.

Wir spielen Oscar Wilde, weil diese Auseinandersetzung in die Geistesgeschichte gehort,
und weil sie in vollendeter Form gefiihrt wird. Diese Form ist in ihrer volligen
Geschlossenheit, in ihrer iiberzeugenden Sprache, in ihrer schlanken, bis ins Letzte
ausgewogenen Technik endgiiltig und recht eigentlich schon klassisch. Vom
Einfallsreichtum, von der Fiille und Sicherheit der Charakterisierung, von der
meisterlichen Dialogfiihrung Wildes zehrten und zehren Generationen von Nachahmern.
Wir wollen iiber die Nachahmer hinaus zur Quelle zuriick. Wir wissen aus taglicher
Erfahrung, dafB} eine Zeit, die um ein neues Weltbild und seine Gestaltung ringt, in ihren
Ausdrucksformen noch unsicher ist und der Schulung bedarf. Nicht der Nachahmung
wollen wir das Wort reden — wohl aber der Erkenntnis des klassischen Beispiels und
seiner Nutzung, seiner libertragenden Weiterfiihrung in volkhaft eigengewachsener
Atmosphére. Deshalb spielen wir heute Oscar Wilde. Wir spielen ihn als einen Klassiker
des Gesellschaftsstiicks: einen Klassiker, der an entscheidender Wende zum Heute

stand.??

Der zweite von Lerbs verfasste Aufsatz zur Verteidigung und Vereinnahmung
Wildes ist im Programmheft des Renaissance Theaters vom Juli 1936 abgedruckt. Hier

heif}t es:

Die dramatische Werke Oscar Wildes sind niemals ganz von den Spielpldnen der

deutschen Biithnen verschwunden, auch im ersten Jahr nach der groBen Wandlung nicht.
Die grof3e, weite und tiefe Wirkung aber, die ihnen der zweite und der dritte Spielwinter
im neuen Deutschland brachten, hat zu mancherlei Erorterungen gefiihrt. Es ist mir lieb,

daBich, als dramaturgischer Mittler dieser Wirkung, dazu einige Worte sagen darf.

Man bewundert Wildes glianzende, an den klassischen franzdsischen Meistern der Szene
und Kulisse geschulte Technik, das virtuos gebaute, mit knisternder Spannung geladene
Geflige seiner Stiicke. Man wiirdigt die lebendige Sicherheit seiner Zustandschilderung

und die blitzende Geistigkeit seines Dialogs — wobei sich dann der hiibsche und immer

*? Programmbeft des Staatstheaters Berlin vom Dezember 1935 zu Ein idealer Gatte (Zit. nach

Kohlmayer Wilde 225).
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wieder einmal passende Vergleich mit einem Feuerwerk (von Aphorismen) ganz von

selber einzustellen pflegt. (...)

Es muB einmal gesagt werden, dass iiber diesen literarischen und zeitkritischen
Erwigungen eine gute und notwendige Erkenntnis zu kurz zu kommen droht: die
namlich, dass all diese glanzenden Eigenschaften nur die Hiille fiir einen menschlichen
Wert von gewaltiger Bedeutung sind. Nicht die gestalterische Lebendigkeit des
,Milieus®, nicht die echte angelsédchsische Riicksichtslosigkeit der Gesellschaftskritik
entscheidet — auch nicht die Tatsache, dafi die Niedergangsmerkmale einer erschiitterten
Welt- und Gesellschaftsordnung hier mit wesentlicher Anschaulichkeit deutlich gemacht
wird. Es entscheidet die Erkenntnis, der das geschirfte Urteil und der gesteigerte
Wertanspruch heutigen Kulturlebens erhohte Bedeutung verleiht: In Wildes
Biihnenstiicken siegt das lebendige Gefiihl iiber den unfruchtbaren Verstand, die Wéarme
des Herzens iiber die gleiBende Kiélte des Geistes, die Sittlichkeit {iber die Moral, das
Schopferische iiber das Spielerische, das unverbildete tiber das Kiinstliche. (Zit. nach

Kohlmayer Wilde 226)

Erstens wihlt Lerbs hier konsequent die ,,Wir“-Form. Lerbs gibt damit zu verstehen,
dass er selbst Teil der viel geforderten Volksgemeinschaft ist und, hier vielleicht noch
wichtiger, dass Wildes Stiicke im Dienste der Volksgemeinschaft gespielt werden konnen.
Er verteidigt Wilde als einen Autor, der die Wertanspriiche des NS durchaus erfiillt, und
rechtfertigt das in mehreren Punkten.

Erstens behauptet Lerbs, dass er den ,,wahren* Wilde zum Vorschein bringe und
seine Interpretation von Oscar Wilde besonders authentisch sei, wenn er sagt, dass ,,das
Bild dieses Dichters durch eine Uberlieferung von fast vier Jahrzehnten fiir uns Heutige in
ein vollig falsches Licht geriickt ist™. Lerbs fiihrt Wilde wieder zu seiner urspriinglichen
Position zuriick. Lerbs meint zwar, dass Wilde sich in ,,eitler Pose* gefalle, ,,in {ippigen
Formschwelgereien verloren habe, gleichzeitig aber sei Oscar Wilde ein scharfer
Beobachter und Bekdampfer eines versinkenden Gesellschaftsalters. ,,Allzulange sah man in
ihm den Snob, den dekadenten Aestheten, den Mann, der spielerisch und genieBerisch die

Form nur um der Form willen pflegte.” Diese Sicht auf Wilde und dessen Werke wird als
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falsch und unrichtig abgetan mit dem Argument, dass ,,wir iiber die Nachahmer hinaus zur
Quelle zuriick wollen®. Durch Lerbs Interpretation werde der ,,echte” Wilde wieder
freigelegt.

Zweitens behauptet Lerbs, dass die besondere Wertschétzung der Stiicke Oscar
Wildes nur durch das ,,geschérfte Urteil und den gesteigerten Wertanspruch heutigen
Kulturlebens moglich sei. Damit wird den Stiicken Oscar Wildes eine besondere Affinitét
zu der volkischen Theaterideologie der Nationalsozialistinnen zugrunde gelegt und es heif3t
weiters, ,,nicht der Nachahmung wollen wir das Wort reden, wohl aber der Erkenntnis des
klassischen Beispiels und seiner Nutzung, seiner iibertragenden Weiterfiihrung in volkhaft
eigengewachsener Atmosphare*. Wilde wird hier als klassisches Beispiel im doppelten
Sinne des Wortes verwendet. Er wird zum Vertreter der nationalsozialistischen Ideologie,
indem er zum Vertreter dieser ,,eigengewachsenen® Ideologie gemacht wird, und er wird
als Klassiker mit hoher aktueller Relevanz gehandhabt; ,,wir spielen ihn als einen Klassiker
des Gesellschaftsstiicks: einen Klassiker, der an entscheidender Wende zum Heute stand.*
Drittens aktualisiert Lerbs Wilde und seine Werke, indem er thnen tiber die Zeiten hinaus
Bedeutung und Relevanz zuschreibt. Denn ,,in thnen ist die kommende grof3e
Auseinandersetzung der Verantwortungslosen mit den Verantwortungsbewuf3ten vorgeahnt
und zugunsten zukunftstragender Verantwortung entschieden®. Dadurch wird Wilde nicht
nur in den Dienst der NS-Ideologie gestellt, sondern zum Vorkdmpfer (Kohlmayer Dandy
227), zum Vertreter, zum Prediger des Nationalsozialismus, weil man bisher ,,den Kédmpfer
— den Dichter, der die Niedergangsmerkmale eines versinkenden Gesellschaftsalters mit
grausamer Deutlichkeit erkannt und mit leidenschaftlicher Unerbitterlichkeit bekdmpfte®,
vergessen hatte.

Lerbs sieht in Wildes Stiicken das verwirklicht, was fiir die NationalsozialistInnen als

besonders wiinschenswert galt, wenn er schreibt, dass in Wildes Biihnenstiicken ,,das
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lebendige Gefiihl {iber den unfruchtbaren Verstand siegt, die Wiarme des Herzens iiber die
gleilende Kilte des Geistes, die Sittlichkeit tiber die Moral, das Schopferische iiber das
Spielerische, das Unverbildete iiber das Kiinstliche*. Die ideologisch besetzten Dualismen,
die hier aufgezihlt werden, sind typisch fiir das Ndhren eines volkischen Weltbildes (227).

Lerbs impliziert damit, dass die Stiicke Wildes der NS-Forderung — die Handlung des
Dramas muss symbolisch sein, sie muss fiir etwas stehen, und die du3ere Handlung sei nur
insofern relevant, als sie imstande ist, das wahre Innere auszudriicken — vollkommen
entspricht.

Lerbs macht also aus dem Dichter Wilde den Klassiker und Kédmpfer, der um ein
,menschengestaltendes Wollen* ringt. Und hier wird ganz deutlich das ausgedriickt, was
wir in Kapitel 6 noch sehen werden, namlich dass in der Lerbsschen Fassung des Idealen
Gatten die Figuren reduziert werden auf das, was Kohlmayer benennt mit
,,Voluntarisierung des Menschenbildes* (227). Die Figuren bekommen einen Zug der Kélte
und sind alle eben dieser einen Fiihrerfigur unterlegen. Kohlmayer schreibt dazu: ,,.Lerbs
spielt die dsthetischen Ziige Wildes herunter, um den heroischen Kdmpfer Wilde zu
betonen, (...)* (227). Die Frage drangt sich zunehmend auf, wie Lerbs u. a. mit dem Essay
The Soul of Man under Socialism umgegangen ist. Die Vermutung liegt nahe, dass Lerbs
auch diesen Essay kannte, dazu schreibt er nur: ,,es gibt Werke von ihm, denen bleibende
gesellschaftskritische Bedeutung zukommt.* Das heif3t, Lerbs eliminiert die Werke Wildes
— womit wir beim vierten Punkt angekommen sind —, die nicht mit seinem Konzept
vereinbar sind, und schenkt diesen keine Bedeutung. Wihrend er die Werke, die sich mit
den NS-Forderungen vereinbaren lassen, so hervorhebt und dementsprechend adaptiert, als
entspriachen diese dafiir umso mehr den Wertanspriichen der Nationalsozialistinnen. Genau

diese Vorgehensweise verfolgt Lerbs auch in seiner Bearbeitung des Idealen Gatten.
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Kohlmayer spricht hier von der ,,ideologischen Monosemierung* (224). Lerbs wihlt
genau die Konnotationen aus, die der Ideologie des NS entsprechen, und gibt auf diese
Weise dem Text eine Bedeutung, die im Originaltext nicht impliziert ist. Alles, was nicht
ins Konzept passt, wird eliminiert (dandyistische Ziige, Aphorismen etc.), wihrend das,
was fiir seine Botschaft brauchbar ist, hinzugefiigt und verstarkt wird (z. B. die Aufwertung
des Politikers Chiltern zur Fiihrerfigur, Jargonisierung der Sprache, Reduktion der
Charaktereigenschaften der Figuren).

Weiters schreibt Kohlmayer iiber die Lerbssche Version: ,,In dieser Interpretation
werden die Gesellschaftsstiicke zu Musterbeispielen heroischer Emanzipation inmitten
einer dekadenten Umwelt™ (227).

Unter diesem Gesichtspunkt betrachtet, werden die Stiicke zu einer perfekten
Vorlage fiir die Bearbeitung von Lerbs, wenn dieser behauptet, dass in den Stiicken Wildes
einfache, gerade, klardenkende Menschen sich zur Uberlegenheit und zur selbststindigen
Lebensgestaltung durchringen.

Gerade in An Ideal Hausband steht der Dandy symbolisch fiir jeglichen Verzicht auf
die Ausiibung von Autoritét, fiir jeglichen Verzicht auf die Anlehnung an Konformitét
zugunsten der Menschenliebe. Die Aphorismen stellen keinen oberflachlichen Zynismus
dar und predigen keine Wahrheit, sondern sollen zum Selbstdenken und zur Reflexion
aufrufen. Der Dandy Lord Goring vertritt weder politische Meinungen, noch verkiindet er
Wabhrheiten; im Gegenteil, indem er so lebt, wie es seinen Bediirfnissen entspricht, ist er als
Einziger imstande, sich uneigenniitzig fiir die anderen einzusetzen und sie von den eigenen
Zwingen zu befreien, ohne dabei dem Anspruch einer Autoritét zu folgen bzw. diese
auszuiiben. Er steht fiir den radikalen Individualismus, der in letzter Konsequenz den

anderen Personen durch seine Art zu leben ihre Freiheit wiederbringt.
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Diese Figur steht somit vollig kontrér zu der Lerbsschen Interpretation, die
schlieBlich darin gipfelt, dass er Wilde als Kdmpfer gegen ,,die Spétter, die Zyniker, gegen
die hemmungslosen Ichmenschen* hinstellt.

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass Lerbs in diesen beiden Texten damit
argumentiert, dass er den echten Wilde prisentiert; sein Bild von Wilde sei besonders
authentisch, und dieses authentische Bild werde erst durch den Nationalsozialismus
freigelegt. Lerbs fiihrt einen Aktualitidtsbezug von Wildes Stiicken zum
Nationalsozialismus ein und macht ihn auf diese Weise zum Vorkdmpfer des
Nationalsozialismus; das gipfelt darin, dass Lerbs behauptet, Wilde kritisiere die
hemmungslosen Ichmenschen, was genau das Gegenteil der ganzen Wildeschen
Gesellschafts- und Sozialkritik darstellt. Lerbs wihlt in seiner Bearbeitung konsequent die
Botschaften aus, die der NS-Theaterideologie entsprechen, womit das Stiick zu einer

Verkiinderin von nationalsozialistischen Inhalten wird.

6. Oscar Wildes An Ideal Husband und Lerbs’ Ein Idealer Gatte

6.1 Lerbs’ Fassung und die Ubersetzungswissenschaft

Die Untersuchung soll die wichtigsten Eingriffe und Umdeutungen der Lerbsschen
Version im Vergleich mit Wildes Original erfassen. Kohlmayer schreibt an einer Stelle,
dass der Lerbssche Text zwischen Ubersetzung und Bearbeitung liege (287). Ubersetzung
in dem Sinne, dass Lerbs die Dialogsequenz weitgehend unangetastet l4sst, die Bedeutung
in einzelnen Passagen aber ideologisch umgestaltet, und Bearbeitung in dem Sinne, dass
Lerbs viele Passagen hinzufiigt oder eliminiert, um die ideologischen Botschaften zu
verstirken. Wildes Intentionen, die in ihrer Mehrdeutigkeit eine Form der Kritik darstellen,

die RezipientInnen iiberraschen und zur Selbstreflexion aufrufen sollen, werden in der
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Lerbsschen Fassung nicht wiedergegeben. Alle Figuren werden umgestaltet, Lerbs gibt
eine ganz klare Interpretation des Werkes, die mit der NS-Ideologie vereinbar ist. Es gibt
priagnante Passagen, die Lerbs umschreibt, und dann gibt es eine Reihe von nicht so
auffilligen Passagen und Hinzufligungen im Nebentext, die aber insgesamt einen groflen
Effekt haben. Der Wildesche Text wird auf eine moralisierende, rohe, kiihle und, was die
Sprache anbelangt, teilweise vulgdre Komdodie reduziert, deren Grundlage die
Charismatisierung des Politikers Robert Chiltern zur Fiihrerfigur ist. Wenn wir uns an
Kapitel 5 erinnern, in dem dargestellt wird, dass Lerbs behauptet, er gehe zuriick zu dem
,Originalen-Wilde, bei dem ,,einfache, gerade, klardenkende Menschen um die
Lebensgestaltung ringen®, dann behauptet Lerbs auch, dass er sich dem Originaltext
gegeniiber in besonderer Weise ,,treu‘ verhilt (er geht zuriick zur Quelle). Hier stoen wir
an Grenzen mit den meisten Ubersetzungswissenschafterlnnen, wenn Walter Benjamin
schreibt: ,,Wie ndmlich Scherben eines Gefdlles, um sich zusammenfiigen zu lassen, in den
kleinsten Einzelheiten einander folgen, doch nicht so zu gleichen haben, so mul3, anstatt
dem Sinn des Originals sich dhnlich zu machen, die Ubersetzung liebend vielmehr und bis
ins Einzelne hinein dessen Art des Meinens in der eigenen Sprache sich anbilden, um so
beide wie Scherben als Bruchstiick eines Gefdl3es, als Bruchstiick einer grofleren Sprache
erkennbar zu machen.” (Benjamin 52) Lerbs behauptet, er gehe ,,zuriick zur Quelle®, und
er weist sich als Bewunderer Wildes aus, wenn er auf die ,,iiberzeugende Sprache, den
Einfallsreichtum, die Fiille und Sicherheit der Charakterisierung und die meisterliche
Dialogfiihrung®™ Wildes hinweist. In diesem Sinne geht er moglicherweise ,,liebend* an das
Original heran, mit dem Resultat, dass er es, indem es fiir die NS-Ideologie dienstbar
gemacht wurde, ,,liebend* abtétet.

Wo sind die Grenzen einer als , treu* argumentierten Ubersetzung innerhalb eines

diktatorischen Systems, wie das im Nationalsozialismus der Fall war, wenn Borges
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vorschligt, dass es so viele Ubersetzungen wie Interpretationen eines Textes gibt; anders
formuliert, konnte man behaupten, dass es eine theoretische Unendlichkeit an
Interpretationen gibt (Borges 94—108). Benjamin und Borges gehen davon aus, dass die
Ubersetzerlnnen gewissenhaft und mit dem Anspruch auf ,, Treue® an die Texte
herangehen. Wie treu kann ein/e UbersetzerIn, der/die Teil einer herrschenden Ideologie
ist, an den Text herangehen? Peter V. Zima schreibt dazu:

Es ist der rechtsradikale oder linksradikale Diskurs, der auf einem dualistischen
Aktantenmodell aufbaut und nur Helden oder Verrdter (Unmenschen) kennt. Im Rahmen
eines solchen Diskurses werden Formen der Ambiguitdt, der Ambivalenz oder gar der
Indifferenz als Verrat geahndet: ,,Wer nicht fiir uns ist, ist gegen uns.” Ein solcher

Diskurs lasst keinen Dialog mit andersartigen Sprachformen zu. (Zima 265)

Im Folgendem wird dargestellt, dass Lerbs den Wildeschen Text in diesem Sinne in
ein dualistisches Modell zwiéngt, dass alle Entscheidungen Lerbs’ so getroffen werden,
dass die Figuren entweder zu Anhéngern oder Gegnern der Fiihrerfigur Robert Chiltern
gemacht werden.

Die Figuren werden reduziert auf ein ,,Wir* im Sinne der Volksgemeinschaft und auf
die Gruppe der Feinde, die im Wesentlichen aus einer Person besteht. Die Mehrdeutigkeit
in Wildes An Ideal Husband wird reduziert auf eine der NS-Ideologie entsprechende
Interpretation, die Gesellschaftskritik Wildes wird dem Stiick genommen, zynische,
paradoxe Aphorismen werden weggelassen — wenn nicht, wenn Aphorismen bleiben, dann
nur, um die Hingabe an die Fiihrerfigur zu unterstreichen.

Die Struktur der Lerbsschen Bearbeitung, deren zentrale Anderung in der
Charismatisierung bzw. Heroisierung der Fiihrerfigur Robert Chiltern besteht, ist eine der
nationalsozialistischen Ideologie entsprechende Anderung. Mit der Fiihrerfigur im Zentrum
wird die Forderung nach Ubersteigerung, erhdhtem Streben und Ringen erfiillt, das

Schicksalhafte und die Kategorie des Willens spielen in Lerbs’ Fassung eine grof3e Rolle.
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Die ,,Verrohung* der Figuren im Sinne des strammen, heroisch-soldatischen Ménnerbildes,
sie sprechen ,,eisig®, ,,mit kiithler Hoflichkeit* oder ,,kaltbliitig*, entspricht den
Forderungen und stellt ein krasses Gegenbild zu Wildes Individualismus dar, wenn an einer
Stelle der Dandy Lord Goring behauptet: ,,Es gibt also doch noch so was wie eine
heroische Haltung in der Welt. Ob ich das wohl auch noch lerne?* (Lerbs 113). Die
generelle Forderung der NS-Theoretiker, die volkisch-konservativen AutorInnen und
SchriftstellerInnen, zu denen auch Lerbs gehort, in den Mittelpunkt zu riicken, entspricht
der Linie. Sowohl die Person Lerbs wie auch seine Bearbeitungen haben also in vielerlei
Hinsicht offensichtlich genau die Inhalte transportiert, die aus NS-Sicht wiinschenswert
waren, wenn diese bis 1939 erfolgreich aufgefiihrt wurden, und das, obwohl sich viele
AutorInnnen und Ubersetzerlnnen zu diesem Zeitpunkt noch nicht im Klaren waren, wie
sie den NS-Forderungen entsprechen kdnnen, weil die bisherigen Anweisungen zu unklar
und unkonkret waren.

André Lefevere schreibt zu Ubersetzung und Ideologie Folgendes:

Two factors basically determine the image of a work of literature as projected by a
translation. These two factors are, in order of importance, the translator’s ideology
(whether he/she willingly embraces it, or whether it is imposed on him /her as a constraint
by some form of patronage) and the poetics dominant in the receiving literature at the
time the translation is made. The ideology dictates the basic strategy the translator is
going to use and therefore also dictates solutions to problems concerned with both the
“universe of discourse” expressed in the original (objects, concepts, customs belonging to
the world that was familiar to the writer of the original) and the language the original

itself is expressed in. (Lefevere 41)
Wesentlich in unserem Fall ist, dass die Unterscheidung zwischen ,,ideology* und
,,dominant poetics®, die hier Lefevere trifft, nur sehr bedingt giiltig ist. Einerseits sagt hier
Lefevere, dass es die Ideologie ist, die das Konzept der UbersetzerInnen bestimmt, er

erklart aber nicht, was er mit ,,poetics dominant at the time* meint. Denn die ,,poetics®, die
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Lerbs in seiner Bearbeitung geschaffen hat, waren nicht notwendigerweise ,,dominant at
the time*, wenn wir uns daran erinnern, dass vieles unklar war: Die Thingspiel-Bewegung,
in der man so groBBes Potenzial sah, wurde gestoppt, manche Stiicke wurden nur wenige
Male aufgefiihrt, weil sie nicht auf Gefallen trafen. Die SchriftstellerInnnen und
UbersetzerInnen waren also gezwungen, ,,poetics* zu kreieren, sodass ihre Texte mit der
NS-Ideologie korrespondierten. Wie wir in den vorhergehenden Kapiteln sehen konnten,
waren die Anforderungen an Autorlnnen und UbersetzerInnen hoch und gleichzeitig sehr
vage. Hier ist es also die Ideologie, die ,,poetics* schafft, und Karl Lerbs hat im
nationalsozialistischen Sinne offensichtlich die richtigen Register gezogen, wenn wir uns
an Kapitel 6.1 erinnern, in dem er sagt: ,,Wir wissen aus téglicher Erfahrung, dass eine
Zeit, die um ein neues Weltbild und seine Gestaltung ringt, in ihren Ausdrucksformen noch

unsicher ist und der Schulung bedarf.<**

6.2 Heroisierung der Fiihrerfigur: Wildes An Ideal Husband und Lerbs’ Ein idealer

Gatte

Im Folgenden sollen die wichtigsten Anderungen dargestellt werden. Die
gewichtigste ideologische Anderung, die Lerbs an Wildes Ideal Husband vorgenommen
hat, ist die Charismatisierung und Heroisierung des Politikers Robert Chiltern zur
Fiihrerfigur. Robert Chiltern wird bei Wilde als gewissenhafter und vorbildlicher Politiker
dargestellt, dem aber auch ,,a nervous temperament, with a tired look* (Wilde Ideal 13)
eingeschrieben ist. Wilde unterstreicht die nervose Psyche Chilterns, die nach wie vor unter
dem Verrat, den er in seiner Jugend begangen hat, um so seine Karriere aufbauen zu

konnen, leidet. Bei Lerbs wird er zum Fiihrer, ,,der seine Ideale in die Tat umsetzen will“

* Programmbeft des Staatstheaters Berlin vom Dezember 1935 zu Ein idealer Gatte (Zit. nach

Kohlmayer Wilde 225).
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(Lerbs 48). Schon die Beschreibung der Figur Chilterns liefert wichtige Merkmale der
ideologischen Bearbeitung, denn Chiltern wird hier zum méchtigen Willensmenschen. Bei

Wilde heif3t es:

Not popular — few personalities are. But intensely admired by the few, and deeply
respected by the many. (...) The firmly-chiselled mouth and chin contrast strikingly with
the romantic expression in the deep-set eyes. The variance is suggestive of an almost
complete separation of passion and intellect, as though thought and emotion were each

isolated in its own sphere through some violence of will-power. (Wilde /deal 13-14)

Bei Lerbs heifit es hier:

(...) Kein Mann fiir die groBe Menge — das sind Personlichkeiten selten. Aber ehrlich
bewundert von den Wenigen (auf die es ankommt) (...) Der feste Mund und das
energisch geschnittene Kinn stehen in merkwiirdigem Gegensatz zu dem romantischen
Ausdruck seiner tiefliegenden Augen. Der Unterschied ldsst auf eine fast vollstindige
Trennung von Leidenschaft und Verstand schlieBen, als hitte eine machtige Willenskraft

Denken und Verstand in zwei vollig getrennte Bezirke gebannt. (Lerbs 11)

Zunichst einmal wird mit der Hinzufligung ,,auf die es ankommt* klargestellt, dass
es um die ,,Auserkorenen, die den richtigen Weg* kennen, ankommt. Wihrend es bei
Wildes Chiltern ein gewaltsamer Akt ist, der Verstand und Gefiihl trennt und u. a. auf seine
Jugendsiinde hindeutet, die im Vordergrund steht, macht Lerbs daraus die positive,
méchtige Willenskraft. Diese Gewaltsamkeit der Selbstbeherrschung, die Chiltern
eingeschrieben ist und mit der er zeit seines Lebens kdmpft, wird von Lerbs als positive
Eigenschaft ganz im Sinne der stédhlernen Disziplin, die eine Fiihrerfigur haben muss,
umgedeutet. Bei Wilde ist der Gegensatz zwischen ,,firmly-chiselled mouth and chin® und
,romantic expression in the deep-set eyes* auffillig. Lerbs reduziert hier den Gegensatz
zwischen romantischen und gewaltsamen Ziigen, der ,,bei Wilde ein Symbol fiir Chilterns
Verlangen nach Selbstverwirklichung und tatsichlicher Selbstentfremdung® (Kohlmayer

Dandy 288) ist, auf einen ,,merkwiirdigen Gegensatz. Lerbs lédsst die negativen,
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unausgewogenen Andeutungen weg und versieht Chiltern mit einer méchtigen
Willenskraft, die ihn zum willensstarken Fiihrer macht.

Selbst am Ende des ersten Aktes, als Gertrude, Roberts prinzipienstrenge Frau,
erfahrt, dass ihr Mann die unehrenhafte Argentinien-Spekulation unterstiitzen wird und
Robert Chiltern in Bedriangnis kommt, entscheidet sich Lerbs fiir Erweiterungen, um
Chilterns Person als ehrenhafter Politiker zu stidrken. So wird aus dem Wildeschen Satz
Robert Chilterns an seine Frau ,,(...) and politics is a very complex business. There are
wheels within wheels* (Wilde Ideal 45) die Lerbssche Fassung ,,(...) und die Politik ist
eine hochst schwierige Maschine, in der tausend Réider ineinander greifen. Grofe und
kleine, saubere und wenig saubere. Es kommt auf die Kraft an, die das Riderwerk bewegt,
auf das Ziel, dem wir die Maschine zusteuern® (Lerbs 41).

Hiermit deutet Lerbs ,,das Ziel* an, zu dem die Fiihrerfigur strebt und fiihrt. Der
Fiihrer weist den Weg. Wir sehen auch, dass Lerbs mit dem Wort ,,zusteuern den
Nachdruck auf das Zukiinftige legt und nicht auf die Vergangenheit, in der Chilterns
Vergehen stattgefunden hat. Gleich im Anschluss, also zu Beginn des zweiten Aktes,
beginnt in der Originalfassung der Freund Lord Goring ein Gesprach mit dem am Boden
zerstorten Robert Chiltern, indem er sagt: ,,it’s an awkward business, very awkward
indeed (Wilde Ideal 49), und er hétte schon viel frither mit seiner Frau dariiber sprechen
sollen. In Lerbs’ Version beginnt der Dandy Lord Goring mit: ,,Damit wéire nun alles
gesagt?*, worauf Robert Chiltern antwortet: ,,Das Vergangene — ja. Das Kiinftige — (Lerbs
45). ,,Das Kiinftige*, die Zukunft also, ist es, in der die Kraft Chilterns liegt. Das
Vergangene, sein personliches Verbrechen, geheime Informationen weitergegeben zu
haben, wird von Lerbs ins Schicksalhafte verlagert. Das Schicksal wird also zur
Verantwortung von Chilterns Verbrechen hinzugezogen. Lerbs verkiirzt im folgenden

Beispiel zugunsten der Figur Chilterns:
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Sir Robert Chiltern: (...) And the woman I love knows that I began my career with an act
of low dishonesty, that I built up my life upon sands of shame — that I sold, like a
common huckster, the secret that had been intrusted to me as a man of honour. I thank
heaven poor Lord Radley died without knowing that I betrayed him. I would to God I had
died before I had been so horribly tempted, or had fallen so low. Burying his face in his
hands. (Wilde Ideal 98-99)

Sir Robert: (...) Es gab einen furchtbaren Auftritt (setzt sich) Und nun ist alles aus. Ich
brauche dir wohl weiter nichts zu sagen. Aber ich mdchte doch wohl einmal wissen, was
das Schicksal im Sinne hatte, als es mich so hochsteigen lie, um mich — nun — (er bricht

ab). (Lerbs 90)

In Wildes Version wird das Verbrechen Chilterns beim Namen genannt, in Lerbs’
Version wird das unbeeinflussbare Walten des Schicksals herangezogen als Vorwand fiir
Chilterns Verbrechen. Diese hohere Macht verlagert die Handlung nicht nur ins
Unbeeinflussbare, sondern auch ins Politische. Bei Wilde ist Chiltern in dieser Situation
ein gebrochenes Individuum. Er beginnt mit ,,the woman I love* und driickt somit seine
grofite Angst — Gertrude dadurch zu verlieren — aus, was in Lerbs’ Version vollig wegfallt.
Aus der Gebrochenheit, Verzweiflung und Reue der Privatperson Chiltern wird der Satz:
,,Jch brauch dir wohl weiter nichts sagen.* Lerbs verlagert die Handlung vom Privaten ins
Politische. Die Fiihrerfigur lebt nicht fiir sich, sondern lebt ganz im ,,Wir.

Neben dem Schicksal kommt noch die Kategorie des Willens hinzu. An der Stelle, an
der Robert Chiltern sich ob seiner Jugendsiinde bei seinem Freund, dem Dandy Lord
Goring, rechtfertigt, weil er seine Karriere nicht ohne das durch sein Vergehen erhaltene
Vermogen aufbauen hitte konnen, behauptet Lerbs’ umgeférbter Chiltern: ,,wenn ich
meine Ideale in die Tat umsetzen will, muf3 ich Geld haben* (Lerbs 48), was bei Wilde ein
einfaches ,,To succeed, one must have wealth* (Wilde /deal 52) ist. Darauf folgt folgender
Dialog:

LORD GORING: You underrate yourself, Robert. Believe me, without wealth you could

have succeeded just as well.
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SIR ROBERT CHILTERN. When I was old, perhaps. When I had lost my passion for
power, or could not use it. When I was tired, worn out, disappointed. I wanted my success

when I was young. Youth is the time for success. I couldn’t wait. (Wilde /deal 52)
Die Lerbssche Version:

Goring: Eine Selbstunterschitzung, Robert. Glaub mir, du héttest deinen Weg auch ohne

Geld gemacht.

Sir Robert: Aber nicht, solange ich jung war. Jung, unverbraucht, unermiidet,
unenttduscht, voll Spannkraft und dem Willen zur Macht und zur Leistung. Nur solange

man jung ist, niitzt einem der Erfolg. Warten konnte ich nicht. (Lerbs 48)

Hier bringt Lerbs abermals den méchtigen Willen zum Ausdruck. Kohlmayer
konstatiert, dass mit der Ubersetzung ,,Wille zur Macht und zur Leistung* eine starke
Akzentverlagerung passiert, denn der Begriff ,,passion, also ,,Leidenschaft®, deute auf ein
subjektiv-biografisches Leiden Chilterns hin, der dies als Erklarung fiir seinen Machthunger
angibt (Kohlmayer Dandy 288).

Weiters konstatiert Kohlmayer: ,,Durch das nietzscheanische Klischee des Willens zur
Macht im Munde Chilterns wird dagegen aus einem individuellen sozialpathologischen
Syndrom der biologistisch begriindete elitire Herrschaftsanspruch der Willensmenschen*
(288). Eine weitere Komponente wird an dem oben genannten Beispiel gezeigt, ndmlich die
der Verherrlichung der Jugend, die ebenso Teil des Programms war. Bei Wilde kommen die
Worte ,,0ld, tired, worn out, disappointed®, was Lerbs hier mit ,,jung, unverbraucht,
unermiidet, unenttduscht® iibersetzt. In diesem Kontext werden Konnotationen zum
kampfesbereiten, jungen, gesunden, disziplinierten Soldaten hergestellt.

Gehen wir zuriick zur Fiihrerfigur, die sich durch einen starken Willen auszeichnet,
der hier mit ,,Leistung® noch iibersteigert wird. Als Lord Goring Robert Chiltern fragt, ob es
nicht auch ein Zeichen von Schwiche ist, dass er sich kaufen hat lassen, bzw. ob er kein

schlechtes Gewissen hat, antwortet der Lerbssche Chiltern: ,,Nein, mein Gewissen war
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einsichtig genug, sich mit meiner L e i s t u n g zufrieden zu geben* (Lerbs 51). Bei Wilde
heiBit es im Gegenzug: ,,No. I felt that I had fought the century with its own weapons, and
won* (Wilde Ideal 59). Wahrend Wildes Chiltern resigniert und bedauert, entscheidet sich
Lerbs hier, den Konflikt auf ein Fremdverschulden zu reduzieren und Chilterns starken
Charakter und Willen, der es ihm mdglich macht, sich auf seine reine Leistung zu stiitzen,
hervorzuheben.

Am Ende des zweiten Aktes, als Robert und Gertrude Chiltern sich heftig streiten, halt
Robert Chiltern verzweifelt eine Hymne auf die Liebe. In der Wildeschen Fassung behauptet
er, dass er zu schwach gewesen sei, seine Schwichen und sein Geheimnis seiner Frau zu
gestehen, wihrend Lerbs es folgendermalBlen umschreibt: ,,aber vergifl dariiber nicht, wieviel
Schuld du selber trigst. Du hittest spiiren miissen, daB3 ich nahe daran war, zu siegen — und
daBl ich den Sieg verdiene“ (Lerbs 76). Man sieht also an den Beispielen, wie sehr
Robert Chiltern die Schuld zugunsten seiner Heroisierung in der Lerbsschen Fassung
abgenommen wird, einmal durch das Walten des Schicksals und einmal durch Gertrude.
Gegen Ende des Stiicks, als Robert Chiltern die Liebe Gertrudes zu ihm verloren glaubt,
bezeichnet er sich selbst im Gesprach mit Lord Goring in der Lerbsschen Version als
Menschen, ,,der sich im Feuer seiner Arbeit und seines Glaubens von allen Schlacken der
Vergangenheit reinbrannte® (93). Chilterns Siinden werden in Lerbs’ Version zunéchst in
das Licht des Schicksalhaften geriickt, und zusitzlich wird er freigesprochen von Schuld

durch das ,,Feuer seiner Arbeit” und seinen ,,Willen zur Macht und zur Leistung*.

6.3. Die Wandlung des Dandys Lord Goring

Im Folgenden wird versucht, die Anderungen an der Dandyfigur, die Lerbs hier
vorgenommen hat, zu demonstrieren. Dem selbstdisziplinierten und von Schuld geplagten

Politiker Robert Chiltern stellt Wilde als Kontrastfigur den Dandy Lord Goring gegentiber.
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Lord Goring wird in Wildes Text von seinem Freund Robert Chiltern vorgestellt als ,,the
idlest man in London* (Wilde /deal 20), und sein Vater Lord Caversham bezeichnet ihn als
,»,good-for-nothing young son“ (9). Obwohl Lord Goring das tut, was er fiir richtig hélt, was
gemeinhin als nicht niitzlich betrachtet wird, 16sen sich letztlich die Beziechungen nur durch
seine Intervention in Wohlgefallen auf. Er steht also fiir das utopische Element im Stiick,
das besagt (wenn wir an The Soul of Man under Socialism denken): Je individueller und
befreiter sich die Menschen bewegen konnen, desto mehr Verstindnis und Liebe gibt es. Die
Maximen der viktorianischen Tugendhaftigkeit und Priiderie umgeht er locker, indem er
sich, wie Kohlmayer es ausdriickt, ,keiner monistischen, sondern einer situativen Ethik*
(Kohlmayer Gesellschaftskomédie 277) zugehorig fiihlt. Dieser Kontrast zu Chiltern driickt
sich bereits in der Beschreibung seiner Person aus: ,,A well-bred, expressionless face. He is
clever, but would not like to be thought so. A flawless dandy, he would be annoyed if he
were considered romantic* (Wilde Ideal 20).

Das ,.kultiviert-ausdruckslose* Gesicht steht kontrér zum ,,auffalligen* Ausdruck
Chilterns (erinnern wir uns an Chiltern, dem die Gewaltsamkeit zwischen
Selbstverwirklichung und Selbstentfremdung eingeschrieben ist). Kohlmayer schreibt dazu,
dass das Wort ,,well-bred* einerseits auf gesunde und positive Anlagen hindeute,
andererseits auch die gelungene Erziehung oder Bildung darin stecke. ,,Expressionless®, also
,,ausdruckslos“,meint hier eine Harmonie zwischen Innen und Auflen, und keines von beiden
ist jeweils dominant {iber das andere (Kohlmayer Dandy 290).

Bei Lerbs lautet die Beschreibung folgendermalien: ,,Ein gepflegtes, hiibsches, betont
ausdrucksloses Gesicht. Er ist sehr gescheit, ist aber bestrebt, es nicht zu zeigen. Als
makelloser Dandy bester Zucht wiirde er sich drgern, wenn man ihn einen Romantiker
nennte* (Lerbs 17).

Die dreifache Negation im Englischen von ,.expressionless, would not like, flawless®,
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die fiir die ironische Abgrenzung des Dandys steht, wird bei Lerbs zu ,,betont®, ,,bestrebt
und ,,bester Zucht*. Kohlmayer weist auch hier auf die ,,Implantation voluntaristischer
Ziige* (Kohlmayer Dandy 290-91) hin. Dem Dandy werden also Merkmale des oben
genannten michtigen Willens eingeschrieben. Er ist nicht ldnger der, der frei und nach
eigenem Ermessen handeln wird, sondern sein Ausdruck wird ,,betont” —er handelt also
bewusst und diszipliniert. ,,Well-bred* wird bei Lerbs reduziert auf hiibsch, und der
Ausdruck ,,Dandy bester Zucht* weist Konnotationen von biologischer Auslese und — in
diesem Kontext — erhabener ,,Rasse* auf. Der Kontrast von Goring und Chiltern wird bei
Lerbs vollig umgekehrt. Der Dandy Goring wird zum Anhénger Chilterns, zum Verkiinder
von belehrenden, moralisierenden Botschaften. Er wird zum Vertreter einer autoritiren
Mainnergesellschaft und sein Verhéltnis zu Robert Chiltern ist geprdgt von einem stindigen
Sich-Messen. Der Dandy ist Teil eines kollektiven ,,Wir* in diesem Kontext — Teil der

,» Volksgemeinschaft“. Aphorismen werden nur dann von Lerbs {ibernommen, wenn sie der
Figur des Dandys schaden und dieser sich selbst sozusagen als minderbemittelt bewertet.
Lerbs entscheidet sich fiir Hinzufiigungen im Nebentext wie ,,im alten spottisch-
aphoristischen Ton* (Lerbs 112). Denken wir an das Programmheft zum Idealen Gatten, in
dem Lerbs sagt, dass in Wildes Stiicken ,,die Zyniker, die Spotter, die hemmungslosen
Ichmenschen geschlagen werden®.** Dieser Abwertung stehen zahlreiche Hinzufiigungen
wie ,,ernst, nachdenklich, echt” (Lerbs 50) gegeniiber, um auf diese Weise das Maskenhafte,
Kiinstliche und ideologisch Unerwiinschte der Dandyfigur kosmetisch zu korrigieren und sie

so in das ,,Wir* der Auserkorenen zu integrieren.

** Programmbeft des Staatstheaters Berlin vom Dezember 1935 zu Ein idealer Gatte (Zit. nach

Kohlmayer Wilde 225).
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6.3.1 Der Dandy als Anhdnger Chilterns

In der Situation, in der der Politiker dem Dandy seine Jugendsiinde beichtet, bedauert
Goring diesen (im Original), und zwar nicht, weil es eine offizielle Schandtat war, sondern
ausschlieBlich wegen der Privatperson Robert, wenn es heif3t:

SIR ROBERT CHILTERN. And, after all, whom did I wrong by what I did? No one.

LORD GORING. [Looking at him steadily.] Except yourself, Robert. (Wilde Dandy
51)

Goring bedauert den Privatmann und Freund, der im Konflikt mit seinem Gewissen
und seiner Frau Gertrude steht, die er zu verlieren glaubt, und nicht das politische
Vergehen. In der Lerbsschen Interpretation findet die Individualitét keinen Platz mehr. Es
gibt keinen Platz mehr fiir ein subjektives Bedauern eines Freundes, der Politiker in seiner
Funktion steht im Mittelpunkt des Bedauerns. Wilde kritisiert in 7he Soul of Man under
Socialism zutiefst, dass die Personlichkeit des Menschen sich ausschlie8lich tiber seinen
Besitz zu definieren, dass sich der Fleil3, um dieses Ziel zu erreichen, im hochsten Grade
demoralisierend auf den Menschen auswirkt. Eigentum, Ansehen, Titel, gesellschaftliche
Stellung, all das sind belanglose Werte, die den Individualismus zerstdren und einen
falschen Individualismus hervorbringen. Deshalb auch die kontrastive Figur des Dandys,
der eben keiner dieser Konventionen unterliegt.

Dagegen wird der Lerbssche Goring selbst in dieser Situation zum Anhénger
Roberts, als dieser ihm erzdhlt, dass er die Bestechungssumme erfolgreich vermehrt habe,
,Ja, seither ist mir alles unter den Hinden zum Erfolg ausgeschlagen® (Lerbs 51); dies
bestitigt der Lerbssche Goring: ,,(nickt): In einem sehr, sehr guten Sinne, Robert™ (51). Bei
Wilde ist der Dandy ein unbestechlicher, zeitloser, vollig autonomer Gespriachspartner. Bei
Lerbs wird er zum Anhinger der Macht- und Geldideologie, zu deren Vetretern und Opfern

Robert Chiltern gehort. Chiltern fahrt fort, dass er das Doppelte der Bestechungssumme an
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Wohlfahrtszwecke gespendet habe in der Hoffnung, dass er sich mit dem schlechten
Gewissen versohnen konne. Lord Goring sagt darauf: ,,In public charities? Dear me! what a
lot of harm you must have done, Robert!* (Wilde Ideal 52). Wildes Dandy verliert
angesichts des Essays The Soul of Man under Socialism mit dieser Aussage jede
Beliebigkeit™ und wird zur scharfen Kritik an den gesellschaftlichen Verhiltnissen. Die
Ironie und das Paradoxon sind Mittel, um den im Essay geforderten Sozialismus und
Individualismus zu verkiinden. Wilde kritisiert hier zutiefst die Verbindung aus Wirtschatft,
Privateigentum und pseudoaltruistischen Anwandlungen. In der Lerbsschen Fassung heif3t
es hier lediglich: GORING: ,,Ach du lieber Himmel, da wirst Du ja ein schones Unheil
angerichtet haben. — Argere dich nicht iiber meine Aphorismen, Robert. Ich brauche sie zur
Regulierung meiner geistigen Gesundheit* (Lerbs 52). Die Stellen, in denen Wilde Goring
zum Sprachrohr der Kritik macht, werden von Lerbs als (siche Programmbheft zum Idealen
Gatten) ,,Spiegelfechtereien® abgetan, um das Dandyhafte ins Lacherliche zu ziehen, um
Goring ins Kollektiv des ,,Wir* integrieren zu konnen und ihn auf diese Weise an den
Politiker anzugleichen. Lerbs unternimmt an zahlreichen Stellen Hinzufiigungen zur
Aufwertung Chilterns, wenn Lord Goring ihn bestétigt: ,,N i e m a n d ist im Kampf um die
Erfiillung einer Aufgabe davor geschiitzt, etwas Falsches zu tun® (60).

Auf die Frage Gorings, ob es nicht ein Zeichen von Schwéche ist, dass er Baron
Arnheim geheime Informationen weitergegeben hat, antwortet Chiltern in der Lerbsschen

Version:

> “The proper aim is to try and reconstruct society on such a basis that poverty will be impossible.
And the altruistic virtues have really prevented the carrying out of this aim. Just as the worst slave-owners
were those who were kind to their slaves, and so prevented the horror of the system being realised by those
who suffered from it, and understood by those who contemplated it, so, in the present state of things in
England, the people who do most harm are the people who try to do most good”. (Wilde Soul of Man 127-

128)
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Sir Robert: Niemals. Und ich meine immer: Ich kann doch wohl nicht schlecht, nicht
unecht sein; sonst hitte sie es gespiirt. Die Arbeit, die ich zéh und mit reinem —mitrein
e m! — Ehrgeiz geleistet habe, mufl doch wohl etwas wert sein — sonst wére sie mir nicht

so geraten. Ich habe d o ¢ h wohl nicht s 0 g a n z unrecht.

Goring (mit echter Warme): Ganz gewif3 nicht, Robert. (51)

Goring wird zum Verkiinder und Unterstiitzer Roberts und verliert jegliche Autonomie
und Individualitit, wenn er in die Gruppe des Kollektivs eingefiihrt wird. In einer ersten
Unterredung mit der prinzipienstrengen Ehefrau Roberts, Gertrude Chiltern, versucht Goring
ihr zuzureden, damit sie selbst imstande ist, ihre Werte und Tugenden zu hinterfragen.
Mabel Chiltern, die Schwester von Robert Chiltern und das weibliche Pendant zum Dandy,
kommt herein und unterbricht die Unterredung.

LADY CHILTERN. [Looking at him in surprise.] Lord Goring, you are talking quite

seriously. I don’t think I ever heard you talk seriously before.

LORD GORING. [Laughing.] You must excuse me, Lady Chiltern. It won’t occur again,
if I can help it.

LADY CHILTERN. But I like you to be serious.
[Enter MABEL CHILTERN, in the most ravishing frock.]

MABEL CHILTERN. Dear Gertrude, don’t say such a dreadful thing to Lord Goring.
Seriousness would be very unbecoming to him. Good afternoon Lord Goring! Pray be as

trivial as you can.

LORD GORING. I should like to, Miss Mabel, but I am afraid I am ... a little out of

practice this morning; and besides, I have to be going now. (Wilde Ideal 120)

Lady Chiltern (erstaunt): Aber Sie reden ja ganz ernsthaft, Lord Goring —? Das kenne ich

ja gar nicht an Thnen —?
Goring: Eine neue Note vermutlich — hoffentlich gefillt sie Thnen. (wieder ernsthaft) (...)

Lady Chiltern: Ich lerne Sie von einer ganz neuen Seite kennen, Lord Goring. Aber dieser
ernsthafte Ton gefdllt mir sehr an Thnen. (Mabel Chiltern kommt im verfiihrerischsten

Friihjahrskleid)
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Mabel: Ich hingegen mochte mir mein Urteil noch durchaus vorbehalten. Also lassen Sie

den ernsten Ton einmal vernehmen, Lord Goring.

Goring: Verzeihung Miss Mabel — aber soviel auf einmal kann ich nicht bewiltigen. Ich

mufB mich erst eingewohnen. Und aulerdem muB ich jetzt gehen. (Lerbs 61)

Sowohl die Rolle Gorings wie auch Mabels wird hier bei Lerbs vollig umgekehrt.
Wihrend Mabel sich im Original ebenso wie Goring den Konventionen widersetzt, wird sie
hier, wie Lord Goring, zum Teil des Kollektivs. Beide sind Vertreterlnnen einer Art
,verniinftigen Sprechens. Beide distanzieren sich von ihrem individuellen, dandyistischen
Dasein, das ithnen im Original zu Eigen ist. Beide werden auf diese Weise ,,eingebiirgert™ in
die Rolle des ideologisch Vertretbaren und ,,Verniinftigen“. Wahrend der Dandy bei Wilde
die Verkorperung der individuellen Asthetik ist, wird er hier zum ,,makellosen Dandy bester

Zucht®.

6.3.2 Der Dandy als Teil der autoritdren Méannergesellschaft

Goring wird in Lerbs’ Fassung vor allem durch zwei Punkte Teil der autoritdren
Mainnergesellschaft. Zum Ersten durch die Interaktion mit seinem Vater, der auch bei Wilde
Vertreter derselben ist, und zum Zweiten durch seine Interaktion mit den weiblichen Figuren
des Stiickes.

Das Auftreten des autoritidren Vaters Lord Caversham ist bei Wilde schon sehr rau und
roh. Der Vater driangt Goring dazu, etwas Sinnvolles zu tun, worauf aber Goring nie
unfreundlich wird, sondern die Situationen locker und autonom meistert. Caversham will,
dass er etwas Sinnvolles tut: ,,I am far too young*“(Wilde Ideal 120), ist die Antwort
Gorings. Caversham dréngt ihn, in die Politik zu gehen, worauf Goring antwortet: ,,My dear
father, only people who look dull ever get into the House of Commons, and only people who
are dull ever succeed there™ (Wilde Ideal 120). Bei Lerbs fehlen diese Passagen naturgemaf3

zur Génze. Stattdessen will Lord Caversham, dass Goring endlich heiratet:
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Caversham: Heiratest Du — oder heiratest Du nicht?

Goring: Ich hoffe, dir diese Frage noch vor dem Friihstiick mit einem schlichten und

mannhaften ,,ja* beantworten zu konnen. (Lerbs 114)

Der Dandy wird also mit einem ,,mannhaften ja* antworten, wird also zum Nachahmer
seines autoritdr-plumpen Vaters, der ihn bei Lerbs an einer anderen Stelle sogar des
,» Vatermords® (84) beschuldigt. In einem dhnlichen Ton geht es weiter, wenn gegen Ende
des Stiickes, nachdem Robert sich gegen den Wunsch der Erpresserin negativ iiber das
argentinische Kanalprojekt geduBert hat und die Presse ihn dafiir bejubelt, Lord Caversham
seinem Sohn Goring aus der Zeitung vorliest:

Caversham: Durchbekommen —? In Grund und Boden hat er es geredet. Erledigt.
Vernichtet. Das ganze korrupte System dieser Finanzgesellschaften aufgedeckt! (...)
Robert Chiltern (...) makellose Laufbahn — bekannt wegen der Untadeligkeit seines
Charakters, stolze Uberlieferung bester vaterlandischer Politik — wohltuender Gegensatz

zur lasslichen Moral gewisser auslédndischer Staatsménner — Na?

Goring (ruhig): Das freut mich, Vater. Das freut mich — aus verschiedenen Griinden —
mehr, als ich dir sagen kann. Es gibt also doch noch so etwas wie eine heroische Haltung
in der Welt. Ob ich das wohl auch jemals lerne? Was meinst du? Oder bin ich dazu zu —

privat? (113)

Goring ist Teil der normativen Gesellschaft, er will lernen. Er will von Robert und von
seinem Vater lernen und ist Verkiinder ideologischer Floskeln, wihrend er bei Wilde der
vollkommen befreite Mensch ist, der den Einfluss des Vaters iiberwunden hat. Der in
Interaktion mit seinem Vater heroisierte Dandy ist fixer Teil einer soldatisch-autoritdren
Konzeption des Ménnerbildes. Aus dieser Position tritt er auch in Interaktion mit den
weiblichen Figuren des Stiickes, wenn es heil3t: ,,Das miissen Sie m i r iiberlassen, Lady
Chiltern. So etwas ist Angelegenheit unter Mannern* (113). In Interaktion mit Frauen agiert
der Lerbssche Dandy mit ,,spdttischer Kiihle®, , straff“ und ,,streng*. Sobald er von Robert,
dem Fiihrer, spricht, wird er ,,sacht und ,,sanft“. Die Fiihrerfigur wird zum einzigen Ort, an

dem Gefiihle stattfinden kdnnen. Goring wird vom Dandy zum Vertreter der
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Mainnergesellschaft, die willig ist zu lernen, und Ziele vor Augen hat. Und tatsichlich hat
Goring zum Schluss des Stiickes ,,gelernt®, als Mabel Chiltern, die weibliche Dandy-Figur,
die im Original iiber Goring sagt: ,,He can be what he chooses* (Wilde Ideal 144), in der
Lerbsschen Fassung sagt: ,,Ich will keinen idealen Gatten. Ich will einen richtigen Mann®,
und im Nebentext steht: ,,Caversham (sieht ihn an, lacht, schldgt ihm auf die Schulter, lacht
und geht, immer herzlicher lachend, mit den beiden hinaus) (144). Die Figur des Dandys
wird zunéchst an den Politiker Chiltern angeglichen, wird zugleich Teil der
Mainnergesellschaft, die mit der Aufnahme in das Wir-Kollektiv einhergeht, ist gewillt zu
lernen und erhilt zum Schluss dafiir sogar die Billigung des autoritiren Vaters, der ihn durch

das Ritual des ,,Auf-die-Schulter-Klopfens* endgiiltig zu einem ,,richtigen Mann‘ macht.

6.3.3 Sich-Messen

Zahlreiche Passagen deuten auf ein Ringen zwischen den beiden Charakteren hin.
Nachdem beide Figuren ihre individuellen Charakterziige verloren haben, (indem der Dandy
Goring von Lerbs auf den Bewunderer reduziert wurde, und Robert Chiltern zur Fiihrerfigur
stilisiert wurde) sind sie somit ebenbiirtig. In Lerbs’ Version werden dem Dandy folgende
Attribute zugeschrieben: ,,sieht ihn unverwandt an®, ,,eindringlich®, mit ,kaltbliitigster
Selbstverstidndlichkeit* und ,,mit Zuriickhaltung des Gentleman®. Robert Chiltern und Lord
Goring erhalten bei Lerbs mehr oder weniger dieselben rohen, kiihl-distanzierten
Charakterziige, die beim Politiker allerdings stirker und besser — ganz im Sinne einer
Fiihrerfigur — ausgeprigt sind.

Ein Beispiel hierfiir ist die Situation, als Goring und Chiltern tiberlegen, wie sie die
Erpresserin Mrs. Chevely bestechen konnen, sodass sie den Brief von Baron Arnheim
aushindigt. Nun ist das fiir eine Fiihrerfigur nicht besonders vornehm. Lerbs 16st solche

Situationen, indem er den Schwerpunkt setzt, der auf Kosten der Dandyfigur geht. So legt er
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beiden tendenziell plumpe Phrasen zur Erheiterung des Publikums in den Mund, wenn es
heif3t: ,,Na, da hast Du ja auch was davon — zur Ergéinzung deines Weltbildes.* Goring
antwortet darauf: ,,Ich werde mein ungeiibtes Hirn in Bewegung setzen und nachdenken*
(Lerbs 54).

Lerbs gibt hier eine vollig andere Atmosphére wieder. Bei Wilde ist Chiltern in dieser
Situation eine gebrochene, dngstliche und verzweifelte Figur, wahrend Lerbs die Situation
auf Kosten des Dandys und zur Erheiterung des Publikums umgeschrieben hat.

Besonders gut sieht man dieses Sich-Messen zwischen Chiltern und Goring, als sie
sich streiten:

SIR ROBERT CHILTERN. Do you give me your word that there is no one there?
LORD GORING. Yes.

SIR ROBERT CHILTERN. Your word of honour? [Sits down.]

LORD GORING. Yes.

(..)

LORD GORING. Robert, this must stop. I have told you that there is no one in that room
- that is enough. (Wilde Ideal 103)

Goring (sehr ruhig, aber mit abschlieBender Betonung): Ich habe dir gesagt, dafl niemand

drinnen ist. Du mufit es mir glauben, und damit muf} es ein Bewenden haben.

Sir Robert (auf ihn zu, ungldubig, aber mit beginnendem Versténdnis): Arthur —! (da
Goring ihn nur unbeweglich ansieht): Ach so. (sie stehen eine Weile Auge in Auge — zwei
Gentlemen, die es fiir selbstverstidndlich halten, dass man auch in der schwersten

Auseinandersetzung noch Haltung bewahrt)

Goring (nach einer Pause): Ich bitte dich nicht m e i n e t wegen, mir zu glauben, Robert.
Ich bitte dich um d e i n e t willen. Wenn du mir glaubst, wird vielleicht alles gut. (Lerbs

95)
Bei Wilde scheut sich Goring nicht davor, ein Ehrenwort abzugeben, das er nicht

halten kann, Goring liigt, denn er glaubt, dass sich im Zimmer nebenan Gertrude Chiltern
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versteckt. Er versucht sowohl Robert wie auch Gertrude zu verschonen, denn sie hitte einen
Tabubruch begangen — ,,it was [ whom you thought was concealed in a room in your house,
at half-past ten o'clock at night?* (Wilde Ideal 129)

Bei Wilde liegt das Potenzial des Dandys darin, dass ihm die Liige als
gesellschaftliche Konvention zweitrangig ist. Er liigt, und Robert findet es heraus.

Lerbs, der einer ,,konventionalistischen Ethik* (Kohlmayer Dandy 300) verpflichtet
ist, ldsst es erst gar nicht so weit kommen, wenn Goring halbherzig bittet, ,umdeinet
willen®. Wihrend bei Wilde Goring ohne Riicksicht auf Tabus und frei von moralischen
Konventionen handelt, fiihrt Lerbs die Notliige ein, und die Situation wird ,,Auge in Auge
stehend*, dennoch ,,Haltung bewahrend* zu einem ,,Sich-Messen* ebenbiirtiger

Charaktere, was im volligen Gegensatz zu Wildes Politiker-Dandy-Konstellation steht.

6.3.4 Der Dandy als Verkiinder von Moral

Die Tendenz setzt sich fort. Die Figur des Dandys hat ihre Autonomie und ihre
Individualitit verloren. Sie steht mit dem Politiker auf einer Stufe. Das passiert durch
zahlreiche Hinzufiigungen im Biihnentext: ,.er steht auf; das blasierte, dandyhafte, zynische
Gehabe, eine vollkommene, zur wesenhaften Erscheinung gewordene Maske, fallt fiir
Augenblicke von ihm ab. Sein Gesicht ist wach und gespannt® (Lerbs 81) oder er ,,bleibt
zurlick. Sein ganzes Benehmen @ndert sich mit einem Schlage — er wird knapp, straff,
bewusst“ (85) und er agiert ,.kalt, mit stdhlerner Gespanntheit des Willens* (108), ,,mit
immer wachsender Schérfe* (104), um nur einige Beispiele zu nennen. Der Dandy verliert
seine Lockerheit, die er bei Wilde hat. Er wird zum Ebenbild des Politikers, und er wird
zunehmend mit Attributen ausgestattet, die etwas Soldatisches an sich haben, wenn er

,knapp, straff und bewusst* agiert. Dieses Bild wird genéhrt dadurch, dass er in belehrender
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und moralisierender Weise mit den anderen Personen interagiert. Vor allem in Interaktion
mit Gertrude Chiltern ist das der Fall. Nun ist bereits bei Wilde eine intellektuelle
Abhéngigkeit zwischen Mann und Frau der Fall, die aber bei Lerbs noch einmal verstérkt
wird. Er beginnt seine Gespriache mit Gertrude beispielsweise folgendermal3en: ,,Aber ich
mochte Thnen einmal einen kleinen Vortrag iiber die Praxis des Arbeitsalltags halten* (59).
Die Schliisselszene des Stiickes ist jene, in der er versucht, Gertrude Chiltern zu Liebe
und Vergebung gegeniiber Roberts Vergehen zu bewegen. Robert will sich, nachdem er die
Affdre um die Erpressung liberstanden hat, aus der Politik zuriickziehen, “abroad perhaps, or
in a country away from London, away from public life”. Gertrude Chiltern antwortet
darauthin erleichtert: ,,Oh yes, Robert, you should do that. It is your duty to do that. (Wilde
Ideal 132—133). Darauthin versucht Goring, sie dazu zu bewegen einzusehen, dass ein
Riickzug aus der Politik Robert ungliicklich machen wiirde. “He would lose everything,
even his power to feel love. Your husband’s life is at this moment in your hands, your
husband’s love is in your hands” (139). Bei Wilde versucht Goring, in freundschaftlicher
Zuwendung Gertrude Chiltern zu iliberzeugen, ihre strengen Prinzipien zugunsten der Liebe

zu Robert als zweitrangig zu sehen.

LORD GORING. (...) You love Robert. Do you want to kill his love for you? What sort

of existence will he have if you rob him of the fruits of his ambition (...)

LADY CHILTERN. [Troubled and hesitating.] But it is my husband himself who wishes

to retire from public life. He feels it is his duty. It was he who first said so.

LORD GORING. Rather than lose your love, Robert would do anything (...) Besides,
Robert has been punished enough. (137-38)

Goring: Die Wahrheit sieht nicht immer wie eine Komddienfigur aus, Lady Chiltern. Es
gehort kein Mut dazu, die Welt mit den astronomischen Massen idealer Forderungen zu
messen — aber es gehort Mut dazu, sich hinterher mit der harten Wahrheit

herumzuschlagen. Robert ist ein schopferischer Mensch. Er hat grof3es geleistet, obwohl
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ihn das BewufBtsein einer Tat bedriickte, die er begangen hat, bevor er Sie — bevor er sich
selbst kannte. Er hat es geleistet, obwohl Sie immer kiihl und fremd neben ihm
hergegangen sind — nicht verstehend, sondern immer nur fordernd. Er hat den ungeheuren
Mut gehabt, gestern den Sinn seiner Arbeit zu bestétigen, obwohl er glauben mufite, dafl
alle Hoffnungen seines Lebens zerschlagen waren. Er hat damit die letzte Schranke
niedergerissen, die Sie von ihm trennte. Und jetzt, Lady Chiltern, bauen Sie eine neue

auf?
Lady Chiltern: Was soll ich denn tun, Goring?

Goring: Thn arbeiten lassen, ihn endlich einmal, zum ersten Mal in seinem Leben, mit
leichtem Herzen und befreiten Hénden arbeiten lassen. Alles, was Sie fiir ihn fiihlen,
miissen sie einsetzen, um ihm dazu die Kraft zu geben. Robert ist ein Mensch, der ein
Ziel hat. Das Gefiihl der Frau hat die groBe Pflicht, die Arbeit des Mannes ans Ziel zu
tragen® (Lerbs 131-32)

Bei Wilde geht es vor allem um die psychische Befreiung der Last von Roberts
Vergangenheit. Gertrude wird aufgefordert, ihre menschenfeindlichen, strengen Tugenden
aufzugeben, indem sie Roberts Fehler vergeben soll. Durch Vergebung wird die Liebe der
beiden ,,reiner*. Bei Lerbs interagiert Goring streng, belehrend und abwertend, indem er
zundchst einmal Lady Chilterns Ansichten ins Lécherliche zieht, denn ,,die Wahrheit ist
nicht immer wie eine Komodienfigur®. Wenn auch bei Wilde die Frau prinzipiell vom Mann
abhingig ist — ,,a man’s life is of more value than a woman’s* —, so nimmt Wildes Goring
Gertrude in ihrer Prinzipienstrenge doch ernst und will, dass sie selbst realisiert, dass ihre
Entscheidung falsch ist. Bei Lerbs hélt Goring ihr einen Vortrag, beschuldigt sie, macht sie
obendrein mitverantwortlich fiir die nicht ndher genannte Last Roberts und wertet Robert
sogar noch auf, indem Robert den ,,ungeheuren Mut* hat und ,,damit die letzte Schranke
niedergerissen® hat.

Kohlmayer fasst zusammen: ,,Die entscheidende ideologische Anderung besteht darin,
daf3 der Konflikt aus dem psychischen (,passion®) in den politisch-sozialen Bereich verlagert

wird. Bei Wilde braucht der ehrgeizige Chiltern die Politik aus existenziellen Griinden, bei
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Lerbs braucht die Politik den ,schdpferischen Menschen® Robert* (Kohlmayer Dandy 304).
Gertrude wird in der Lerbsschen Version zur hilflosen, iiberforderten Frau, die dann fragt,
,was sie denn tun soll“. Im Kontext der 1930er Jahre wird diese Frage zur Frage nach dem
richtigen Verhalten gegeniiber dem ,,Fiihrer, und Goring antwortet, ,,ihn endlich einmal mit
leichtem Herzen und befreiten Hénden arbeiten lassen®. Die Rolle der Frau ist die ,,grof3e
Pflicht, die Arbeit des Mannes ans Ziel zu tragen®. Der Dandy wird zum Vertreter und
Propagandisten des Fiihrers durch moralisierende Botschaften. ,,Der nazifizierte ,Dandy
bester Zucht® konnte somit ohne weiteres als Identifikationsangebot fiir Zeitgenossen aus
besseren Kreisen dienen* (306). Genauso, wie die Rolle Gertrudes als Bedienungsanleitung

fiir das weibliche Publikum gesehen werden kann.

6.3.5 Weibliche Figuren im Idealen Gatten

Die weiblichen Figuren im Stiick wurden alle verédndert — wenig {iberraschend
zugunsten der Figur Roberts. Mrs. Chevely ist die einzige Ausnahme. Sie reprisentiert
bereits bei Wilde die Feindin, da sie Chiltern mit ihrem Brief erpresst. In der Lerbsschen
Fassung wird sie animalisiert, um den Effekt des Feindschemas noch expliziter
herauszustreichen. Sie ,,zerrt mit fliegenden Fingern, wiitend, mit einem fauchenden Laut*
(Lerbs 106), sie ,,weicht langsam zuriick® (106), sie ist ,,sehr gebandigt* (72) oder macht
,heftige Bewegungen® (74), sie betrachtet durch ,,zusammengekniffene Lider* (98). Bereits
beim ersten Auftritt von Mrs. Chevely werden die mit ihr in Interaktion getretenen Figuren
von Lerbs anders dargestellt als im Original. Bei Wilde ist das Verhalten der Personen,
wenn sie mit Mrs. Chevely in Interaktion treten, am Anfang neutral. Lerbs versucht die
Grenze ,,zum Feind* von Beginn an klar hervorzuheben. In Lerbs’ Fassung ,,warnt* Goring
vor ihr und beschreibt sie als Frau mit ,,.krankhaften Neigungen* (23), bevor wir liberhaupt

irgendetwas Genaueres wissen.
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AuBerdem driicken sich Goring und Robert Chiltern in einem militdrischen Jargon
aus, wenn sie iiber Mrs. Chevely reden. ,,Ich muss herausfinden, auf welcher Angriffslinie
sie zu schlagen ist™ (53). Mrs. Chevely ist ,,ein mit allen Waffen moderner Technik
geriisteter Feind“, und ,,sie denkt nicht an Abriistung® (54), sie muss ,,unschiadlich® (54)
gemacht werden. Mrs. Chevelys Sprache selbst ist der Jargon, der im Zusammenhang mit
sogenannten ,,Untermenschen® verwendet wurde. Lerbs legt ihr folgende Floskeln in den
Mund: ,,mausetot schlagen®, ,,mit den Hunden hetzen®, ,,in den Kot herunterholen* (30-33).
Uber Robert Chiltern sagt sie, sie werde ihn ,,in die Luft jagen** (103) und ,,zerdriicken*
(73). Mrs. Chevely wird in der Lerbsschen Fassung ganz explizit zur Feindin und in diesem
Kontext zum ,,Untermenschen® gemacht, wenn Goring im Zuge ihrer Erpressungsaktion
Folgendes sagt:

Sehen Sie mich nicht so erstaunt an; ich will einmal mit aller Deutlichkeit den
Trennungsstrich ziehen zwischen Threr und meiner Welt. (...) sie haben das Verbrechen
begangen, das zu vergiften, was selbst dem Unheiligsten unter uns heilig sein sollte: die

Quelle, aus der die Kraft wahrhaft lebensgldubiger Menschen stromt. (104)

Interessant an dieser Situation ist erstens, dass Lerbs Mrs. Chevely in aller
Deutlichkeit zur Feindin erklért — sie ist nicht Teil der ,,Wir“-Kollektivs. Sie ist Teil des
Feindbildes, des Bosen und ,,Unteren®. Diesem ,,Unten-Sein* wird weiters Ausdruck
verliehen, indem Goring sagt: ,,Mrs. Chevely zerrt diesen Brief in ihre eigene Welt hinunter
(122)

Auf der einen Seiten steht Goring, der Dandy ,,bester Zucht®, und auf der anderen
Seite die animalisierte Mrs. Chevely, die die Personifizierung des ,,Untermenschen®, den es
zu vernichten gilt, représentiert. Die zweite Komponente ist, dass aus einem privaten
Problem, das bei Wilde im Vordergrund steht —,, (...) but you seem to have forgotten that

you came here tonight to talk of love, you whose lips desecrated the word love* (Wilde

Ideal 111) — bei Lerbs ein Kampf zwischen der ,,Welt der Feinde* und der ,,Welt der
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Guten* gemacht wird, wobei unausweichlich die Konnotation von ,,arisch iiberlegene
Rasse* und ,,Untermenschen‘ mitschwingt.

Selbst in einer bei Wilde sehr privaten Situation, die sich zwischen Lord Goring und
Gertrude Chiltern abspielt, schreibt Lerbs die Situation so um, dass die Fiihrerfigur, durch
die ,,die Kraft wahrhaft lebensgldaubiger Menschen stromt*, die Figur ist, die davon
profitiert.

Gertrude Chiltern ist bei Wilde bereits die prinzipienstrenge, iibertrieben tugendhafte
Ehefrau. In Lerbs’ Version wird dies verstarkt und zusatzlich unterstrichen mit Kilte, Kiihle
und Schuld. Sie wird aggressiver, sie wird intellektuell noch abhéngiger, unfreundlicher und
agiert hysterisch. Die Konnotation der Kiihle erhilt sie durch zahlreiche Beschreibungen
Lerbs’. Sie bewegt sich ,heftig®, ,,kiihl* und ,,eisig”. Die Schuld und die intellektuelle
Abhiangigkeit wurden in mehreren Passagen bereits angefiihrt. Thr gesamtes politisches
Engagement bei Wilde — sie setzt sich fiir Frauenemanzipation ein und ist sozial hoch
engagiert, sie ist Mitglied der ,,Woman’s Liberal Association” (Wilde Ideal 61) —, all das
wird von Lerbs eliminiert und reduziert auf die ,,Frauenliga®, die wiederum Assoziationen
zur NS-Frauenschaft erweckt.

Auch sie hat die Rolle der Propagandistin des Fiihrers. Dass Lerbs das Zukiinftige
betont, wurde an anderer Stelle bereits erwdhnt. In Lerbs’ Version hat sie nicht gelernt, ihre
Prinzipien von einem anderen Standpunkt aus zu sehen, was bei Wilde der Fall ist, sondern
sie sagt Folgendes (als Robert sie fragt, bevor er den Brief unterschreibt, indem er kundtut,
dass er sich vom politischen Dasein zuriickziehen wird): ,,Ich iibe das schone Recht aus,
Vergangenes zu 16schen und Kiinftiges zu begriinden, Robert™ (Lerbs 132). Bei Wilde
basiert ihre liberraschend positive Reaktion auf einem Lernprozess, der auf Vergebung und
Selbstreflexion aufbaut. Lerbs reduziert ihren Charakter holzschnittartig und ldsst sie das

,,schone Recht ausiiben®.
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Lady Chiltern wird reduziert auf eine priide, lebensfeindliche und lebensferne
Personlichkeit, die mitschuldig gemacht wird. Sie hat lediglich die Pflicht, ihren Mann zu
unterstiitzen. Durch die Abwertung ihrer Personlichkeit wird Gertrude Chiltern auf diese
Weise zur Propagandistin des Politikers.

Mabel Chiltern, das weibliche Ebenbild des Dandys, wird ebenfalls reduziert auf eine
Anhéngerin des Politikers. Sie wird zur Trégerin der ,,Herrschsucht schoner Jugend* (7) und
somit Ebenbild des autoritdren Lord Caversham, des Vertreters eines strammen jugendlichen
Soldatentums. Die beiden haben in der Lerbsschen Fassung eine Vater-Tochter-Beziehung.
Mabel ,,ahmt scherzhaft seine Sprechweise nach® (7).

Indem sie von Anfang an auf Cavershams Seite ist, wird auch sie automatisch zur
Propagandistin des Politikers. Mabel beschwert sich an einer Stelle bei Gertrude, dass sie
unaufhdrlich Heiratsantrdge von Tommy Trafford bekommt:

MABEL CHILTERN. I know, dear. You married a man with a future, didn’t you? But
then Robert was a genius, and you have a noble, self-sacrificing character. You can stand
geniuses. I have no character at all, and Robert is the only genius I could ever bear. As a
rule, I think they are quite impossible. Geniuses talk so much, don't they? Such a bad
habit! And they are always thinking about themselves, when I want them to be thinking

about me. (Wilde Ideal 70)

Mabel: Ich weil3, Gertrude — jetzt wirst du mir Robert als Vorbild hinstellen. Du weift,
ich habe unbegrenzte Hochachtung vor ihm. Aber ich konnte es nicht aushalten, mit
einem Genie verheiratet zu sein. Was hast du davon? Du lebst fiir ihn, und er lebt fiir

andere.

Lady Chiltern: Er lebt fiir mich, indem er fiir andere lebt. (Lerbs 64)

Mabels Argument bei Wilde, mit einem Genie zusammenzuleben, funktioniert nur
aufgrund Gertrudes ,,noble, self-sacrificing character*. Und letztlich hélt sie nichts von

Genies: ,,As a rule, I think they are quite impossible.® Wihrend Lerbs hier komplett
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umschreibt zugunsten Roberts. Durch Lady Chilterns Aussage ,.er lebt flir mich, indem er
fiir andere lebt“, wird die Situation noch auf die Spitze getrieben. Auch hier wieder die
Aufforderung an das weibliche Publikum, die Méanner in ihrer Arbeit zu unterstiitzen.

Die beiden weiblichen Charaktere Mrs. Marchmont und Lady Basildon haben bei
Wilde oberfldchliche, aber dandyistische Ziige. Lerbs setzt sie als ,,all round*-
Botschafterinnen ein. Trotz der eher ,,einfiltigen* Charakterziige, die Lerbs herausstreicht,
sind sie Anhéngerinnen des Politikers, des Fiihrers. Der Schwerpunkt in Lerbs’ Fassung
liegt aber im Allgemeinen darauf, die beiden als Personifizierung der intellektuellen
Beschrinktheit darzustellen, mit einigen kleinen, ideologisch gefarbten Botschaften, so wird

aus ,,to be educated (Wilde Ideal 7) die ,,erginzende Erziechung* (Lerbs 5).

6.3.6 Zusammenfassung

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass jede Figur von Lerbs verdndert wurde.
Die Charismatisierung des Politikers zur Fiihrerfigur bildet den Ausgangspunkt, und alle
anderen folgen diesem Konzept. Seine Schuld wird in die Hiande des Schicksals gelegt und
seine Frau wird durch ihre Prinzipientreue zur Mitschuldigen gemacht. Ihre einzige Pflicht
besteht darin, ,,die Arbeit des Mannes ans Ziel zu tragen. Mrs. Chevely wird zur expliziten
Feindin, deren animalische Primitivitét es unschéddlich zu machen gilt (um im Jargon zu
bleiben). Im Kontext der Zeit wird sie zur Vertreterin des ,,Untermenschen®. Die
dandyistischen Ziige werden eliminiert oder so unkenntlich gemacht, dass sie vulgér
anmuten.

Die Figur des Dandys Goring wird von Lerbs vollig umgekehrt: Wildes Dandy ist vom
subversiven Nonkonformisten zum Propagandisten des nationalsozialistischen
Gesellschaftsmodells geworden. ,,Er verkiindet nicht mehr die antiautoritére Utopie von

individueller Autonomie, sondern die affirmative Botschaft der kollektiven Pflicht zur
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heroischen Unterordnung unter die Ziele der ménnlichen Fiihrerpersonlichkeit* (Kohlmayer
Gesellschaftskomodie 97). Bei Wilde steht Robert Chilterns Last aus der Vergangenheit im
Vordergrund, Lerbs verlegt den Schwerpunkt in die Zukunft, die den grofen Fiihrer braucht.
Lerbs verlegt den Konflikt vom Privaten ins Politische, da es im NS keine Individualitit
geben darf. Private Probleme sind nur dann relevant, wenn diese iiber die Dinge
hinausweisen, was Lerbs im Idealen Gatten verwirklicht hat. Wildes Sozialkritik, deren
Sprachrohr die Dandys sind, wird geradezu auf den Kopf gestellt. Die Lerbssche Fassung
kreist um die Themen Schicksal, Opfer, Pflicht und Arbeit. Der Dandy ist nicht mehr der
Distanzierte, autonom Handelnde, sondern wird zum Handlanger des Politikers. Er ist nicht
mehr der Uberlegene, sondern er ist der Bewunderer. So bietet Lerbs’ Idealer Gatte
durchaus Identifikationsmoglichkeiten , fiir Zeitgenossen aus besseren Kreisen* (Kohlmayer
Dandy 306), wie Kohlmayer schreibt. Wildes bewusst kultivierte Mehrdeutigkeit und
Offenheit wird reduziert auf Kategorien der NS-Ideologie. Alle Szenen, die mit der NS-
Ideologie nicht vereinbar sind (Politisches, Autonomie des Dandys, Paradoxa,
Konventionsbriiche), werden eliminiert. Jede Person des Stiickes verliert ihre urspriinglichen
Charaktereigenschaften. So wirkt die Lerbssche Version teilweise plakativ, roh und
unterkiihlt durch zahlreiche Regieanweisungen im Nebentext. Diese betreffen groftenteils
die Kategorie des Willens, indem er den Figuren Hirte, Uberlegenheit und Disziplin
einschreibt. Die Erweiterungen im Haupttext werden fast ausschlieBlich eingesetzt, um das
Fiihrerprinzip hervorzuheben. Bis auf einige prignante Stellen, die Lerbs vollig
umgeschrieben hat, behélt Lerbs die Dialogsequenz Wildes liberwiegend bei, wobei die
einzelnen iibersetzerischen Entscheidungen zum Teil relativ unauffillig sind, letztlich dem
Stiick aber eine komplett andere ,,Botschaft” geben. Mit dem Ideal Husband ist genau das
geschehen, was Lefevere meint mit: ,,The ideology dictates the basic strategy the translator

is going to use and therefore also dictates solutions to problems concerned with both the
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‘universe of discourse* expressed in the original (objects, concepts, customs belonging to the
world that was familiar to the writer of the original) and the language the original itself is
expressed in.*

Lerbs implantiert systematisch ideologisch gefarbte Passagen, die in Wildes Original
nicht vorhanden sind. Ein Beispiel soll demonstrieren, wie beide von Lefeveres
angesprochenen Dimensionen verdndert wurden. Wildes Goring behauptet Folgendes: ,,The
men are all dowdies and the woman are all dandies, aren’t they?* (Wilde Ideal 26).

In Lerbs’ Version spricht diesen Satz Mrs. Marchmont aus und ist er folgendermallen
iibersetzt: ,, (...) daB nach ihrer Meinung die Londoner Gesellschaft nur aus Ginsen und
Fatzken besteht.” (Lerbs 22)

1) Bei Lerbs ist es Mrs. Marchmont, die den Satz duB3ert (Dialogsequzenz wurde
verandert).

2) Lerbs spricht hier von der Londoner Gesellschaft, die so nicht im Original steht.

3) Eriibersetzt ,,dowdies und dandies* mit ,,Gdnsen und Fatzken®.

4) Im Allgemeinen ist diese Entscheidung relativ unauffillig.

An diesem kurzen Satz kdnnen wir also sehen, dass die Ubersetzungsentscheidungen
zum teil relativ unauffillig waren, dass sie aber, um mit Katharina Rei3 zu sprechen, weder
eine semantische Aquivalenz (Reifl 58) herstellen (denn ,,dowdies* meint ,,typically a
woman — poorly dressed, unfashionable, unstylish*. Bei Wilde sind alle Frauen ,,dandies*
und die Ménner ,,dowdies*. Aus Ménnern und Frauen bei Wilde wird die Londoner
Gesellschaft bei Lerbs, die aus Gidnsen und Fatzken besteht) noch auflersprachliche
Determinanten beriicksichtigen, denn Wilde verwendet hier ganz bewusst ,,dowdies* fiir
Mainner und ,,dandies* fiir Frauen. Lerbs eliminiert den Witz, denn ein méannlicher ,,dowdy*

lasst sich schwer mit dem Bild des strammen, kiihlen Soldaten vereinbaren.
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Die einzelnen Eingriffe Lerbs’ sind also nicht immer auffillig, geben aber
insgesamt dem Stiick eine ganz andere Bedeutung. Der Lerbsschen Fassung wohnt eine
Funktion inne, die so im Original ganz klar nicht vorhanden ist. In der Lerbsschen
Neubearbeitung, in der behauptet wird, sie gehe an die ,,Quelle zuriick®, denn ,,das Bild
des Dichters ist in ein vollig falsches Licht geriickt”, wird uns eine Verfélschung des
Originals wiedergegeben, die in der zielsprachlichen Version eine Funktion erfiillen

musste, die im Original nicht vorhanden ist.
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Zusammenfassung

Im ersten Teil der hier vorliegenden Arbeit wurde versucht, die Prozesse der
Umstrukturierungen im Bereich der Kultur und des Theaters nach der Machtiibernahme
Hitlers am 30. Janner 1933 zu demonstrieren.

Es kam zu gravierenden Anderungen im Bereich des Theaters. Zunichst
manifestiert sich die Machtiibernahme in Form von einer radikalen und unglaublich
schnell vorangetriebenen Umstrukturierung des gesamten Machtapparates mit dem ersten
Ziel einer Zentralisierung und Totalisierung. Das Reichsministerium fiir Volksaufkldrung
und Propaganda wurde bereits am 13. Mérz 1933, nur sechs Wochen nachdem Hitler an
die Spitze gekommen war, erdffnet. Goebbels, der Reichspropagandaminister, hatte eine
besondere Stellung im Bereich der Kultur und demnach des Theaters inne. Goebbels, der
es selbst zu keiner Karriere als Kiinstler schaffte, wurde zum gnadenlosen Herrscher tiber
das gesamte deutsche kulturelle Leben. Er selbst sah sich als Auserkorener des Volkes,
als Vermittler der geistigen Kraft, der vor die Aufgabe gestellt war, das deutsche
kulturelle Leben zu reinigen und auf eine hohere Stufe zu fiihren. Das RMVP und mit
ihm alle fiir das Theater zustédndigen Institutionen (Reichskulturkammer,
Reichstheaterkammer, Reichsdramaturgie) wurden mit dem Ziel errichtet, das ,,geistige
Einwirken auf den Staat™ zu formieren, mit Goebbels an der Spitze, um so den viel
zitierten Begriff des ,,Nationaltheaters* also einen ,,deutsch nationalen Kanon* zu
etablieren. Goebbels verfolgte im Wesentlichen zwei parallele Ziele: seine Macht
innerhalb des NS-Machtapparates zu sichern und bestmoglich auszubauen, und das
Forcieren des Feinbildes der jiidischen Bevolkerung.

Durch systematisch organisierte Gewaltiibergriffe auf Jiidinnen und Juden folgte

das erste, harmlos klingende Gesetz zur ,,Wiedereinfiihrung des Berufsbeamtentums*
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bereits am 7. April 1933. Dieses Gesetz legitimierte die vorangegangen Gewaltiibergriffe
und die Entlassungen von sogenannten ,,Parteibuchbeamten®, von Personen nichtarischer
Abstammung und vor allem von jiidischen Personen. Die Verfolgung wurde damit
offiziell eingeleitet, als ldngst tiberfalliger Ausdruck des Volkszorns, wie Goebbels es
nannte.

Parallel dazu galt fiir den Neuaufbau von Institutionen die Strategie der
Zentralisierung. Die unterschiedlichen Institutionen wurden innerhalb weniger Monate
errichtet und erdffnet, wobei die verschiedenen Abteilungen und Referate personell eng
miteinander verwoben waren, um auf diese Weise moglichst konflikt- und diskussionsfrei
arbeiten zu konnen. So fiel die tatsdchliche Macht in die Hinde weniger Personen, und
bei allen Entscheidungen, die getroffen wurden, bei allen Gesetzen und Verordnungen,
die erlassen wurden, behielten Geobbels und Hitler die endgiiltige
Entscheidungsbefugnis.

Der Begriff Gleichschaltung wurde zum zentralen Wort. Das gesamte politische
und gesellschaftliche Leben wurde vereinheitlicht. Bestehende Organisationen wurden in
grof3en, der nationalsozialistischen Weltanschauung entsprechenden Organisationen
gleichgeschaltet.

Das Theater fiel von nun an in die Zustandigkeit der Theaterabteilung innerhalb des
RMVP. Nachdem die Entlassung von jlidischen Personen gefordert und legitimiert
worden war, wurde die Theaterabteilung verantwortlich fiir den gesamten deutschen
Spielplan. Neben der Spielplankontrolle war die Abteilung zusténdig fiir alle personellen
Angelegenheiten, Berufungen und Bestétigungen, berufsstdndische Fragen, Dramaturgie
und den Theaterhaushalt.

Die berufsstandischen Fragen lagen zwar im Verantwortungsbereich der

Theaterabteilung, ausgearbeitet wurden sie aber in der Reichstheaterkammer, einer
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Unterkammer der Reichskulturkammer, die vor allem fiir den Gleichschaltungsprozess
der ArbeitgeberInnenorganisationen und ArbeitnehmerInnenorganisationen
verantwortlich war. Mit der Einfiihrung des Theatergesetzes unterstanden alle Theater im
Deutschen Reich mitsamt allen Entscheidungen Goebbels. In der Theaterabteilung waren
lediglich rund ein Dutzend Personen angestellt. Sie waren verantwortlich fiir die gesamte
Durchsicht der Stiicke und die Durchfiihrung der oben genannten Punkte.

Die verantwortlichen Personen hatten oftmals mehrere Aufgaben. Ein Beispiel ist
Rainer Schldsser, der neben seiner Tatigkeit als Reichsdramaturg auch Leiter der
Theaterabteilung im RMVP und Président der Reichstheaterkammer war.

Goebbels trieb diese Zentralisierung in einer unglaublichen Geschwindigkeit voran,
um das eingangs erwihnte Ziel eines Nationaltheaters so rasch wie moglich zu
verwirklichen. Es gibt viele Reden von Goebbels und anderen Theoretikern, in denen
diese versuchten, diesen leeren Begriff des deutschen Nationaltheaters zu nahren, dabei
aber kaum iiber die herkdmmlichen Schlagworte hinauskamen. Fiir den zweiten Teil war
ich von der Frage geleitet, welche Inhalte tatsdchlich gefordert wurden. Welche Kriterien
mussten erfiillt werden, um ein Stiick auf die Biihne zu bringen?

Die Anforderungen blieben sehr vage. In seinen Reden verlor Goebbels grofie
Worte iiber die deutsche Kunst, er bestétigte, dass der Nationalsozialismus seine
schiitzende Hand {iber die KiinstlerInnen hielt, der Begriff des Genies wurde bis aufs
Letzte ausgekostet, die Kunst wurde zum Altar, an dem nur ,,geweihte Hinde* handeln
konnten usw. Es gab eine Unmenge an Texten zur Dramaturgie, die aber {iber
herkdmmliche Termini wie ,,Rasse®, Volk bzw. Volksgemeinschaft nicht hinausgingen.
Es kann behauptet werden, das die Themen, die in in einem nationalsozialistischen Sinne
gut gelungenen Biihnenwerken behandelt werden mussten, um NS-Ideologeme wie

Fiihrergedanke, Volkgemeinschaft, Blut und Boden, das Leben als ewiger Kampfplatz,
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Schuld, Opfer, Heroentum und Schicksal kreisten. Das Problem lag aber tiefer. Die
Nationalsozialistinnen begingen einen schweren Fehler. Sie waren der Uberzeugung,
dass jeder Rasse eine ihr zugrunde liegende kiinstlerische Produktivitit innewohnte.
Demnach wire es ausreichend gewesen, die ,,deutsche Kunst* bzw. KiinstlerInnen von
anderen ,,rassischen® Einfliissen zu befreien — und die Kunst wiirde sich ganz von alleine
auf die ,,arische Herrenrasse® riickbeziehen und in einer, wie sie es nannten, Natiirlichkeit
hervorgebracht werden konnen. Die bisher produzierte Kunst war demnach iiberschattet
vom Einfluss des ,,Asphalt-Nomadentums* und somit weit weg vom dem, was beim
arischen Volk auf Gefallen traf. Die Kunst hatte sich vom Volk entfernt. Die
kiinstlerische Produktivitit der arischen Menschen musste wieder in Dynamik kommen,
musste wieder Raum bekommen. Diese Naturalisierung wurde den
Nationalsozialistinnen zum Verhéngnis.

Die Hoffnung ging nicht auf. Es herrschte gro3e Unsicherheit nicht nur auf der
Seite der kiinstlerisch titigen Personen, sondern auch auf der Seite der Zensur.

Beide Seiten waren unsicher, denn die ideologisch-theoretischen Forderungen des
Nationalsozialismus waren sehr vage. Die Frage, wie explizit sich die Forderung nach
einem heroischen Theater analog zu einer heroischen Weltanschauung in einem
Biihnenstiick zeigen sollte, blieb offen. Was die fiir den Bereich des Theaters zustiandigen
Personen in den Ministerien mit Sicherheit hatten, war zwar die NS-Weltanschauung, das
allein reichte aber lediglich fiir eine Negation. Die Nationalsozialistinnen waren sich
einig in der Verneinung, also darin, was man nicht wollte. Und in diesem Punkt konnten
sie — wenn man es so ausdriicken mochte — gro3e Erfolge verzeichnen. Die Spielpline
wurden von allen jiidischen Elementen gereinigt, im Begriff des Naturalismus sah man
all das vereinigt, was es zu bekdmpfen galt, der Mensch durfte nicht linger in seinem

Einzelschicksal dargestellt werden, der Mensch durfte nicht in seiner Gebrochenheit auf
153



die Bithne kommen. Die vom Nationalsozialismus geforderten Stiicke sollten erbauend
sein, sie mussten unterhaltend und ermutigend sein, sie sollten iiber das Alltagliche
hinausgehen und auf etwas Hoheres verweisen, sowohl die Kulturschaffenden auf der
einen Seite wie auch das Publikum auf der anderen Seite mussten ins ,,Wir* der
Volksgemeinschaft aufgelost werden, der Heroismus, der der arischen ,,Rasse* angeblich
zugrunde lag, musste gezeigt werden, nicht einmal vor der Notwendigkeit eines Krieges
durften die DramatikerInnen zuriickschrecken. Die Dramatik und genauso die
Autorlnnen, so die Forderung, waren dem Volk, dem Staat und der Politik verpflichtet.
Die DramatikerInnen hatten die Aufgabe, politisch getroffene Entscheidungen
darzustellen, zu fordern und zu unterstiitzen.

In diesem Punkt scheiterten Goebbels und seine AnhéngerInnen, denn die im
Nationalsozialismus geforderten Dramatiker wurden nach 1945 nicht mehr aufgefiihrt.
Die Stiicke gerieten in vollkommene Vergessenheit. Der nationalsozialistische ,,Erfolg*
im Bereich des Theaters lag in der Negation, wéhrend sie bei der eigenen
Stiickeproduktion enorme Schwierigkeiten hatten. Die neu produzierten Stiicke trafen
nicht recht auf Gefallen. So forcierte der Nationalsozialismus die Pflege der Klassiker
und die Bearbeitung von Biihnenstiicken, um so das Publikum unterhalten zu kdnnen.

Im dritten Teil der Arbeit, der Auseinandersetzung mit den Auswirkungen auf den
Spielplan, spiegelt sich genau die Strategie wieder, die in den vorhergehenden Kapitel
bereits erwéhnt wurde. Alle missliebigen Stiicke und AutorInnen verschwanden vom
Spielplan. Das betraf vor allem die deutschsprachige Dramatik der Jahrhunderwende
inklusive der 20er Jahre, die vor 1933 40 Prozent des gesamten Spielplans in Deutschland
ausgemacht hatten. Bereits 1933/34 war dieser Anteil auf 5,5 Prozent gesunken. Unter
den verbotenen Schriftstellern dieser Epoche fanden sich bekannte Namen wie Bertolt

Brecht, Odén von Horvath, Carl Zuckmayer, Erich Késtner, Thomas Mann, Heinrich
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Mann, Klaus Mann, Stefan Zweig und Arnold Zweig. Bei den wenigen Autorlnnen dieser
Epoche, die nicht verboten wurden, handelte es sich um LustspielautorInnen. Der Anteil
der Lustspiele am gesamten Spielzeitraum von 1933 bis 1945 lag bei gut 80 Prozent!
GroBle Aufmerksamkeit schenkte man der Pflege der deutschen Klassiker. Schiller,
Goethe, Kleist und Lessing (mit Ausnahme von Nathan der Weise) wurden zu
Galionsfiguren des nordisch-arischen Heroentums stilisiert.

Werke aller auslédndischen Autorlnnen mussten ab 1933 der Reichsdramaturgie
vorgelegt werden. Auch auslidndische Klassiker wurden von der Reichsdramaturgie
zensuriert. Shakespeare bildete hier eine Ausnahme, da er von den Nationalsozialistinnen
als deutscher oder zumindest nordischer Klassiker annektiert wurde. Fiir alle {ibrigen
auslédndischen Werke und Autorlnnen galt, dass sie von der Reichsdramaturgie je nach
aullenpolitischer Lage mehr oder weniger zensuriert wurden. Allgemein wurden nach
Moglichkeit aber anstelle von englischen und franzdsischen Werken eher skandinavische
und italienische auf den Spielplan genommen. Ausgenommen waren die
Gesellschaftsstiicke des 19. Jahrhunderts von Bernard Shaw und Oscar Wilde. Im letzten
Teil dieser Diplomarbeit wurde gezeigt, wie es mdglich war, dass Oscar Wildes An Ideal
Husband im Zeitraum zwischen 1933 und 1939 so erfolgreich aufgefiihrt werden konnte.
Hier war Karl Lerbs der Bearbeiter der Stiicke Wildes. Lerbs hatte die sichere Position des
Dramaturgen am Bremer Theater inne und war in der heroischen Linie des
Nationalsozialismus bereits ausgezeichnet. Lerbs verfolgte eine konsequente Strategie in
der Verneinnahmung der Figur Oscar Wildes und des Ideal Husband. Erstens verteidigte er
Wilde im Programmbheft, indem er ihn als Vorkédmpfer des Nationalsozialismus darstellte
und behauptete, dass er zurlick zur Quelle gehe und den ,,wahren* Wilde zum Vorschein
bringe. Zweitens schrieb er Wildes Stiick gravierend um und implantierte Botschaften, die

im Original nicht vorhanden sind, um es so in den nationalsozialistischen Theaterbetrieb
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aufnehmen zu kdnnen. Die von Wilde bewusst kultivierte Mehrdeutigkeit und Offenheit
des Ideal Husband, die sich in der Figur des Dandys &uflert, indem dieser gerade eben
keine moralische Instanz ist, machen das Stiick so attraktiv fiir eine Bearbeitung mit
ideologischen Botschaften. Es wird darauf hingewiesen, dass es sich erstens bei Wildes
Stiick um alles andere als ein oberfldchliches Unterhaltungsstiick handelt und zweitens,
dass es kaum eine groBere Diskrepanz als zwischen Wildes Ansichten und den
Forderungen der Nationalsozialisten geben kann.

Liest man Wildes Gesellschaftskomddien unter Beriicksichtung des Essays The
Soul of Man under Socialism, werden manche oberflichlich anmutende Pointen in ein
vollig anderes Licht geriickt und bekommen einen erheblichen Tiefgang. Wilde plédiert
in diesem Essay fiir einen antiautoritiren Sozialismus, fiir die freie Entfaltung des
Individualismus, gegen die Armut, fiir die Abschaffung des Privateigentums und fiir die
Abschaffung staatlicher Institutionen wie der Ehe und der Familie zugunsten einer
Menschenliebe, die durch einen radikalen Individualismus auf Vergeben und Liebe
aufgebaut ist. Dieses utopische Element, das Wilde in der Figur des Dandys biindelt,
wurde von Lerbs zur Gédnze eliminiert.

Lerbs’ Version des Idealen Gatten ist ein Abbild des Fiihrerkults. Die Hingabe und
Zuwendung an die Fiihrerfigur wird zur zentralen Botschaft des Stiickes. Die Figuren
werden zu AnhéngerInnen des Fiihrers oder zum expliziten Feind. Es wird demonstriert,
dass der nationalsozialistische Diskurs auf einem dualistischen Aktantenmodell aufgebaut
ist. Die Feindin wird in der Lerbsschen Version mit animalischen Attributen versehen,
um die Grenze zum erklérten ,,Untermenschen‘ noch sichtbarer zu machen. Es wird
gezeigt, dass das nationalsozialistische Gesellschaftsmodell aufgebaut ist auf einer
autoritdren, strammen, soldatischen Ménnergesellschaft einerseits und den Frauen, die die

Aufgabe haben, die Méanner in ihren Vorhaben zu unterstiitzen, andererseits. Kategorien
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wie Wille, Schicksal, Pflicht, Heroentum riicken in den Vordergrund. Individuelles
Empfinden, individuelles Gebrechen hat keinen Platz mehr. Die Figur des Dandys, die
bei Wilde eine befreiende Wirkung auf die anderen Figuren ausiibt, indem er
nonkonformistisch und antiautoritér interagiert, wird zum Propagandisten von NS-
ideologisch geprigten Botschaften reduziert. Lerbs’ Idealer Gatte steht so ganz im
Zeichen der NS-ideologischen Forderung nach einer ,,heroischen* Weltanschauung.
Lerbs ist es mit dieser Bearbeitung gelungen, die richtigen Register zu ziehen, und
Wildes nazifizierte Version des Idealen Gatten konnte bis 1939 erfolgreich aufgefiihrt

werden.
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Abstract (Deutsch)

Das Anliegen dieser Arbeit besteht darin, zu demonstrieren, wie und in welcher
Form sich die Machtiibernahme durch die Nationalsozialistinnen in Deutschland, im
Bereich des Theaters manifestiert hat und welche Rolle das Theater fiir die Verbreitung
der NS-Ideologie spielte. Die Arbeit legt ihren Fokus auf den Zeitraum zwischen 1933
bis 1939. In dieser Zeitspanne kam es zu gravierenden Verdnderungen im Bereich des
Theaters, die sich durch juridische (z.b.: eine Fiille von Gesetzeserldssen) als auch
briefliche Materialen nachvollziehen l4sst. Radikale Zentralisierungsmafnahmen der
administrativen Ebenen (von der Schaffung neuer Ministerien bis zu ihrer personellen
Besetzung) funktionalisierten das Theater zur Basis der Verbreitung der NS-Ideologie.
Nach Kriegsausbruch 1939 stieg die Anzahl der verbotenen Stiicke und bis dahin
erfolgreich aufgefiihrte AutorInnen wie Oscar Wilde verschwanden von den Biihnen.

Die Arbeit mochte zeigen, welche Funktion das Theater fiir die NS-Ideologie hatte,
in welchen Bereichen diese ideologische Vereinnahmung gelang und in welchen
Bereichen sie scheiterte. Die Forderungen der NS-Ideologen an AutorInnen und Stiicke
stellt eine zweite Analyseebne dar, um sichtbar zu machen, welche zentrale Rolle das
Theater fiir die NS-Ideologie spielte. Dabei erfolgte die nationalsozialistische
Einflussnahme und Umstrukturierung vor allem {iber die Negation und das Verbot
bestimmter Autorlnnen, Stiicke und deren Inhalte.

Mein Forschungsinteresse bestand insbesondere darin, zu zeigen, warum dennoch
auf einzelne kanonisierte Autoren, wie Oscar Wilde, zuriickgegriffen wurde, obwohl ihre
Stiicke nicht in das ideologische Register des Nationalsozialismus passten. Der letzte Teil

der Arbeit widmet sich dem Vergleich zwischen Oscar Wildes An Ideal Husband und der
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Bearbeitung von Karl Lerbs, der das Stiick so umgeschrieben hat, um auf diese Weise
den Idealen Gatten ganz in den Dienst des nationalsozialistischen Theaterbetriebs stellen

zu konnen.
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Abstract (English)

This study is an analysis of the fraught relationship between politics and theater in
Germany at the beginning of the twentieth-century. I focus on a very specific period,
between 1933, the year when the Nazis took over power, and 1939, when World War II
broke out. During that time, an exponentially increasing number of plays were banned,
and authors such as Oscar Wilde could no longer be performed. In the space of a few
years, radical changes occurred in the realm of theater.

I analyze the ways in which the Nazis endeavored to promote their ideology by
imposing a whole administrative superstructure whose task it was to authorize or forbid
certain productions, performances and writing practices. My thesis analyses to what
extent they were successful or unsuccessful in their attempt at influencing theatrical
culture. I focus more specifically on the contradictions of a system which could not give
up on some of the masterpieces that were canonized by its own intellectual tradition but
could not be made to reflect National Socialist values. I also analyze the tensions
generated by an authoritarian system that had a clear vision of what it wanted to ban but
could not provide clear guidelines to authors who, after all, remained creative writers.
The Nazis could not enable the emergence of a new theatrical culture. As a result, the
most interesting case studies are not the original plays written at the time. Instead, the
most significant examples are to be found among the paradoxical and self-contradictory
attempts at adapting classical plays whose original texts would have been banned.

The last part of my thesis is thus devoted to a comparison between Oscar Wilde’s
An Ideal Husband and its translation by Karl Lerbs, who radically rewrote the play to

make it correspond to the core tenets of the theatre ideology of the period.
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