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Einleitung

Wollen wir uns eine der wunderschonen Metaphern, die Walter Benjamin fiir die Arbeit der
HistorikerInnen gepragt hat, fiir einen Augenblick ausleihen — | Geschichte schreiben heif3t,
Jahreszahlen ihre Physiognomie geben“! — so konnte die nun folgende Arbeit als Versuch
bezeichnet werden, eine kleine Lachfalte in der hochkomplexen Gesichtsanatomie und
Physiognomie der Jahre 1914 bis 1918 zu untersuchen und herauszuarbeiten.

Aber weshalb von Lachfalten sprechen in bezug auf einen Zeitraum, der in allen
Lebensbereichen gepragt war durch einen mérderischen, totalisierenden Krieg? Einen Zeitraum,
der sowohl von Zeitgenossen als auch von HistorikerInnen als fundamentale Krise angesehen
wurde, die die Geschichte durchschneidet wie kein anderes Ereignis — in ein Vorher und ein
Nachher trennt, die sich unversdhnlich, verstandnislos gegeniiberstehen?

Zwei ganz allgemeine Annahmen stehen hinter diesem Interesse: Erstens scheint das Lachen —
weit gefasst im Sinn von Unterhaltung — in menschlichen Gesellschaften auch in den
schwierigsten Situationen, die vorstellbar sind, prasent zu sein. Theaterbiihnen sind solche
Orte, in denen Lachen, Komik, Unterhaltung legitimerweise ausgedriickt werden kénnen.
Zweitens, und darauf folgend, kann das Lachen grundsatzlich beides sein: ein stabilisierendes
Element im machtvollen Geflige des totalisierenden Kriegs und ein kleiner subversiver Funke,
der sich gegen die oppressiven ,,GroBen Zeiten" richten kann.

Die Suche nach dem Lachen, der Unterhaltung im Krieg ist also auch eine Suche jenseits des
Heroischen, eine Suche nach den kleinen alltaglichen Sensationen, jenen Zeit-Rdaumen die
vielfach einen Ausbruch aus der Kriegszeit, dem Kriegsalltag versprachen und doch riickblickend
starker und beredter Ausdruck /hrer Zeit waren.

Was heiBt das konkret? Es besteht kein Zweifel in der historiographischen Literatur lber die
elementare Bedeutung des Ersten Weltkriegs flr die Geschichte des 20. Jahrhunderts in Europa
und dartiber hinaus. Die Erfahrung dieses weltumspannenden Kriegs mit fast 15 Millionen
Todesopfern (9 Millionen Soldaten, 6 Millionen Zivilisten, ganz abgesehen von den vielen
Kriegsversehrten), des rasanten Fortschritts von Kriegs- und Waffentechniken, des zum Hass
gesteigerten Nationalismus und der unterschiedlichen, inkompatiblen kollektiven Erinnerungen
und Geschichtsschreibungen, die sich daraus ergaben, hat tiefe Spuren in den
gesellschaftlichen,  politischen,  kulturellen und  kinstlerischen  Entwicklungen  der
darauffolgenden Jahrzehnte hinterlassen. Diese Beobachtung war der Ausgangspunkt fiir einen
groBen Teil der kulturhistorischen Arbeiten zum Ersten Weltkrieg bis heute. Doch gleichzeitig

gibt es wenige Arbeiten, speziell im Bereich der Theatergeschichte, die sich explizit den Jahren

' Walter Benjamin, Gesammelte Schriften. Bd. V.1. Das Passagen-Werk, Frankfurt a. M.: Suhrkamp
31989, S.595.



des Kriegs selbst widmen — zumeist wird die Jahrhundertwende (bis maximal 1914) oder die
Zwischenkriegszeit (ab 1918) in den Blick genommen.?

Das darf nicht weiter verwundern, haben doch die Zeitgenossinnen selbst einen
unwiderrufbaren Bruch wahrgenommen zwischen der Zeit vor dem Krieg und jener danach,
sahen sie ,die Welt von gestern" als etwas unwiederbringlich Verlorenes, um Stefan Zweig zu
paraphrasieren. Doch gerade dieses Fehlen, diese scheinbare Leere im kulturellen Leben
zwischen 1914 und 1918 erweckte meine Neugier, und es zeigte sich, schon bei einem ersten
oberflachlichen Blick in die Theaterprogramme und Zeitungsankiindigungen dieser Jahre, dass
dieser Eindruck, es hatte im Krieg kein kulturelles Leben in den Stadten gegeben, einfach falsch
war. Die meisten Theater und fast alle anderen populdren Unterhaltungsstdtten in den vier
Metropolen, die ich flir meine Untersuchung ausgewahlt habe, waren auch wahrend der
Kriegszeit aktiv und das Publikum nahm auch weiterhin gerne und in groBer Zahl an den
verschiedensten Auffiihrungen teil. Wahrend der Kriegsjahre waren die Theater sowohl
Schauplatz der militaristischen Zuriistung der ,Heimatfront" als auch Fluchtraum in heimelig-
beschauliche Ersatzwelten, in Einzelfdllen aber auch — trotz scharfer Zensurbestimmungen —
Orte der Kritik, der politischen Selbstverstéandigung, des Bruchs mit asthetischen Konventionen.

Die bewusste Fokussierung der Dissertation auf das kulturelle Leben wahrend des Krieges
betont weniger die langfristigen Folgen des Ersten Weltkriegs im kulturellen Bereich, sondern
untersucht eher den unmittelbaren kulturellen Umgang mit diesem hochindustriellen, in vielen
Dimensionen voéllig neuartigen Krieg, mit ersten Formen der (Militdr-)Diktatur, mit dem
nationalistischen Wahn, gestiitzt von staatlicher Propaganda und Zensur, der mythisierten
Mannlichkeit und der alles durchdringenden Militarisierung, aber auch mit den Widerspriichen,
die sich aus der Unvereinbarkeit von ideologischer Verbramung und konkreter Erfahrung des

Krieges ergeben.

Die Auswahl der vier Stadte Berlin, Wien, Paris und Lissabon erklart sich nicht von selbst und
war im Laufe dieses Dissertationsprojekts immer wieder Gegenstand von Nachfragen
interessierter KollegInnen und DiskussionspartnerInnen. Es gibt eine Reihe von inhaltlich gut
argumentierbaren Griinden fiir diese Auswahl, sie ist aber natirlich nicht frei von individuellen
Praferenzen und spezifischen Interessen der Forscherin, etwa jenem an Portugal und der
portugiesischen Geschichte des 20. Jahrhunderts, die so eng verwoben mit dem europdischen

Kontinent und doch so unbekannt ist. Auch die Wahl des romanischen Sprachraums mit Paris

2 Aus einer Fiille von Literatur seien nur einige Beispiele herausgegriffen: Urbane Leitkulturen 1890-
1914: Leipzig, Ljubljana, Linz, Bologna, hg. v. Reinhard Kannonier, Wien: Verl. f. Gesellschaftskritik
1995; Die Berliner Moderne. 1895-1914, Hg. v. Jiirgen Schutte, Stuttgart: Reclam 1987; Peter von
Riiden, Sozialdemokratisches Arbeitertheater (1848-1914), Frankfurt/M.: Athendum 1973; Jiirgen Doll,
Theater im Roten Wien. Vom sozialdemokratischen Agitprop zum dialektischen Theater Jura Soyfers,
Wien u.a.: Bohlau 1997; Cornelia A. Brandt, Theater in der Weimarer Republik. Eine quantitative
Analyse, Karlsruhe: Ariadne Buchdienst 1990; Claire Leich-Galland, La réception du théatre francais en
Allemagne (1918-1933), Paris: Champion 1998.



und Lissabon hat viel mit den Sprachkompetenzen der Autorin zu tun und beinhaltet keine
Wertung oder besondere Hervorhebung dieser Stadte gegeniiber anderen europaischen
Hauptstadten. Es ist — wie jede Auswahl — letztlich eine Willkiirentscheidung, oder, freundlicher
formuliert, eine Experimentalanordnung, die durch weitere Forschungen erganzt, verfeinert und
korrigiert werden sollte. Fiir das Konzept dieser Arbeit war es jedoch entscheidend, dass es sich
bei diesen vier Stadten um Hauptstadte handelt, da diese nicht nur als kulturelle Metropolen,
sondern auch als politische (und militérische) Schaltzentralen im Ersten Weltkrieg eine
herausragende Rolle spielen. Auch sollten jeweils zwei Hauptstédte der Mittelmachte und zwei
der Entente in der Untersuchung vertreten sein, um ideologische aber auch asthetische
Ahnlichkeiten und Differenzen auf beiden Seiten der Front aufzuzeigen. Die vier Stidte bilden
aber auch je spezifische historische Kontexte fiir die Untersuchung des europaischen Theaters
im Ersten Weltkrieg und kdnnen zu einem vielféltigen Bild beitragen: Portugal trat erst im Marz
1916 in den Krieg ein, zuvor gab es eine intensive &ffentliche Debatte zwischen Beflirwortern
und Gegnern eines Kriegseintritts — das Theater in Lissabon kann so in einer Phase der
(offiziellen) Neutralitdt und in einer Phase der Kriegsbeteiligung untersucht werden; Paris
befand sich im September 1914 nur wenige Kilometer von der Frontlinie entfernt und war somit
die von Kriegshandlungen am unmittelbarsten betroffene Hauptstadt in Europa; in Berlin wurde
trotz Lebensmittelmangel und Kohlennot der Durchhaltewille besonders laut propagiert, was
andererseits zu einer Radikalisierung der politischen und kiinstlerischen ,Linken®™ fiihrte; Wien
wiederum drohte schon bald an inneren sozialen Spannungen — zwischen Profiteuren und
Verlierern im Krieg, zwischen ,Deutschen™ und ,Tschechen®, zwischen ostjlidischen Fliichtlingen
und ansdssigem judischen Birgertum, zwischen Handlern und Konsumentlnnen, etc. — zu

zerfallen und litt gegen Ende des Kriegs (und ber dessen Ende hinaus) schwere Not.

Die vorliegende Arbeit orientiert sich weniger an groBen theoretischen Modellen oder
methodologischen Schulen, sondern in erster Linie am Material, das in zeitintensiver Kleinarbeit
vor Ort in den vier Stadten gesammelt und systematisiert wurde: ein Material, das von seiner
Fiille und Vielfaltigkeit her eine besonders sorgfiltige Behandlung benétigt.>

Dennoch stehen natiirlich im Hintergrund theoretische Konzepte, Begriffe und Annahmen, die
das Material Gberhaupt erst sinnvoll interpretierbar machen, deshalb méchte ich in dieser
Einleitung in Form eines kleinen ,theoretisch-methodologischen Glossars" diese zentralen
Begriffe, mein Verstandnis dieser Begriffe sowie eine skizzenhafte Genealogie dieser
Verwendung erklaren, sie gewissermaBen als Landmarken nutzbar machen, die sich im Dialog
mit dem Material entwickelt haben und die auch fiir die LeserInnen, so hoffe ich, im

Zusammenspiel mit dem Material lebendig werden.

? Wesentliche Ressourcen fiir diese Arbeit stellten etwa Theaterprogramme, Spielpline, Theaterkritiken in
Tageszeitungen und Zeitschriften, Zensurprotokolle und zensurierte Textbiicher, Regiebiicher,
Fotografien und Skizzen dar.



Krise

Ein erstes wichtiges Konzept, das in Zusammenhang mit Krieg naheliegend scheint, ist der
Begriff der Krise. Die Krise nimmt Bezug auf eine historische Situation, die durch Offenheit,
Unentschiedenheit gekennzeichnet ist. Eine Unordnung, in der Entscheidungen dringend
erforderlich, aber noch nicht getroffen sind, wie Reinhart Koselleck es gefasst hat.* Die Krise ist
aber auch eine Phase “furchtbarer Schnelligkeit” (Jacob Burckhardt), in der sich historische
Prozesse so stark beschleunigen, dass sie kaum noch zu fassen sind, wie ein fliichtiger
Moment.”

In seiner vergleichenden Studie La crise des sociétés imperiales zeigt Christophe Charle, dass
die Krise als ein Prozess vieler heterogener aber gleichzeitig auftretender sozialer
Veranderungen, die nicht leicht in eine neue soziale Ordnung zu bringen sind, haufig begleitet
wird von einer Weigerung, diesen Prozess anzuerkennen und von einem starken Wunsch nach
Wiederherstellung der alten Ordnung.® Krisen filhren zu Asynchronien, zu Diskrepanzen und
Widerspriichen im Alltag derjenigen, die die Krise durchleben. In dieser konkreten Arbeit
scheinen mir alle genannten Aspekte der Krise von hoher Relevanz zu sein: wir haben es mit
einer Periode der Briche und Ungewissheiten zu tun, mit einer Periode der enormen
Beschleunigung, die von widerstreitenden und widerspriichlichen Diskursen gepragt ist.
Deshalb, so meine Hoffnung und Annahme, lassen sich in der Untersuchung der heterogenen
Vielzahl von Theaterauffiihrungen in diesen ganz besonderen Jahren 1914 bis 1918, sowohl was
ihre Inhalte, als auch was ihre Asthetik betrifft, wie durch ein VergréBerungsglas, einige

kulturelle Entwicklungen des 20. Jahrhunderts /in nuce beobachten.

Erfahrung

Der cultural turn in der Geschichtsschreibung zum Ersten Weltkrieg hat die Beschaftigung mit
der konkreten Erfahrung dieses Krieges, sowohl von Zivilistinnen als auch von Soldaten
verstarkt in den Blick genommen. Der Begriff von Erfahrung, wie ich ihn gerne verwenden
mochte, verdankt viel dem Essay “Erfahrung und Armut”, den Walter Benjamin 1933,
unmittelbar nach der Flucht aus Deutschland geschrieben hat und in dem er sich direkt auf den
Ersten Weltkrieg bezieht: ,,[...] die Erfahrung ist im Kurse gefallen und das in einer Generation, die

1914-1918 eine der ungeheuersten Erfahrungen der Weltgeschichte gemacht hat.“7 Diese

* Reinhart Koselleck, Kritik und Krise. Eine Studie zur Pathogenese der biirgerlichen Welt, Frankfurt a.
M.: Suhrkamp °1989, S.134.

> Der WeltproceB gerith plotzlich in furchtbare Schnelligkeit; Entwicklungen die sonst Jahrhunderte
brauchen, scheinen in Monaten und Wochen wie fliichtige Phantome voriiberzugehen und damit erledigt
zu sein.”, Jacob Burckhardt, ,,Die geschichtlichen Krisen®, ders., Werke. Kritische Gesamtausgabe. Bd.
10: Aesthetik der bildenden Kunst, Uber das Studium der Geschichte, Hg. v. Peter Ganz, Miinchen /
Basel: C.H. Beck / Schwabe 2000, S.247.

% Christophe Charle, La Crise des Sociétés Impériales. Allemagne, France, Grande Bretagne (1900-1940)
Essai d’histoire sociale comparée, Paris: Seuil 2001, S.28-30.

7 Walter Benjamin, ,,Erfahrung und Armut“, Ders., Gesammelte Schriften, Bd. 1I/1, S.213.



Erfahrung hat die Menschen nicht reicher, sondern érmer an ,mitteilbarer Erfahrung® gemacht
— sie sind verstummt aus dem Krieg zuriickgekehrt. Samtliche Erfahrungen, die man lange Zeit
flr gesichert hielt, wurden durch die Kriegsereignisse ,,Liigen gestraft™: ,,Denn nie sind Etrfah-
rungen grindlicher Liigen gestraft worden als die strategischen durch den Stellungskrieg, die
wirtschaftlichen durch die Inflation, die kérperlichen durch den Hunger, die sittlichen durch die
Machthaber.“8 Im Kontext des Theaters im Ersten Weltkrieg zeigte sich dieser Widerspruch
etwa in der offensichtlichen Inkongruenz zwischen dem ,Biihnendiskurs®™ der Kriegsstlicke und
der konkreten Erfahrungen des Krieges von denjenigen, die im Publikum saBen. Walter
Benjamin versteht aber diese ,neue Armseligkeit" als — auch zu affirmierende — Voraussetzung
fur einen Neuanfang, fir eine neue Konstruktion, die ,,mit Wenigem auszukommen® lernen wird,

«9

um ,,die Kultur, wenn es sein muss, zu tiberleben

Briiche

Das Konzept der Briiche, der Diskontinuitdten, steht in meinem Verstandnis in der gleichen
Reihe wie die zwei vorangegangenen Begriffe Krise und Erfahrung und sie gehéren, in der
Forschung zum Ersten Weltkrieg eng zusammen. Bernd Hiippauf spricht diesbeziiglich etwa von
der ,Krise der Reprasentation®, die dieser Krieg zur Folge hat, und er verweist damit einerseits
auf die Briiche zwischen (beispielsweise medialer) Reprasentation und Wirklichkeit, andererseits
aber auf die noch elementareren Briiche in der individuellen Wahrnehmung der Wirklichkeit
selbst: Die Nicht-Anschaulichkeit des Kriegsschauplatzes, die Verwirrung der Zeit- und
Raumwahrnehmung in Gefechtssituationen oder beim ewigen Warten im Schiitzengraben, die
zerstorte Integritat der Korper oder psychische Leiden, die vielfach mit den extremen
akustischen Belastungen, denen die Soldaten ausgesetzt waren, zusammenhingen. In
biographischen, historischen oder kinstlerischen Narrativen nach 1918 findet sich der Begriff
des ,Bruchs" hadufig im Sinne eines ,Epochenbruchs®, als historischer Einschnitt, der
Vorkriegszeit, Kriegszeit und Nachkriegszeit radikal voneinander trennt. Die unmittelbaren
Briiche und Fragmentierungen der Wahrnehmung selbst, werden jedoch bereits wahrend des
Kriegs in den popularkulturellen und/oder avantgardistischen Ausdrucksformen — haufig in
indirekter Weise — thematisiert.

Die offensichtliche Diskontinuitdt und Fragilitét, die den hier fokussierten Forschungsobjekten —
den einzelnen Theaterauffiihrungen — innewohnt, beeinflusst nicht nur die Inhalte dieser Studie,
sondern auch methodologische Fragen. Folgen wir in diesem Punkt Foucault, so bedeutet dies,
dass wir versuchen missen, beim Schreiben einer Geschichte des Theateralltags in vier Stadten
wahrend des Ersten Weltkriegs, alle Diskontinuitdten, die diese Geschichte durchkreuzen, zu

beleuchten und dass wir vorsichtig sind bei Interpretationen, die allzu schnell disparates

8 ebenda, S.213f.
? ebenda, S.219.
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Material entweder in ein Kontinuum von Entwicklung oder in eine scharfe Einteilung in Vorher

und Nachher reintegrieren.

Widerstreitende Diskurse

Michel Foucault war selbst nicht nur daran interessiert, eine Theorie der Macht zu entwickeln,
sondern interessierte sich auch sehr fiir Kriegstheorien und -strategien, und er folgte den
Spuren eines Diskurses, der “die Kunst des Krieges” als Grundlage fiir Politik im Allgemeinen

’

verstand — besondere Verbreitung fand der Diskurs in der Literatur zur “Kunst des Regierens’
im 17. Jahrhundert, den man mit der kurzen Formel — der Umkehrung von Clausewitz’
beriihmten Aphorismus — dass Politik die Fortsetzung des Kriegs mit anderen Mitteln sei,
umschreiben kénnte. Foucaults Beschaftigung mit den Bedingungen der gesellschaftlichen
Konstitution von Wahrheit und Wissen fiihrt ihn zu den folgenden - sehr grob
zusammengefassten  —  Schlussfolgerungen, dass Diskurse das Resultat von
ineinandergreifenden Kampfen sind und dass Wahrheiten beides sind: Resultate gewonnener
Schlachten und Waffen in neuen Kriegen.

Die Wirksamkeit und Bedeutung von Diskursen in der modernen Kriegsfilhrung ist wohl
unbestritten. Ein wichtiger Grund dafir, fiir diese Dissertation eine vergleichende Perspektive zu
wahlen, bestand darin, Material von beiden Seiten der Front zu sammeln, um so ein besseres
Verstédndnis zu entwickeln fir die Struktur von widerstreitenden Diskursen — fiur ihren
widerspriichlichen Charakter. Es gibt, gerade in Kriegszeiten — das zeigt sich am Beispiel Erster
Weltkrieg sehr deutlich — einerseits einen inneren Krieg gegen dissidente Diskurse und
andererseits hegemoniale Diskurse, die in einen externen Krieg gegen die Diskurse des
Kriegsgegners eintreten. BloB sind diese hegemonialen Diskurse auf der einen wie auf der
anderen Seite der Front in Inhalt und Struktur von Vorurteilen, Angriffen oder Verteidigungen
ausgesprochen ahnlich. So ahnlich, dass wir in einigen Kriegsrevuen in Berlin und in Paris exakt
spiegelgleiche Bilder fiir die Angriffe gegen ,kulturelle Importe aus Feindesland" finden [vgl.
Kap. 11.4].

Singularitat / Serialitat

Beschdftigt man sich mit Theaterauffihrungen innerhalb eines bestimmten Zeitraums, so ist
man immer mit ihrem Doppelcharakter konfrontiert — jede einzelne Auffihrung mit ihrem je
spezifischen Publikum ist ein singuldres Ereignis, sie ist aber auch eingebettet in eine Serie von
Auffiihrungen ein und derselben Produktion, die ja manchmal sogar mehrere Jahre lang in
einem Theater lauft. Anhand dieser Ambivalenz von Differenz und Wiederholung, die dem
Theater inhdrent ist, kénnte man spannende Analogien zur Theoriebildung von Deleuze und
Guattari aufspliren. Doch auch ohne die Komplexitat dieser Fragestellung im Detail auszuloten,
legen die Eigenschaften des Materials selbst nahe, dass Singularitdt und Serialitdt trotz ihrer

scheinbaren Opposition zusammen zu denken sind. So soll in dieser Arbeit, die sich vorrangig
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mit Aspekten der Serialitat befasst — mit plétzlichen oder langerfristigen Veranderungen in den
Spielplanen, mit besonders haufig gespielten Stiicken, erfolgreichen Produktionen, beliebten
Genres — auch der Singularitdt der einzelnen Auffiihrung Rechnung getragen werden. Zum
Beispiel dann, wenn es (in Kritiken oder Zensurprotokollen dokumentierte) auffallige
Publikumsreaktionen gegeben haben soll oder wenn ganz bestimmte Personengruppen ins
Theater eingeladen wurden, wie hdufig bei Benefizveranstaltungen. Aber auch die Betrachtung
samtlicher  Auffiihrungen eines bestimmten Tages soll die Perspektive der
TheaterbesucherInnen, die eine einzelne Auffilhrung aus einem bestimmten Angebot an
Produktionen wahlen kdnnen, herausstreichen. So ist die Theatergeschichte des Ersten
Weltkriegs in einem sehr spezifischen Sinn Alltagsgeschichte, denn an jedem Tag dieses Kriegs
wurde nicht nur gekampft, getdtet und gestorben, sondern auch Theater gespielt, zum Teil

mehr und erfolgreicher als in Friedenszeiten.

Gleichzeitigkeit / Ungleichzeitigkeit

Das Interesse daran, einen fiir kulturhistorische Begriffe sehr kurzen Zeitraum — vier Jahre und
vier Monate — zu beobachten und innerhalb dieses Zeitraums die raumlichen Bezugspunkte so
zu wahlen, dass, verbindet man diese auf der Landkarte, ein etwas unregelmaBiges Viereck
quer Uber Mittel- und Westeuropa, mit einer bewusst gesetzten Spitze im entlegenen
Slidwesten Europas entsteht, ist verknipft mit dem Interesse an Gleichzeitigkeiten und
Ungleichzeitigkeiten zu bestimmten historischen Momenten. Kriegszeiten sind hier besonders
interessant als Krisenzeit, als Zeit der disparaten und beschleunigten gesellschaftlichen
Entwicklungen, als Extremsituationen, in denen ideologische, emotionale und kulturelle
Zusammenballungen entstehen, die unter anderen Bedingungen nur im léngeren zeitlichen
Verlauf und in ,verdiinnter Form™ wahrnehmbar sind. Das kulturelle Leben der Jahre 1914-1918
in Europa ist aber auch deshalb besonders interessant, da bis dahin dominante Diskurse und
Praktiken des kulturellen Austauschs — man denke nur an internationale Tourneen von
Schauspielstars wie Sarah Bernhardt oder Ensembles wie jenem von Max Reinhardt, ganz
abgesehen von der regen Ubersetzungs- und Adaptionstétigkeit neuer Dramatik oder den
grundsatzlich international aufgebauten Markten der Variétékiinstler oder des Filmverleihs — mit
einem Schlag von Diskursen der nationalen Reinheit und Eigenstdndigkeit, der kulturellen
Gegensatzlichkeit zu samtlichen Feinden abgelést wurde, denen auch zum groBen Teil die
Praxis unterworfen wurde — so wurden die vielfdltigen Austauschbeziehungen der
Unterhaltungsbranche nachhaltig beschadigt. Doch in vielen Aspekten scheiterten diese
diskursiven Versuche, die Ahnlichkeiten zwischen den verfeindeten européischen Metropolen
zum Verschwinden zu bringen, in der Praxis. Auch hier geht es also um die Untersuchung realer
Gleichzeitigkeiten in behaupteten Ungleichzeitigkeiten, oder anders herum, um die Entdeckung

von Ungleichzeitigkeiten in einer behaupteten nationalen Uniformitat.
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Auf dem Gebiet der Theaterwissenschaft existiert die gemeinschaftliche Klage dariiber, wie
schwierig es ist, die Geschichte von transitorischen Ereignissen, wie es Theaterauffiihrungen im
Unterschied zu anderen Kunstwerken eben grundsatzlich sind, zu schreiben. Damit befindet sich
die Theaterhistoriographie jedoch in guter Gesellschaft mit vielen anderen historischen
Wissenschaften. Auch eine Schlacht, ein Attentat oder eine Revolution sind im Moment ihres
Geschehens bereits unwiederbringlich verloren, HistorikerInnen kdnnen nur hoffen, dass
moglichst viele indirekte Quellen — Protokolle, Briefe, Berichte, Illustrationen, etc. — entstanden
sind, was umso wahrscheinlicher ist, je wichtiger das Ereignis fiir die Zeitgenossen zu sein
schien.

Der Vielzahl von Theaterauffiihrungen in den Jahren 1914 bis 1918 Rechnung zu tragen, diese
zu synthetisieren und ihre Geschichte zu schreiben, ohne den Kontext des Krieges und den
Kontext der einzelnen Stadt zu vernachldssigen ist keine einfache Aufgabe. Die wesentliche

Herausforderung liegt darin, folgende Aspekte zu verbinden:

e eine historische Herangehensweise die auf wesentlich qualitativen Konzepten beruht,

e eine groBe Vielfalt des verwendeten historischen Materials, von Jahrbiichern zu
Tageszeitungen, Theaterzetteln und Programmheften, Photographien und Plakaten,
Regiebilichern und Stiicktexten, Kritiken und zusammenfassenden Beschreibungen,
Zensurprotokollen und gestrichenen Fassungen, bis hin zu Audicaufnahmen und
Filmfragmenten etc.

e sowie eine groBe Zahl von Theaterauffiihrungen, die in Datenbanken zunachst

gesammelt, dann strukturiert und interpretiert werden mussten.

In den mehr als vier Kriegsjahren habe ich etwa 90.000 Auffiihrungen in den vier untersuchten
Hauptstadten registriert, von etwa 10.000 in Lissabon bis knapp 35.000 in Berlin. Die
Datenbankeintrage zu dieser enorm hohen Zahl von Einzeldaten bestehen nur aus Datum,
Theater, Titel des Stiicks und Nachnamen des Autors. Alle weiteren Informationen und
Materialien wurden deutlich selektiver gesammelt, etwa indem ich ein Theater, das als
charakteristisch fiir ein Genre gilt, ausgewahlt habe (z.B. das 7héstre Apollo in Paris fiir
Operetten, das Palast-Theater am Zoo fiir Berliner Kriegsrevuen oder die Wiener Freie
Volksbiihne fir ein kleines, innovatives Literaturtheater mit politischen Anspriichen), oder
gewisse “Scharnierphasen” wie etwa den Beginn des Kriegs, den Herbst 1915 oder den Winter
1916/1917 genauer untersucht habe, sowie natiirlich die gesteigerte Aufmerksamkeit fiir die
besonders erfolgreichen Produktionen der Kriegszeit.

Nun taucht wohl eine sehr gerechtfertigte Frage auf: Wozu Uberhaupt sollte man diese
uniiberschaubare Zahl von Auffiihrungsdaten sammeln, wenn man nie in der Lage sein wird,
diese in ihrer Gesamtheit zu analysieren — warum nicht mit einigen wenigen exemplarischen

Produktionen arbeiten und diese im Detail analysieren? Hier ging es um eine
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Grundsatzentscheidung. Die meisten Theatergeschichten, gerade fiir das 20. Jahrhundert, wo
angesichts der Quellendichte eine Auswahl unabdingbar scheint, schreiben die Geschichte
herausragender, besonders auffalliger, innovativer, zukunftsweisender Theaterproduktionen. Sie
betreiben damit automatisch eine Kanonisierung, wie sie in der Kunst- und Literaturgeschichte
Ublich ist. Will man aber Theatergeschichte zunachst als eine Form der Alltagsgeschichte
schreiben, so ist es wichtig, diese Perspektive zu verlassen und die Perspektive der
ZuschauerInnen einzunehmen: zu fragen, welche Auswahl an Theaterauffiihrungen zu einem
bestimmten Zeitpunkt an einem bestimmten Ort vorhanden ist, was Teil des Angebots ist und
was nicht, welche Angebote besonders viel Zuspruch erfahren und welche andererseits schnell
wieder aus den Spielpldanen verschwinden.

Nur mit der Datenbank im Hintergrund — im Bewusstsein der Aufzeichnungsliicken und
Unvollstandigkeiten — ist es mdéglich, einen Blick auf die “"Gesamtlage” der Theater in einer Stadt
zu werfen, gewisse Periodisierungen betreffend die Programmgestaltung der Theater
vorzuschlagen oder “Biihnendiskurse” zu analysieren, einerseits die dominanten, aber auch die
marginalisierten oder durch Zensur bedrohten. Und auch wenn in meiner Arbeit einzelne
Auffiihrungen bzw. Produktionen exemplarisch analysiert werden, so ergibt sich die Auswahl
vielfach aus den in der Datenbank gewonnenen Ergebnissen (besonders erfolgreiche
Produktion, besonders beliebte/r Autor/in, plétzlich abgesetztes Stlick, etc.) und nicht aufgrund
eines asthetischen Urteils aus der historischen Distanz. Es geht hier in erster Linie um den

Theateralltag, also um das alltéglich gespielte Theater im Krieg.

Die Historiographie von Krisen, Konflikt- oder Ausnahmesituationen ist zumeist durch eine
widerspriichliche und konflikthafte Forschungsgeschichte gekennzeichnet. Dies gilt fiir die
Geschichtsschreibung zum Ersten Weltkrieg ganz allgemein®, die lange Zeit nur aus den jeweils
nationalen Perspektiven erfolgte, zu einer ganzen Reihe von Historikerdebatten fiihrte und bis
heute noch nicht ganz von Mythen freigelegt ist, so dass neue Forschungsergebnisse immer
noch offentliches Aufsehen und Widerspruch hervorrufen kénnen.!' Dies gilt auch fiir die
Forschung zum Theater im Ersten Weltkrieg, weshalb es mir wichtig schien, gerade die friihe

Forschungsgeschichte an dieser Stelle zu beschreiben und kritisch zu kommentieren.

12 vgl. die ausfiihrliche und erhellende forschungsgeschichtliche Studie der renommierten Historiker
Antoine Prost und Jay Winter: Antoine Prost, Jay Winter, Penser la Grande Guerre. Un essai
d’historiographie, Paris: Seuil 2004.

""'Ich denke hier etwa an die Reaktionen zu der minutiésen Arbeit von John Horne und Alan Kramer zu
den Deutschen Kriegsverbrechen in Belgien 1914 — John Horne, Alan Kramer, Deutsche Kriegsgreuel
1914. Die umstrittene Wahrheit, Aus dem Englischen von Udo Rennert, Hamburg: Hamburger Edition
2004 — oder auch an die kiirzlich erschienene fotohistorische Studie von Anton Holzer zu den Verbrechen
der K.u.K. Armee an der Ostfront — Anton Holzer, Das Lacheln der Henker. Der unbekannte Krieg gegen
die Zivilbevolkerung 1914-1918, Darmstadt: Primus Verlag 2008 —, ganz zu schweigen von dem nach wie
vor von Verleugnung geprigten Umgang der offiziellen tiirkischen Geschichtsschreibung zum
Volkermord an den Armenierlnnen zwischen 1915 und 1917.
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Betrachtet man die Geschichte der Forschung zum Theater im Ersten Weltkrieg, so fallt auf,
dass es eine Haufung von Publikationen und Forschungsarbeiten hierzu sogar noch wahrend
des Weltkriegs selbst'> und dann vor allem in der Zwischenkriegszeit gab'®, wéhrend das
Forschungsinteresse nach 1945 bis zumindest Ende der 1980er nahezu vollstandig erloschen ist.
Dieser Befund trifft — gerade im deutschsprachigen Raum — sicher auch auf andere Bereiche der
Historiographie des Ersten Weltkriegs zu, aber langst nicht auf alle.'® Interessant ist auch, dass
sich in der Zwischenkriegszeit die in Konstitution befindliche Disziplin der Theaterwissenschaft
sehr fir diesen noch kaum vergangenen Zeitabschnitt interessierte, wahrend viele der groBen
Arbeiten zum Theater im Ersten Weltkrieg in Europa seit den 1990er Jahren von HistorikerInnen
verfasst wurden (zum Stand der neueren Forschung siehe unten)

Wie kdnnen wir also die spezifische Libido erkldren, die die Theaterwissenschaft im deutschen
Sprachraum auf die Fahrte des Theaters im Ersten Weltkrieg — damals natirlich noch DER
Weltkrieg — brachte? Die Verwendung des Begriffs Libido entspricht (ibrigens am ehesten jener,
die Sigmund Freud selbst, so berichtet es zumindest sein Biograph Ernest Jones, nach Ausbruch
des Ersten Weltkriegs auf sich angewandt haben soll: ,, Meine ganze Libido gehért Osterreich-
Ungarn“.15 Wie die folgenden Beispiele zeigen, konnten die Griinde fiir die Hinwendung zu
diesem Thema von purem wissenschaftlichen Interesse bis zu politischen und ideologischen

Zwecken reichen.

2 Im deutschen Sprachraum sind dies etwa: Heinrich Stiimcke, Theater und Krieg, Oldenburg / Leipzig:
Schulze 1915; Berthold Wolf, Der EinfluR des Krieges auf die deutsche Theaterwelt. Eine Rundfrage
tUber die Gestaltung des deutschen Spielplans bei Biihnenleitern, Kunstlern, Schriftstellern und
Tondichtern deutscher Zunge, Leipzig: Leipziger Abendzeitung 1915; Herbert Eulenberg, Der Krieg und
die Kunst. Betrachtungen uber die zukiinftigen Aufgaben deutscher Kunst und des deutschen Theaters,
Stuttgart: ,,Die Lese* 1915; Ludwig Seelig, Krieg und Theater, Mannheim: Allgemeiner Deutscher
Chorsinger-Verband 1916; Arthur Dinter, Weltkrieg und Schaubiihne, Miinchen: Lehmann 1916
(=Deutsche Erneuerung, 1); Curt Kronfeld, Burgtheater und Weltkrieg. Mit einem Geleitwort von Hugo
Thimig und einem Nachwort von Max von Millenkovich, Wien: Perles 1917; Erich Eckert, Der Krieg
und das Theater, Monchen-Gladbach: Sekretariat Soz. Studentenarbeit 1917 (=Der Weltkrieg, 48).

" Im deutschen Sprachraum sind dies etwa: Julius Bab, Die Chronik des deutschen Dramas. Teil 4. 1914-
1918, Berlin: Oesterheld & Co. 1922; Hermann Porzgen, Theater ohne Frau. Das Bilhnenleben der
kriegsgefangenen Deutschen 1914-1920, Ko6nigsberg / Berlin: Ost-Europa Verlag 1933; Wolfgang
Poensgen, Der deutsche Buhnenspielplan im Weltkriege, Berlin: Gesellschaft fiir Theatergeschichte 1934;
Hermann Poérzgen, Theater als Waffengattung. Das Deutsche Fronttheater im Weltkrieg 1914 bis 1920,
Frankfurt / M.: Societits-Verlag 1935; Carl Niessen, Theater im Kriege, Hg. vom Zentralarchiv fiir
Kriegstheater am Institut fiir Theaterwissenschaft der Universitit Koln verbunden mit dem
Theatermuseum, Emsdetten: Lechte 1940.

' Allgemein ldsst sich sagen, dass die Historiographie des Ersten Weltkriegs in Deutschland und
Osterreich nach 1945 aus naheliegenden Griinden von der Historiographie des Nationalsozialismus und
des Zweiten Weltkriegs in den Hintergrund geriickt wurde. Allerdings waren Debatten wie etwa jene um
die ,,Kriegsschuldfrage®, die Fritz Fischer mit seinem 1961 erstver6ffentlichten Buch Griff nach der
Weltmacht. Die Kriegszielpolitik des kaiserlichen Deutschland, 1914-1918 ausldste, und
dementsprechend auch Publikationen zur politischen Geschichte des Ersten Weltkriegs deutlich stéirker
prasent als kulturhistorische Fragestellungen.

"% vgl. Ernest Jones, Das Leben und Werk von Sigmund Freud. Bd. 2. Jahre der Reife 1901-1919, Bern /
Stuttgart: Huber 1962, S.207.
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Der Theaterkritiker und -historiker Heinrich Stiimcke'® publizierte bereits im Jahr 1915 seine
Abhandlung 7heater und Krieg, um ,,Rechenschaft abzulegen, wie sich die Kriegsbereitschaft des
deutschen Volkes auf dem meistbeachteten und wichtigsten Gebiete der 6ffentlichen Kunstpflege
[...] gestaltet und betitigt hat [...].“!” In dieser knapp 130 Seiten umfassenden Schrift, beschéftigt
er sich zunachst mit der schwierigen Situation der Theaterschaffenden und den gemeinsamen
Anstrengungen fiir die Wiedereréffnung der Theater im Herbst 1914.'® Die Stimmung, die die
Menschen nach Kriegsbeginn ins Theater lockte, beschreibt Stiimcke mit einiger Klarsicht, aber
ohne auf das entsprechende Pathos zu verzichten: ,Wihrend jener unvergesslichen heiflen
Augustabende, wo die Siegesnachrichten und Extrablitter sich zeitweilig iiberstiirzten, [...] zog nicht
Kunstbegeisterung und nicht Ablenkungsbedirfnis, sondern instinktives Gefithl der Zusammen-
gehorigkeit, der einheitlichen Stimmung, die GroBstidter ins Theater.“'® Einen ldngeren Abschnitt
widmet Stiimcke den Deutschland-kritischen Reaktionen von Autoren und Intellektuellen des
Jfeindlichen Auslands® wie Anatole France, Sarah Bernhardt, Maurice Maeterlinck, Conan Doyle,
Bernard Shaw, Gabriele d’Annunzio oder Maxim Gorki. Seine Kritik wendet sich auch gegen die
offenbar allzu ,auslandsfreundliche® deutsche Biihnenpolitik der Vorkriegszeit®®. Im zweiten,
deutlich langeren Teil seiner Schrift befasst sich Stiimcke mit einer Dramen- und
Biihnengeschichte der Kriegs- und Schlachtendarstellung, beginnend mit dem DreiBigjahrigen
Krieg und endend mit der skeptischen Frage, ob das aktuelle Kriegsgeschehen noch
blihnentauglich sei. ,,Die moderne Schlacht als ganzes ist im Vergleich mit den Kampfen fritherer
Zeiten, die in der Regel innerhalb einiger Stunden oder eines Tagesablaufs entschieden wurden und
die kimpfenden Parteien in unmittelbare Bertihrung miteinander brachten, sozusagen unpoetisch
geworden.

Der sozialdemokratische Rechtsanwalt und Generalsekretdar des 1910 gegriindeten
gemeinsamen ,Kartells der Biihnen-Angehérigen, Chorsanger und Musiker®, Ludwig Seelig,
verdffentlichte 1916 das vom ,Allgemeinen Deutschen Chorsdnger-Verband® herausgegebene

Buch Krieg und Theater. Darin betont Ludwig Seelig zundchst — in Riickgriff auf Friedrich

16 _eitender Redakteur der Zeitschrift Biihne und Welt, die seit 1899 als amtliches Blatt des Deutschen
Blihnenvereins erschien, sowie Mitbegriinder der ,,Gesellschaft fiir Theatergeschichte®.

'" Heinrich Stiimcke, Theater und Krieg, Oldenburg / Leipzig: Schulze 1915, Vorwort, 0.S.

' vgl. ebenda, S.1-7.

1% ebenda, S.13.

% ygl. Stiimcke, Theater und Krieg, S.21-40.

*! ebenda, S.126.

2 Ludwig Seelig, Krieg und Theater, Mannheim: Allgemeiner Deutscher Chorsinger-Verband 1916.
1914 verdffentlichte Seelig seine programmatische Schrift fiir die ,,Genossenschaft Deutscher Biihnen-
Angehdriger”, der gewerkschaftlichen Vertretung der im Theater Tatigen, mit dem vielsagenden Titel
Geschéftstheater oder Kulturtheater? Er polemisierte vehement gegen das sogenannte ,,Geschéftstheater®
und trat fiir eine 6ffentliche Finanzierung von literarisch hochstehenden Biihnen. Seelig schrieb sich
damit in die im Entstehen begriffene ,,Theaterkulturbewegung* ein, die sich jedoch bald in einen
gewerkschaftlich-sozialdemokratischen und einen christlich-nationalen Fliigel spaltete. Letzterer griindete
1919 den ,,Bithnenvolksbund® als ,,Vereinigung zur Theaterpflege im christlich-deutschen Volksgeist*
vgl. Bericht tiber die Griindungstagung des Bilhnenvolksbundes, Frankfurt/M. 1919; vgl. auch: Gaetano
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Schiller — die Bedeutung des Theaters flir den Patriotismus und bezieht sich, dhnlich wie
Stiimcke, auf die Argumente der ,Feinde"

Sie haben sich dabei nicht auf den plumpen Vorwand beschrinkt, sie miifiten die
Kulturlosigkeit der deutschen ,Barbaren’ aus der Welt ausrotten, sondern auch zu dem
verfeinerten Schlagwort gegriffen, sie kimpften fiir das ,Deutschland der Vergangenheit,
das Deutschland der Musik und der Geschichte, gegen das jetzige Ungeheuer Deutschland
von Blut und Eisen’, sie schiitzten den Geist Goethes und Beethovens gegen den Geist
von Potsdam! Wir wissen aber, dafl die deutsche Kulturnation und das politische und
militirische Deutschland eins sind, eine unzertrennliche Einheit bilden.?®

Mit Fichte wird die kriegsentscheidende Kraft der Begeisterung herbeizitiert und daraus
geschlossen: ,,Auf der Einheit von Volkskultur und Kriegstuchtigkeit beruht die GroBe
Deutschlands***

Seelig betont erneut die Bedeutung des Theaters fir die ,allgemeine Stimmung" wahrend des
Kriegs, flr die Starkung der Gemiter und das Ausstrahlen ins Ausland, die selbst von der
,Obersten Heeresleitung® anerkannt worden sei, verweist auf die ,patriotischen
Gelegenheitsstiicke", deren mangelnde Qualitét den ,Jammer und Fluch des
Geschiftstheaters“® deutlich zeige, doch mit der Hoffnung, dass mit der Dauer des Krieges , die
ernstere Kunst den ihr gebithrenden Platz“?® bek&me. SchlieBlich geht Ludwig Seelig auch noch auf
das Fronttheater und das Theater in besetzten Gebieten ein: ,,Den siegreichen deutschen Waffen
folgte die deutsche Theaterkunst — auf dem Fulle. Sie zog mit den Soldaten bis an die Front, zog in
die besetzten feindlichen Linder, zog als Gast in die neutralen Auslandsstaaten, tberall den Segen
einer hohen Geisteskultur, Erhebung und seelische Freude verbreitend.“?’. Fiir das ,Theater nach
dem Kriege" fordert Ludwig Seelig in einem vierten und letzten Kapitel, zunéchst , Das Theater
nach dem Kriege soll der Kunst dienen®. Um dies zu erreichen, brauche es die ,,Verwirklichung

«28

des Theatergesetzes“™, eine staatliche Aufsicht und Kontrolle der Biihnen und, auf langere Sicht,

eine Neuorganisation des Theaterwesens , nach der Art des Schulwesens*“%.

Der Krieg hat uns das Zauberwort gelehrt, durch das eine Gesundung der
Theaterverhiltnisse erzielt wird: es heil3t Organisation: Die staatssozialistischen Maliregeln,
die auf wirtschaftlichem Gebiet notwendig und verwirklicht wurden, sind grundsitzlich
auch auf den Theaterbetrieb zu tibertragen®.

Unmittelbar nach Kriegsende im November 1918 war die zeithistorische Aufarbeitung des

Theaters im Krieg natirlich keine vordringliche Aufgabe, aber in der Mitte der 20er Jahre stieg

Biccari, ,,Zuflucht des Geistes*“? Konservativ-revolutionare, faschistische und nationalsozialistische
Theaterdiskurse in Deutschland und Italien 1900-1944, Tibingen: Narr 2001 (=Forum modernes Theater,
Bd. 28), S.55-68.

2 Seelig, Krieg und Theater, S.4.

** Seelig, Krieg und Theater, S.6.

2 ebenda, S.42.

% ebenda, S.43.

7 ebenda, S.46.

* Seelig, Krieg und Theater, S.47.

% ebenda, S.48.

30 ebenda, S.49.
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das Interesse an dieser Fragestellung deutlich an. Die Theaterwissenschaft begann gerade, sich
in Deutschland als universitare Disziplin zu etablieren: in Koln, Frankfurt am Main, Kiel als
Abteilungen der germanistischen Institute, in Berlin als erstes eigenstandiges Institut, wenig
spater in Miinchen. Zugleich wurde mit der Wahl von Hindenburg im April 1925 zum deutschen
Reichsprasidenten ein  sogenannter ,Kriegsheld® und exponierter Vertreter der
.DolchstoBlegende® an die Spitze des Staats gewahlt. Die vdlkisch-nationalistische,
antirepublikanische Agitation im Hinblick auf die Frage der Kriegsschuld, der ,Schmach™ von
Versailles und der Weimarer Republik insgesamt riickte zunehmend in die Mitte der
Gesellschaft.?!

In K&In beschloss Carl Niessen nach Ende des Krieges ein theaterwissenschaftliches Institut mit
Theatermuseum bzw. theaterwissenschaftlicher Sammlung an der eben gegriindeten Kdlner
,Neuen Universitadt" aufzubauen.®* Er begann die Sammlungstatigkeit fiir sein Projekt eines
Theatermuseums, gleichzeitig betrieb er die institutionelle Stdrkung der Theaterwissenschaft.
1924 wurde die Theaterwissenschaft eine eigensténdige Abteilung innerhalb der Germanistik,
und Carl Niessen ihr Professor.

Im — entsprechend dem Versailler Vertrag — weiterhin von alliilerten Truppen besetzten
Rheinland schienen im deutsch-nationalen politischen Umfeld die Erinnerungen an den Ersten
Weltkrieg, gerade jene der ,Frontkdmpfer®, besonders wachgehalten zu werden. So zumindest
stellt Carl Niessen 1935 riickblickend die Griindung des ,Zentralen Archivs fiir Kriegstheater" in
einen eminent politischen Kontext:

[(I]nmitten der fremden Besatzung wurde 1925 der Entschluss gefasst, zur ,Griindung des
Zentralarchivs fir Kriegstheater” aufzurufen, das insbesondere das Material zur
Schaubtihne des Gefangenenlagers fiir die Nachwelt sicherstellen sollte. Aus einer
schmerzlichen Enttduschung heraus geschah es: damals galt der alte Soldat nicht viel und es
war ein Sinnbild fir die ganze Zeit, dal3 in einer der technischen Revuen Piscators das
Gertumpel der ausgedienten Frontkdmpfer kurzerhand auf einen Kehrichthaufen gefegt
wurde.**

Im Januar 1925 wurde von Niessen ein erster offentlicher Aufruf an die ehemaligen Mitglieder
von Front- und Kriegsgefangenenbiihnen gerichtet, an einer Anthologie — Erlebnisberichte zum
Kriegstheater — mitzuwirken. Hermann P&rzgen, Schiiler von Carl Niessen, schrieb 1933:

Das Ergebnis Gbertraf alle Erwartungen. 111 Zuschriften gingen ein, und diese zeigten erst,
dal3 das geplante Sammelwerk zu einer angemessenen Darstellung nicht ausreichen konnte,

3! vgl. etwa Boris Barth, DolchstoBlegenden und politische Desintegration. Das Trauma der deutschen
Niederlage im Ersten Weltkrieg 1914-1933, Diisseldorf: Droste 2003, S. 309-321.

32 vgl. Gerd Simon, u. Mitwirkung v. Dagny Guhr u. Ulrich Schermaul, ,,Chronologie Carl Niessen®,
Tiibingen 2005. http://homepages.uni-tuebingen.de/gerd.simon/ChrNiessen.pdf [04.11.2008], S.3-5; vgl.
auch den Abschnitt ,,Die ,neue’ Universitdt von 1919%, http://www.portal.uni-
koeln.de/universitaetsgeschichte.html [04.11.2008]

33 vgl. Gerd Simon u.a., ,,Chronologie Carl Niessen®, S.7.

3% Carl Niessen, ,,Deutsches Theater hinter Stacheldraht, Carl Niessen, Theater im Kriege, Hg. vom
Zentralarchiv fiir Kriegstheater am Institut fiir Theaterwissenschaft der Universitdt Kéln verbunden mit
dem Theatermuseum, Emsdetten: Lechte 1940, S.9.
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daB hier vielmehr eine auBlerordentlich fesselnde theatergeschichtliche Aufgabe gestellt war,
die eingehende Nachforschungen und Bemiihungen forderte und vor allem auch lohnte.*

Niessen Ubergab die Aufgabe der weiteren Sammlung und Aufarbeitung des Materials seinem
Dissertanten Pdrzgen. Dieser forschte also nicht allein fiir seine Dissertation zum Kriegstheater
— womit er vor allem Laientheater der Soldaten und Kriegsgefangenen meinte — sondern war
auch verantwortlich fiir den Aufbau, die Sichtung und Katalogisierung des Kriegstheaterarchivs.
Die darin gesammelten Dokumente reichen von den bereits genannten Erfahrungsberichten
Uber Frontzeitungen und Lagerzeitschriften, hin zu Programmbheften, Plakaten ,und einer
bemerkenswerten Fille von Original-Entwiirfen und aus seltsamsten Ersatzstoffen geschaffenen
Kostiirnen“36

Eine erste Mdglichkeit, ausgewahlte Schaustiicke aus dieser Sammlung 6ffentlich zu zeigen,
ergab sich bei der Deutschen Theater-Ausstellung 1927 in Magdeburg. Diese monumental
angelegte GroBausstellung, vergleichbar mit der GroBausstellung von 1892 in Wien, die vom
Frihjahr bis Herbst 1927 gezeigt wurde und deren modernistischer Charakter nicht im
Widerspruch zum ebenfalls deutlich nationalen Charakter stand, widmete einen — von Hermann
PSrzgen gestalteten — Raum dem ,Theater im Weltkrieg"*’. Im Rahmen der Vorbereitungen zu
dieser Ausstellung wurde im Januar 1927 ein zweiter Aufruf zur Bereitstellung von Material zu
Front- und Gefangenentheater in Gber hundert Tageszeitungen veroffentlicht. Hermann Pdrzgen
schreibt riickblickend 1933: ,,Dic ersten Ergebnisse, die auf der Deutschen Theaterausstellung
Magdeburg vorgelegt werden konnten, fanden in der Offentlichkeit einen so starken Widerhall, daB3
der Autor zuversichtsvoll seine Arbeit zu Ende gefiihrt hat,*3

Aus der von Niessen geplanten Anthologie machte Hermann Pérzgen eine ausfihrliche,
materialreiche historische Studie, die 1933 mit dem Titel T7heater ohne Frau erschien.
EinigermaBen behutsam kontextualisiert Pdrzgen das Gefangenentheater mit der Geschichte
und den unterschiedlichen Typen von Gefangenenlagern (Offiziere, Soldaten, Zivilisten), mit der
Lagersituation selbst und dem Wunsch nach Zerstreuung. Dass sich Hermann Pdrzgen aber
keinesfalls auBerhalb des Rechtfertigungsdiskurses der ,Deutschen Kulturnation® und ihrer
heldenhaften Soldaten befand, zeigen Satze wie dieser: ,Nirgendwo stieg das deutsche
Kriegstheater aus so qualvollen Umstinden empor wie in Frankreich. Nirgendwo hat es so
leidenschaftlich deutschen Kulturwillen dokumentiert wie hier, [..]<*. Dem Titel entsprechend
widmet Hermann Pérzgen der Tatsache, dass bei diesen Theaterauffiihrungen sowohl auf der

Biihne als auch im Zuschauerraum keine Frauen dabei waren, ein eigenes Kapitel. , Das

3% Hermann Pérzgen, Theater ohne Frau. Das Biihnenleben der kriegsgefangenen Deutschen 1914-1920,
Konigsberg / Berlin: Ost-Europa Verlag 1933, S.142.

36 ebenda.

37 vgl. Franz Rapp, ,,Gliederung und Aufbau der Deutschen Theater-Ausstellung Magdeburg 1927, Die
deutsche Theater-Ausstellung Magdeburg 1927. Eine Schilderung ihrer Entstehung und ihres Verlaufes,
Hg. von der Mitteldeutschen Ausstellungsgesellschaft m.b.H. 1928, S.47-67.

38 Porzgen, Theater ohne Frau, S.144.

* ebenda, S.36.
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Fronttheater im Felde war eine Zeit der Triumphe fir alle professionellen Damendarsteller vom
Kabarett. Sie, aber auch erfolgreiche Amateure, haben drauflen wie wirkliche junge Midchen
gewirkt und den zur Askese verurteilten Minnern die Sinne verwirrt.“** Weitaus stérker, folgert
Pérzgen, war dieses Phdanomen in den Kriegsgefangenenlagern, wo es keine Heimaturlaube und
keine Prostituierten gab. Erstaunlich offen spricht Pérzgen von Homosexualitdt im Lager, meint
aber, dass der Erfolg der Frauendarsteller nicht damit zusammenhange. ,,Der Damendarsteller
war also ein Surrogat. Sein Erfolg hing ab von der Vollendung der Illusion, die fiir den
homosexuellen Enthusiasmus gar nicht nétig gewesen wire.“ Pdrzgen geht sogar so weit zu
sagen, dass die Gefangenenbiihnen nur dann langere Zeit liberdauern konnten, wenn sie eine
»Diva" fanden, die auch vor dem Publikum bestand. Denn hier war echtes schauspielerisches
Talent gefragt. ,,Bei jedem Wort, bei jeder Bewegung, musste der Damendarsteller darauf bedacht
sein, dal3 ez minnlicher Ton, ez dunkles Lachen, eine falsche Bewegung in den ergreifendsten
Szenen jegliche Tllusion zerstéren und Stiirme der Heiterkeit entfesseln wiirde.“** Pérzgen sieht in
diesen Bezugspunkten und Projektionsflédchen fiir das Weibliche eine therapeutische Funktion:
»Die Wirkung der Damendarsteller auf die Psyche der Gefangenen kann man nicht laut genug
rihmen. Wenn das Theater einen Anteil hat an der Bekdmpfung der Stacheldrahtkrankheit, so
bilden die ,,Damen® darin den wichtigsten Faktor“*®.

Die folgenden Kapitel von 7heater ohne Frau berichten (iber das Repertoire der Lagerbiihnen
und Uber die Reaktionen der Mitgefangenen, ein ausfiihrlicher Anhang dokumentiert alle von
Pérzgen  aufgespiirten  Theateraktivititen in  Gefangenenlagern.** Die  &ffentliche
Aufmerksamkeit und das Presseecho zu diesem Buch waren offenbar groB. Vor allem von
konservativer Seite wurde das Buch enthusiastisch aufgenommen. In der Berliner Kreuzzeitung
hieB es: ,,Die zusammenfassende Datstellung vom Buhnenleben in den Gefangenenlagern wirkt
geradezu als Sensation“*. Das NSDAP-Organ in Westfalen, die Essener Nationalzeitung erkannte
den politischen Subtext: ,,Wir lesen heute das wertvolle Buch von Porzgen nicht nur historisch,
sondern auch als Dokument fiir die Volkskultur und die seelische Lage der Frontsoldaten in der

<46

Kriegsgefangenschaft“™, aber auch in einschldgigen Theaterzeitschriften wie Der neue Weg

wurde Porzgens Buch gelobt: , Ein ganzes Biihnenjahrbuch der Gefangenenlager in finf Erdteilen.
Aus nichternen Tabellen und Ziffern wichst eine Odyssee der Weltkriegsnot, eine Robinsonade

des Theaters...“Y

0 ebenda, S.77.

*! Porzgen, Theater ohne Frau, S.78.

2 ebenda, S.79.

* ebenda, S.89.

* vgl. ebenda, S.155-221.

# zit. in: Hermann Porzgen, Theater als Waffengattung. Das Deutsche Fronttheater im Weltkrieg 1914
bis 1920, Frankfurt / M.: Societits-Verlag 1935, S.95.

% 7it. ebenda.

#7 zit. ebenda.
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Pérzgen traf mit 7heater ohne Frau den Nerv einer 1933 zur Staatsdoktrin erklarten Geschichts-
und Erinnerungspolitik in bezug auf den Weltkrieg. Und auch wenn seine Arbeit zum Theater in
den Kriegsgefangenlagern mit seiner beeindruckenden Materialfiille eigentlich eine durchaus
verdienstvolle und interessante zeithistorische Dokumentation theatraler Aktivitaten unter
schwierigsten Bedingungen darstellte und einen kulturgeschichtlichen Blick auf die Geschichte
der Kriegsgefangenen richtete, wurde ihr Verdienst — wohl nicht zuletzt vom Autor selbst — vor
allem darin gesehen, dass sie zur Rettung deutscher Soldatenehre und der kulturellen
Verdienste der Deutschen beitriige.

Knapp zwei Jahre spater publizierte Hermann Porzgen die komplementdre Studie zum
deutschen Fronttheater 7heater als Waffengattung. Darin systematisierte er das ebenfalls im
.Kriegstheaterarchiv* gesammelte Material zum Fronttheater, und zwar nicht nur fir das
deutsche, sondern auch fiir das 6sterreichische Heer.”® Pérzgen unterscheidet zwischen
.Feldtheater" (direkt an der Front), ,Divisions- oder Armeetheater® (abseits der Front) und
,Ortstheater" (in besetzten Gebieten), dazu kamen noch Gastspiele professioneller Biihnen an
oder besser in der Ndhe der Front, die von Pérzgen als ,Heimattheater" bezeichnet wurden.*

In der 1940 publizierten Eréffnungsrede zur Ausstellung , Theater hinter Stacheldraht™ von 1933
verknlipfte Carl Niessen die (erinnerungs-)politischen Interessen ,des neuen Deutschlands", wie
er es nennt, mit seinen eigenen fachpolitischen Interessen, der Starkung des Theaterwesens
insgesamt.

Das Theater der Kriegsgefangenen zeigt, welche seelische Notwendigkeit das Theater fiir
den deutschen Menschen ist, [...]. Es gab eine Zeit, in der Stadtverwaltungen sich nicht nur
platonisch mit dem Gedanken beschiftigten, die Theater zu schliefen, [...]. Heute ist das
bei der zielklaren Kulturpolitik des neuen Deutschlands nicht mehr méglich. Heute hat
man erkannt, dass die Freude an der mimischen Verwandlung ebenso mit dem Dasein des
Menschen selbst gegeben ist wie die Freude, mimische, dramatische Inhalte zu erleben.
Dies Wollen des Nationalsozialismus findet seine schonste Bestitigung in dem Theater der
deutschen Kriegsgefangenen.0

Dass das tiefe, innere Wollen des Nationalsozialismus eher nach einem neuen Krieg als nach der
umfassenden Forderung des Theaters strebte, hatte wohl auch Carl Niessen zum Zeitpunkt der
Publikation 1940 schon feststellen mussen. Deutlicher als in dieser Rede konnte man die
Ergebnisse wissenschaftlicher Arbeit kaum in den Dienst der nationalsozialistischen Macht
stellen: ,,Mochte die ganze deutsche Jugend unter dem Eindruck dieser Ausstellung stehen! Dann
wird sie lebendiger als in jeder Theorie den Fihrer verstehen und seine Mahnung zur deutschen

Selbstbehauptung.«>!

* vgl. Hermann Porzgen, Theater als Waffengattung. Das Deutsche Fronttheater im Weltkrieg 1914 bis
1920, Frankfurt / M.: Societéts-Verlag 1935.

¥ vgl. ebenda, S.63-92.

%0 Carl Niessen, ,,Deutsches Theater hinter Stacheldraht, Carl Niessen, Theater im Kriege, Hg. vom
Zentralarchiv fiir Kriegstheater am Institut fiir Theaterwissenschaft der Universitdt Kéln verbunden mit
dem Theatermuseum, Emsdetten: Lechte 1940, S.9.

5! ebenda, S.15.
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Auch an der Universitdt Wien sind in den DreiBiger Jahren zwei Dissertationen zum Theater im
Ersten Weltkrieg entstanden. Diese beiden Arbeiten wurden, da es in Wien noch kein Institut
fir Theaterwissenschaft gab, am , Germanistischen Seminar" geschrieben. Wolfgang Poensgen
dissertierte 1932 in Wien mit der Arbeit ,Die Einwirkungen des Weltkriegs auf die Gestaltung
des deutschen Bihnenspielplans®, die allerdings zu groBen Teilen in Berlin unter der Betreuung
von Max Hermann entstand®. 1934 wurde eine gekiirzte Fassung der Dissertation unter dem
Titel Der deutsche Biihnenspielplan im Weltkriege als Band 45 der ,Schriften der Gesellschaft
fir Theatergeschichte" publiziert. Poensgen interessierte sich, im Unterschied zum Kolner
LZentralarchiv® vor allem fiir die stadtischen Bihnen, die er in ,Hoftheater", ,Stadttheater" und
,Privattheater® unterteilt.>® Seine Studie hat deutlich weniger martialischen Charakter, sie
verfahrt auch durchaus kritisch mit den Auffiihrungen hurrapatriotischer Gelegenheitsstiicke zu

Kriegsbeginn — Poensgen nennt das ,die patriotische Periode">*

— fordert aber in gewisser
Weise ebenfalls den kulturmissionarischen Diskurs mit seiner akribischen Aufzeichnung der
deutschen Theateraktivitdten im Krieg. Seine Ergebnisse beruhen zum GroBteil auf einer breiten
Analyse der im ,deutschen Biihnen-Spielplan® verzeichneten Theater und Auffiihrungen und
geben so ein Gesamtbild des Theaterlebens wahrend der Kriegsjahre in Deutschland wieder
(mit einigen Verweisen auf &sterreichische Biihnen). Allerdings verzichtet er auf genauere
Analysen einzelner Produktionen zugunsten eines eher quantitativ orientierten Uberblicks. So
kann Poensgen in der Ubersicht auch eine deutliche Periodisierung vornehmen, wobei die erste
Periode im groBen und ganzen die Spielzeit 1914/15 umfasst. ,Als wesentliches Merkmal pragt
sich dieser stark enthusiastischen Epoche eine bewusst nationale Haltung im Repertoire auf.">
Die zweite ,Entwicklungsetappe", wie Poensgen es nennt, reicht von 1915 bis 1917. ,Je weniger
die Vorgdnge an der Front die Soldaten zur Besinnung kommen lieBen, desto nachhaltiger
lasteten sie auf der Bevdlkerung in der Heimat, um so heftiger weckten sie auch das Bedirfnis
nach Loslésung von Sorgen und kummervollen Gedanken, nach Zerstreuung und Ablenkung."*®
In dieser Phase kommen viele altere, schon fast vergessene Werke (Volksstlicke von L'Arronge,
Benedix oder Raimund, Komddien von Kotzebue oder Schénthan) auf die Spielplane der
deutschen Biihnen. Daneben erlebte die Operette noch einmal enorme Erfolge, ganz besonders
in Wien. Die dritte Phase schlieBlich fallt flir Poensgen mit dem letzten Kriegsjahr, also der
Spielzeit 1917/18 zusammen, gepragt durch den ,VorstoB einer jungen Generation [...], welche
die Ideen der Verbriiderung und des Friedens auf ihre Fahnen geschrieben hatte." Ab Herbst
1917 diagnostiziert er also eine ,pazifistische Wende", die er eng mit den ersten

Buihnenerfolgen der Expressionisten zusammendenkt. Doch betont Poensgen, dass diese

32 vgl. Wolfgang Poensgen, Der deutsche Biihnen-Spielplan im Weltkriege, Berlin: Gesellschaft fiir
Theatergeschichte 1934 (=Schriften der Gesellschaft fiir Theatergeschichte, Band 45), S.1 [Vorwort]
>3 vgl. ebenda, S.35-44.

> vgl. ebenda, S.28-35.

> Poensgen, Der deutsche Biihnenspielplan im Weltkriege, S.5.

> ebenda, S.66.
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Entwicklung nur auf einigen fortschrittlichen Biihnen in den GroBstadten ihren Ausgang nahm,
wahrend diese neue (und neuartige) Dramatik erst nach dem Krieg in die Provinz vordrang.®’
Bemerkenswert an dieser Arbeit ist die dem Expressionismus und anderen Avantgarden
gegeniiber sehr aufgeschlossene Haltung des Autors. Auch den bis heute spannenden Befund,
dass es ,von etwa 1917 an schlieBlich zu einer fast vélligen Uberwindung Berlins als
Theaterstadt der Urauffihrungen und szenischen Neugestaltungen® kam, konnte Poensgen
aufgrund seiner breit angelegten Untersuchung bereits 1932 historisch untermauern.

Die zweite Wiener Dissertation mit dem Titel ,Der Spielplan der Wiener Theater im Ersten
Weltkrieg wurde 1937 abgeschlossen, sie stammt von dem Wiener Lehramtsstudenten und
Sohn eines Postamtsdirektors Herbert FeBl, verfasst unter der Betreuung von Eduard Castle®®,
mit der Zweitbegutachtung von Dietrich Kralik.>®

Da Castle unmittelbar nach dem , Anschluss®™ von den Nazis auf unbestimmte Zeit ,beurlaubt®
wurde, war die Dissertation von Herbert FeBl, die Castle am 14. Dezember 1937 beurteilte,
wohl eine der letzten Arbeiten, die er noch fertig betreuen konnte. Ahnlich wie Wolfgang
Poensgen beschdaftigte sich auch FeBl mit dem stadtischen Theater im Weltkrieg, namlich mit
den Spielplénen der Wiener Theater von 1914 bis 1918.

Auch wenn das Gutachten von Eduard Castle nicht gerade enthusiastisch ausfiel — ,Seine Arbeit
ist also ausschlieBlich eine Studie Uber die Spielplangestaltung; als solche entspricht sie den

gesetzlichen Anforderungen an eine Dissertation™®

— so gibt es doch einige bemerkenswerte
Perspektiven, die in dieser Arbeit erstmals angesprochen werden. Unter anderem stellt FeBl die
Entwicklung der Spielplane im Weltkrieg in den Kontext der Einwanderung ostjlidischer
Flichtlinge aus Galizien und der Bukowina, und zwar vor allem in Hinblick auf eine -
angenommene — Veranderung der Publikumsstruktur und dementsprechenden Reaktionen der
Theaterleitungen.®! FeBl zéhlt eine Reihe von Stiicken auf, die im Titel ,jidische Themen®
ankindigen oder, wie er schreibt, ,rein jldische[...] Stiicke, verfaBt von Rassejuden, die das

jiidische Milieu fiir ihre dramatischen Erzeugnisse wéhlen.*®> Auch wenn aus FeBls Arbeit kein

> vgl. ebenda, S.119f.

*¥ Eduard Castle war nach jahrelanger Lehrtitigkeit als Privatdozent am Germanistischen Institut der
Universitdt Wien im Mérz 1923 zum Extraordinarius ernannt worden, er widmete sich im besonderen der
»deutsch-osterreichischen* Literatur, wie auch theaterhistorischen Forschungen, so dass er auch als einer
der wichtigsten Vertreter der Wiener Theaterwissenschaft vor ihrer Institutionalisierung gilt. Seiner
wissenschaftlichen Karriere im Wege standen wohl nicht zuletzt politische Griinde, da sowohl sein
Engagement als Dozentenvertreter als auch seine ,,innige[n] Beziehungen zum jiidischen Volkstum* in
der Universitdt kritisch betrachtet wurden. Vgl. Gerhard Renner, ,,Eduard Castle. Biographie.
Extraordinarius an der Universitdt Wien, 1923, Online-Ausstellungskatalog, Wien-Bibliothek 1995,
,.Eduard Castle. Sein Beitrag zur Erforschung der dsterreichischen Literaturgeschichte**,
http://www.wienbibliothek.at/ausstellungen/1995/wa-229/biographie/doc-Extraord-de.htm [11.11.08]

%9 vgl. Rigorosenakt Herbert FeBl, 14.037, Archiv der Universitat Wien.

5 Eduard Castle ,Beurteilung der Dissertation“, Rigorosenakt Herbert FeBl, 14.037, Archiv der
Universitat Wien.

6! vgl. Herbert FeBl, ,,Der Spielplan der Wiener Theater wihrend des Weltkrieges®, Wien: Universitit
Wien, Diss., 1937, S.28-35.

62 ebenda, S.31.
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bewusst antisemitischer Grundton herauszulesen ist, so ist doch sein Vokabular von den
rassistischen und antisemitischen Versatzstiicken seiner Zeit gepragt: Begriffe wie ,fremde
Rasseeigenarten" oder ,Artfremde" werden beildufig verwendet und unkommentiert gelassen.®
FeBl versucht aber auch auf anderen Ebenen Tendenzen und Entwicklungen in den Wiener
Theaterspielplanen der Kriegsjahre herauszuarbeiten: so verweist er sowohl auf die ersten,
zunachst zaghaften Versuche der expressionistischen Biihnenautoren wie Fritz von Unruh oder
Georg Kaiser, in Wien FuB zu fassen®, als auch auf den Erfolg, den Strindbergs Stiicke ab
1915/16 verzeichneten und flihrt dies auf die wachsende pessimistische Stimmung der Wiener
Bevdlkerung zuriick.®® Auch auf den Ersatz von Stiicken aus ,Feindesland" durch eine stirkere
Hinwendung zu ungarischen Lustspielen, polnischen Dramen oder auch Theaterstlicken aus der
Tiirkei, geht FeBl ein® und beschreibt die in Wien im Verhéltnis zu Deutschland friiher
einsetzende Lockerung des Boykotts ,feindlicher Autoren®. Denn Dramatiker, die ihrem eigenen
Land kritisch gegeniiberstanden, fanden ab Herbst 1915 fiir einige Zeit auf Wiener Blihnen
Aufnahme, wie z.B. Nikolaus Gogol und Maxim Gorki, Bernard Shaw und Oscar Wilde,
schlieBlich sogar Romain Rolland.®’

Die Dissertation ist nicht frei von inneren Widerspriichen, die sich aus einer gewissen
konservativ-kulturpessimistischen Haltung einerseits, dem konkreten historischen Interesse am
Unterhaltungstheater andererseits, ergeben. Dennoch bleibt die Arbeit interessant als spates
Zeugnis der theaterhistorischen Beschaftigung mit dem Theater im Ersten Weltkrieg vor 1938
im Spannungsfeld von wissenschaftlicher Neugier und ideologischer Sinnstiftung, noch bevor die
Geisteswissenschaften sich ganz in den Dienst der Nationalsozialisten stellen lieBen und bevor

ein zweiter Weltkrieg den Blick auf den ersten fir langere Zeit verstellte.

Die Kulturgeschichte des Ersten Weltkriegs war nach 1945 fir viele Jahrzehnte kein Thema der
Forschung, in Frankreich und GroBbritannien vor allem deshalb, weil das sozialhistorische
Paradigma so stark war, in Deutschland vor allem, weil die Zeitgeschichte sich fast
ausschlieBlich dem Nationalsozialismus widmete. Jay Winter und Antoine Prost diagnostizieren
die Hinwendung zur Kultur- und Mentalitdtsgeschichte in ihrer Geschichte der Geschichts-
schreibung zum Ersten Weltkrieg mit dem Beginn der 1990er Jahre.%® Fiir Frankreich lasst sich
dieser Paradigmenwechsel mit der Eréffnung des Museums ,Historial de la Grande Guerre" in
Péronne 1992 und dem im selben Jahr dort gehaltenen Symposium mit dem Titel ,Guerre et

Cultures" unter der Leitung von Jean-Jacques Becker, Jay Winter, Stéphane Audoin-Rouzeau

53 vgl. ebenda, S.35.

%4 vgl. ebenda, S.36-44.

5 vgl. ebenda, S.53-58.

5 vgl. ebenda, S.59-62.

57 vgl. ebenda, S.62-64.

% vgl. Antoine Prost / Jay Winter, Penser la Grande Guerre. Un essai d’historiographie, Paris: Seuil
2004, S.42-45.
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u.a. datieren.®® In Deutschland kann die Publikation des Sammelbands ,Keiner fiihlt sich hier
mehr als Mensch..." Erlebnis und Wirkung des Ersten Weltkriegs, herausgegeben von Gerhard
Hirschfeld, Gerd Krumreich und Irina Renz im Jahr 1993 als dquivalenter Wendepunkt gelten.”®
Da das Feld der Kulturgeschichte des Ersten Weltkriegs seither fast uniiberschaubar geworden
ist — zumindest dann, wenn man Uber den deutschsprachigen Raum hinausgeht — werde ich
mich in folgendem kurzem Uberblick zum Stand der Forschung auf jene Publikationen
beschranken, die sich (auch) explizit mit dem Theater beschaftigen.

Pionierarbeit fiir eine kulturwissenschaftliche Perspektive auf den Ersten Weltkrieg hat auch die
Literaturwissenschaft geleistet. Hier sind schon in den 1970er und 80er Jahren einige wichtige
Publikationen erschienen — allerdings standen zumeist Kriegslyrik und Kriegsprosa oder andere
Textzeugnisse (Briefe, Tageblicher) im Vordergrund, wahrend dem Theater im Krieg wenig
Aufmerksamkeit geschenkt wurde. Dennoch mdchte ich zwei Sammelbande erwahnen, die
aufgrund der Vielfalt und Pointiertheit der Beitrdge und ihrer innovativen Themenstellung fiir
meine Arbeit wichtig waren. Das ist einerseits der vom Germanisten Bernd Hippauf 1984
herausgegebene Band Ansichten vom Krieg. Vergleichende Studien zum Ersten Weltkrieg in
Literatur und Gesellschaft. Interessant ist hier vor allem die im Untertitel angekiindigte
komparative Dimension, die sich allerdings weniger in den Beitrdagen selbst als aus der
Zusammenfiihrung von Beitrdgen zu Deutschland, Osterreich, GroBbritannien, Frankreich und
Australien ergibt. Reinhard Rirup bietet eine kompakte ideologiekritische Darstellung des
»Geists von 1914" in Deutschland, die, auch wenn dieser ,Geist" in jlingeren Publikationen
deutlich relativiert wurde, wichtige Konzepte wie etwa die Auseinandersetzung zwischen ,1789"
und ,1914" oder jenes der ,Volksgemeinschaft" pointiert analysiert.”! Ein Beitrag zu Gerhart
Hauptmanns Haltung im Ersten Weltkrieg’? und einer zu Karl Kraus’' Letzten Tagen der
Menschheit” bezeugen das Interesse am Theater, wenn auch aus literaturhistorischer
Perspektive.

Der andere Sammelband mit dem Titel Osterreich und der Grof3e Krieg wurde von Klaus Amann
und Hubert Lengauer 1989 im Brandstatter Verlag, Wien herausgegeben. Der Untertitel Die

andere Seite der Geschichte vollzieht bereits programmatisch einen Perspektivwechsel zur bis

% vgl. ebenda, S.220. Die Ergebnisse des Symposiums wurden 1994 veroffentlicht: Jean-Jacques Becker,
Jay Winter, Annette Becker, Stéphane Audoin-Rouzeau, Gerd Krumreich (Hg.), Guerre et cultures 1914-
1918, Paris: Armand Colin 1994.

70 vgl. Martin Baumeister, Kriegstheater. GroRstadt, Front und Massenkultur 1914-1918, Essen: Klartext
2005, S.9 und: Gerd Krumreich, ,,Kriegsgeschichte im Wandel®, ,,Keiner fuhlt sich hier mehr als
Mensch...* Erlebnis und Wirkung des Ersten Weltkriegs, hg. v. Gerhard Hirschfeld, Gerd Krumreich,
Irina Renz, Essen: Klartext 1993 (Schriften der Bibliothek fiir Zeitgeschichte, NF Bd.1), S.11-24.

! Reinhard Riirup, ,,Der ,Geist von 1914 in Deutschland. Kriegsbegeisterung und Ideologisierung des
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dato Ublichen Geschichtsschreibung des Ersten Weltkriegs. Dieser Band enthalt vierzig Beitrage
zur Kultur- und Literaturgeschichte Osterreichs im Ersten Weltkrieg, u.a. von Franz Schuh,
Robert Fleck, Volker Klotz, Waltraud Heindl, Karl Wagner, Wendelin Schmidt-Dengler und
Murray G. Hall. Obwohl die Texte mittlerweile 20 Jahre alt sind, sind sie fiir die dsterreichische
Perspektive nach wie vor beispielgebend. So stellt etwa Franz Schuh wichtige Uberlegungen an
zur fundamentalen Wahrnehmungskrise und deren Zusammenhdnge mit der kulturellen
Produktion, aber auch mit dem kulturellen Konsum, wie etwa den Feld-Kinos fiir Soldaten. Von
der Prasenz antisemitischer Stereotype in Osterreich, {iber die Rezeption der Dreyfus-Affire bis
hin zur Haltung einzelner dsterreichischer Zeitschriften bzw. AutorInnen im Krieg reichen die
hier erstmals gesammelten Themen.”*

Der US-amerikanische Historiker Peter Jelavich hat sich ebenfalls seit den 80er Jahren mit
Theater und Metropolenkultur des frithen 20. Jahrhunderts in Deutschland auseinandergesetzt,
zundchst bezogen auf Miinchen’, danach auf Berlin. Die 1993 publizierte Studie Berlin
Cabaret’® kontextualisiert das Entstehen des Berliner Kabaretts mit der rasanten Urbanisierung
und dem Entstehen der Konsumkultur — er bezeichnet es als ,metropolitane Montage" oder,
anders gesagt, als Ubertragung des so populdren ,Variétéstils" auf ein anspruchsvolleres
Sprechtheater. Den Jahren des Ersten Weltkriegs widmet Jelavich kein eigenes Kapitel, er geht
aber doch in einem langeren Abschnitt darauf ein. Sein Befund ist, kurz gesagt, dass sich das
Kabarett im Krieg ganz dem nationalistischen Diskurs angeschlossen hat, dass es aber auch —
aufgrund der Einberufung von Kinstlern und Schauspielern, wegen Zensur und dem
Zusammenbruch des internationalen Variétékiinstler- und Artistenmarkts — deutlich an Qualitat
eingebiiBt hat.”

In den neunziger Jahren steigt die Zahl der einschlagigen Publikationen deutlich an. Auch die
Theaterwissenschaft beginnt sich wieder fiir die Epoche des Ersten Weltkriegs zu interessieren.
Joachim Fiebach zieht Verbindungslinien zwischen den Theateravantgarden und der Medien-
und Warenasthetik in seinem Aufsatz ,Audiovisuelle Medien, Warenhduser und
Theateravantgarde®, der in dem von Erika Fischer-Lichte herausgegebenen UTB-Sammelband
TheaterAvantgarde 1994 erschien.”® Der Berliner Theaterwissenschafter und Dramaturg Holger
Kuhla veréffentlicht 1997 einen langeren Beitrag zum Theater im Weltkrieg in dem von Fiebach

und Miihl-Benninghaus herausgegebenen Band 7heater und Medien an der Jahrhundertwende.
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In ,Theater und Krieg. Betrachtungen zu einem Verhaltnis. 1914-1918"7° behandelt Kuhla eine
Reihe von Themen wie die ,Mobilmachung® der Literatur, die Theaterzensur und die
Kriegsspielpldne, er beschrankt sich aber im weiteren vor allem auf die Spielplangestaltung des
Berliner Deutschen Theaters und der Kammerspiele unter Max Reinhardt.

Mit dem Verhaltnis von populdrer Unterhaltungskultur und staatlicher Zensur im Ersten

18% zu dem innovativen

Weltkrieg in Deutschland beschaftigt sich Gary D. Starck in einem Kapite
und prominent besetzten, von Frans Coetzee und Marilyn Shevin-Coetzee 1995
herausgegebenen Sammelwerk Authority, Identity and the Social History of the Great War.
Neben Starcks Artikel, der einen wegweisenden Beitrag zur Weltkriegszensur in Deutschland
darstellt, finden sich in dem umfangreichen Band u.a. auch Texte von Marsha Rozenblit — Gber
die Situation jiidischer Frauen in Osterreich-Ungarn® — und von John Horne — iber den
Abnutzungskrieg und das Verhiltnis von Soldaten und Zivilisten in Frankreich®.

Fir Frankreich ist die Literatur zur Geschichte der Zensur von Unterhaltungskultur im Ersten
Weltkrieg etwas umfangreicher. Pionierin auf diesem Gebiet ist Odile Krakovitch, sie war
leitende Archivarin an den Archives Nationales in Paris und ist Spezialistin fiir Theaterzensur in
Frankreich seit der Franzosischen Revolution. Sie verdffentlichte 1991 einen Artikel zur
Theaterzensur im Ersten Weltkrieg, in dem sie erstmals die umfangreichen Archivbesténde in
den Archives de la Préfecture de Police in Paris verarbeitete.®®> 2001 erschien ein ebenfalls hoch
interessanter Beitrag von ihr zur Reprasentation von Frauen im Unterhaltungstheater wahrend
des Kriegs.®* Im Jahr 2000 publizierte die US-Historikerin Regina Sweeney den Artikel ,La

Pudique Anastasie. Wartime Censorship and French Bourgeois Morality"®

, in dem sie im
speziellen auf die Zensurierung von Chansons und Blhnensongs von 1914 bis 1918 aufgrund
von Zweideutigkeiten und sexuellen Anspielungen eingeht. Ihre Monographie zur populdren

Musik in Frankreich wahrend des Ersten Weltkriegs, Singing our Way to Victory, erschien
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2001.% Der Historiker Jean-Yves Le Naour, der sich eingehend mit der Geschichte der
Sexualitat wahrend des Ersten Weltkriegs beschaftigt hat, publizierte 2001 in der Rewvue
d'histoire du théatre einen Artikel zur weit verbreiteten Vorstellung einer moralischen Reinigung
bzw. Regeneration durch den Krieg, gerade am Theater, das in der Vorkriegszeit — so hieB es —
mit sexuellen Anspielungen, der Beflirwortung sexueller Promiskuitdt oder einfach nur der Kritik
an Ehe und Familie, den Weg der Moral verlassen hatte. Innerhalb dieses Diskurses spielte
natiirlich die Zensur eine wichtige Rolle.®’

Der erste Band des zweibdndig geplanten Gemeinschaftswerks Capital Cities at War. Paris,
London, Berlin 1914-1919 erschien 1997 unter der Leitung der bekannten Weltkriegshistoriker
Jay Winter und Jean-Louis Robert.®® Ein 11-kdpfiges Team von HistorikerInnen aus Frankreich,
GroBbritannien, den USA und Deutschland hat hier konsequent komparatistisch — das heiBt, in
jedem thematischen Kapitel Paris, London und Berlin vergleichend — die Sozialgeschichte
europdischer Hauptstddte im Ersten Weltkrieg geschrieben. Von der demographischen
Entwicklung der drei Stadte und ihrer Ausgangssituation 1914 Uber die Entwicklung des
Arbeitsmarkts und der Einkommenssituation der Bevdlkerung hin zu Fragen der Versorgung mit
Lebensmitteln, Energie und Wohnmdglichkeiten reichen die Themen der im ersten Band
zusammengestellten Kapitel, die sozial- und wirtschaftshistorische Fragestellungen umfassen.
Der zweite Band, der komplementar zum ersten kulturhistorische Beitrdge versammelt, erschien
— nach langer Pause — erst 2007. Fiir meine Arbeit besonders relevant ist hierin das vierte
Kapitel mit dem Titel ,Entertainments®, das von Jan Riger unter Mitwirkung von Martin
Baumeister und Emmanuelle Cronier verfasst wurde.® Unter ,Entertainment™ werden in diesem
Text insbesondere die verschiedenen Formen von Unterhaltungstheater, aber auch Film und
populdre Musik gefasst. Riiger sieht seinen komparativen Ansatz mit einem von Jay Winter im
ersten Kapitel desselben Bandes geprégten Begriff als ,relationalen Vergleich®®, da eine
vollstandige Vergleichsbasis aufgrund der unterschiedlichen Daten- und Quellenlage in London,
Paris und Berlin nicht erreichbar ist. Riiger geht deshalb auch thematisch vor und stiitzt sich in
den einzelnen Abschnitten auf Beispiele aus einer oder mehreren der drei Stadte. Seine
zentralen Schlussfolgerungen sind, dass die Unterhaltungsbranche eine wesentliche Rolle bei

der Verbindung von Front und ,Heimat" spielte und dass der Erfolg der Unterhaltungskultur im
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Krieg auch darin begriindet ist, dass sie einen Ort flr nostalgischen Eskapismus und flr das
Lachen bot. Ganz allgemein gilt fiir die zwei Bande, dass sowohl der vergleichende Ansatz als
auch die Konzentration auf Hauptstadte als lokale Entitdten aber vor allem auch als Metropolen,
aus der nach wie vor fiir die Historiographie zum Ersten Weltkrieg bestimmenden Perspektive
der jeweiligen Nationalgeschichte herausfiihren sollen — ein Anliegen, das auch meiner Arbeit
zugrunde liegt. Die zwei Bande Capital Cities at War sind, auch wenn die einzelnen
BeitragerInnen methodisch durchaus unterschiedlich vorgegangen sind, wohl fiir jede
vergleichende Stadtgeschichte des Ersten Weltkriegs als Standardwerk und Leitbild anzusehen.

In der gleichen Publikationsreihe wie die beiden Capital/ Cities at WarBande bei Cambridge
University Press ist 1999 auch das Buch European Culture in the Great War. The arts,
entertainment, and propaganda, herausgegeben von Aviel Roshwald und Richard Stites,
erschienen. Dieser Sammelband setzt MaBstabe, was die Breite und Ausgewogenheit der hier
vereinten Landerstudien betrifft: Russland, Polen, Deutschland, Osterreich, Ungarn, Bulgarien,
Rumanien, Belgien, Frankreich, Italien und GroBbritannien sind vertreten, sowie Beitrédge zur
judischen kulturellen Identitat in Ost- und Mitteleuropa, zur tschechischen Kultur und zu den
sudslawischen Landern. Zusammen bieten sie ein Bild europdischer Kulturgeschichte des Ersten
Weltkriegs, das in diesem Umfang sonst nicht existiert. Peter Jelavich schreibt darin ber die
Deutsche Kultur im Ersten Weltkrieg, behandelt in gebotener Kiirze das Unterhaltungstheater
unter der etwas missverstandlichen Uberschrift ,Musicals®, den Film und die Haltung der
Intellektuellen. Er stellt aber auch Expressionismus und Dada-Bewegung dar, als ,Antworten®
auf den technisierten Krieg.”! Steven Beller hat seinem Beitrag zu Osterreich den schénen Titel
~The tragic carnival® gegeben. Er problematisiert zundachst das Konzept einer ,dsterreichischen
Identitat", die es in dieser letzten Phase der Monarchie nicht gab und wohl auch nie gegeben
hat. Beller zeigt anhand der Debatte um die Eréffnungsvorstellung des Burgtheaters im Herbst
1914 - Direktor Hugo Thimig wollte das ,deutsche Stiick" par excellence, Heinrich von Kleists
Hermannsschlacht erstmals am Burgtheater zeigen, wahrend die kaiserlichen Behdrden darin
die Gefahr eines Affronts gegenlber den anderen Volkern der Monarchie sahen und Thimigs
Vorschlag zuriickwiesen — wie stark diese Identititskonflikte in Osterreich auf dem kulturellen
Feld ausgetragen wurden.”? Uber das kulturelle Leben in Frankreich von 1914 bis 1918 gibt der
renommierte Historiker Marc Ferro in einem Aufsatz Auskunft, in dem er gleich zu Beginn den
fir Frankreich im Ersten Weltkrieg charakteristischen Widerspruch thematisiert zwischen einer
zweifelsfreien Einwilligung in den Krieg von dem Zeitpunkt seines Ausbruchs an, auch wenn

wenige Wochen zuvor noch Demonstrationen stattfanden, um dem Krieg den Krieg zu erklaren,
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und einer pazifistischen Haltung nach dem Krieg, in der Hoffnung, dass die gesteigerte
Absurditat dieses Krieges Kriegen iiberhaupt ein Ende bereiten kénnte.*

Der Dramatiker und Theatertheoretiker David Lescot publizierte 2001 seinen Essay
Dramaturgies de la guerre, in dem er die Schwierigkeit thematisiert, den Krieg auf die Blihne
bzw. in den dramatischen Text zu bringen, da der moderne Krieg ein im wesentlichen
undramatischer Gegenstand ist. Er verweist mit Szondi auf die Asthetik der Revue, die sich ihm
zufolge nicht nur bei Brecht und Piscator, sondern auch schon — ein Jahrhundert zuvor — bei
Grabbe finden lasst. Dort namlich, wo um eine addquate Dramaturgie fir den Krieg als
historisches und politisches Phanomen gerungen wird, scheint das Prinzip der losen
Szenenfolge, der Montage wie in der Revue, die dialektische Aufeinanderfolge der dramatischen
Handlung zu ersetzen.** Am Beispiel der Autoren Bertolt Brecht, Heinrich von Kleist, Christian
Dietrich Grabbe, Thomas Hardy, Peter Weiss, Armand Gatti, Kateb Yacine, Reinhard Goering
und Heiner Miiller entwickelt Lescot eine Typologie der modernen und gegenwartigen
dramaturgischen Verfahren, um Dramen Uber den Krieg zu schreiben, Gber einen Gegenstand
also, der sich — ahnlich wie andere Phdnomene, die gesellschaftliche Gruppen gegenuberstellen
— einer direkten Dramatisierung entzieht.

Das mehrfach preisgekrénte Buch der amerikanischen Historikerin Maureen Healy, Vienna and
the Fall of the Habsburg Empire. Total War and everyday life in World War I, das 2004 bei
Cambridge University Press erschienen ist®, zeigt wie aufschlussreich ein radikaler
Perspektivwechsel hin zur Alltags- und Kulturgeschichte fiir die Weltkriegsgeschichtsschreibung
sein kann. Auch sie nimmt einen lokalen Bezugspunkt — Wien — dem jedoch als Hauptstadt und
als Metropole ein vielfdltiges Geflecht von Machtverhdltnissen und diversifizierten Praktiken
innewohnt. Thre zentrale These lautet, dass sich in Wien als dem Brennpunkt der
Donaumonarchie bereits lange vor Kriegsende die Aufldsung manifestiert, und zwar vor allem
an inneren Spaltungen, an Misstrauen und Zwietracht innerhalb der Wiener Bevélkerung selbst.
Sie sieht dies in Zusammenhang mit dem schwerwiegenden Mangel zweier elementarer Gliter:
Lebensmittel und verlassliche Informationen. In einem ersten Teil beschaftigt sich Healy mit
dem Lebensmittelmangel in Wien und dem entsprechenden Diskurs des ,Opfer Bringens", der
jedoch mit Dauer des Kriegs und AusmaB der ,Opfer" an Wirksamkeit verliert, bis sich die
Situation schlieBlich, wie die Autorin anhand zahlreicher Eingaben und Beschwerdebriefe bei
den Behdrden nachweisen kann, umkehrt und sich die ,,Heimatfront™ selbst als Opfer des Kriegs
und der gescheiterten Versorgungspolitik sieht. Im zweiten Teil geht Healy auf das Verhaltnis

von Propaganda, Zensur und der Omniprasenz von Gerlichten ein und greift als ein Beispiel fir
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die Verbindung von Unterhaltung und Propaganda die Wiener Kriegsausstellungen der Jahre
1916 und 1917 auf.

2005 erschien auch eine umfangreiche Studie zum deutschen Film im Ersten Weltkrieg von
Wolfgang Miihl-Benninghaus mit dem Titel Vom Augusterlebnis zur UFA-Grindung. Der
deutsche Film im 1. Weltkrieg®®. Der Autor konstatiert darin — das ist die zentrale These seiner
Arbeit — im Verlauf des Ersten Weltkriegs, und zwar in den Jahren 1916/17, einen
Paradigmenwechsel in der Bewertung des Films als Massenmedium, der flr die Entwicklung der
deutschen Filmproduktion in der zweiten Kriegshalfte und in den darauffolgenden Jahrzehnten
entscheidende Bedeutung errang: Sowohl die deutsche Industrie als auch die Oberste
Heeresleitung erkannten die Massenwirksamkeit des Films und versuchten, sie fiir ihre Werbe-
und Propagandazwecke zu nutzen.

Die 2005 publizierte Habilitationsschrift des Historikers Martin Baumeister, Kriegstheater.
Grofstadt, Front und Massenkultur. 1914-1918, ist von Thema und Anlage der Arbeit wohl jene
Publikation, die mit meiner Dissertation am starksten korrespondiert. Baumeister hat mit diesem
Buch eine erste Theatergeschichte des Ersten Weltkriegs in Deutschland vorgelegt, die sich
einerseits mit der Metropole Berlin, andererseits mit dem Theater an der Front und in besetzten
Gebieten beschaftigt. Sein Hauptinteresse gilt jenen Formen des Unterhaltungstheaters, die sich
explizit mit dem Krieg beschdftigen — ein Schwerpunkt seiner Arbeit liegt also auf den
Kriegstheaterproduktionen der ersten Monate und auf der Art und Weise wie hier der Krieg auf
die Buhne gebracht wurde. ,,Will man die Formulierung vom ,enactment of the nation’ wortlich
nehmen, so liegt es durchaus nahe, den Blick auch auf die Bithnen der Zeit zu richten, wo ,Nation’
und ,Volk’ in Figuren, Bildern und Handlungen unmittelbar sinnlich erfahrbar gemacht wurden.“9
In dem "Problemzonen" genannten zentralen Abschnitt zum populdren Theater zu Kriegsbeginn,
liefert Martin Baumeister aufschlussreiche Analysen zur Verhandlung der Geschlechterverhalt-
nisse und zum Auftritt jlidischer Figuren in diesen Stiicken. Im Laufe der Kriegsjahre lasst sich —
so Baumeister — eine Transformation der kriegsbezogenen Stiicke feststellen. Einerseits wurden
die meisten der Kriegspossen der ersten Kriegssaison bald von realitdtsferneren, nostalgischen
oder exotischen Komddien und Operetten ersetzt, andererseits entwickelten die spateren
Kriegsrevuen eine andere Perspektive, die sich starker mit dem Alltag im Krieg
auseinandersetzte, die auch leise Ironie oder Kritik durchscheinen lieB. Erst gegen Ende des
Kriegs kam ein Genre zur Bliite, das lange um Anerkennung als Propaganda gerungen hatte:
das ,Kriegsmanegenstiick®, also jenes monumentale Kriegsspektakel, das Zirkusunternehmer
wie Stosch-Sarrasani, Schumann oder Busch mit hohem technischen Aufwand zur Auffiihrung

brachten.
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Mit dem Zirkus beschéftigt sich auch Marline Otte in ihrer 2006 erschienenen Monographie
Jewish Identities in German Popular Entertainment, 1890-1933. Als erstes von drei Feldern der
Unterhaltungskultur beschreibt sie die Entwicklung des Zirkus in Deutschland als eine, die auch
von vielen jldischen ,Zirkusfamilien® wie Sarrasani oder Blumenfeld getragen wurde. Die
Zirkusunternehmung ermoglichte es einigen landlichen, eher traditionalistischen jiidischen
Familien, offentliches Ansehen und wirtschaftlichen Erfolg im sich modernisierenden
wilhelminischen Deutschland zu erreichen, ohne traditionelle Familienstrukturen aufzugeben.
Als zweites Beispiel zieht Otte das jldische Jargontheater heran, wie es besonders erfolgreich
und idealtypisch im Gebriider-Herrnfeld-Theater in Berlin gezeigt wurde und betont, dass diese
Form des Unterhaltungstheaters keineswegs eine rein jlidische Angelegenheit war, sondern
bewusst fiir ein gemischtes, jldisches und nicht-jlidisches Publikum gedacht war, das den
jadischen ,Jargon™ — bei Herrnfelds ja zumeist kontrastiv zum harten Deutsch der ,,béhmischen®
Figur — als eine dialektale Eigenart unter vielen verstand und sich mit dem — durchaus
holzschnittartigen — jldischen Witz amusierte. Das dritte Beispiel fiir von Juden getragene und
mehr oder weniger stark jldisch gepragte Unterhaltungskultur ist das mondanste: das exklusive
und moderne Berliner Revuetheater Metropo/, in dem sich das , Tout Berlin® formierte und traf,
als Geburtsstitte der Revue in Deutschland, wie Otte schreibt. *® Die Revue insgesamt war als
~modernes" Genre wesentlich von jlidischen Autoren, Komponisten und Darstellerinnen
gepragt. In allen drei Feldern brachte der Erste Weltkrieg massive Veranderungen mit sich,
sowohl auf Seiten der beteiligten KiinstlerInnen als auch bei den dargestellten Inhalten. Und
Otte registriert ab etwa 1916 eine Verscharfung antisemitischer Agitation, die auch zu einer
starkeren Kritik der jldischen Bevolkerung an Kkarikierenden, stereotypen Darstellungen
judischer Figuren auf den Unterhaltungsbiihnen fiihrte.

Eine durchaus verwandte Perspektive nimmt der Theaterwissenschafter Peter W. Marx in
seinem 2008 erschienenen Buch Ein theatralisches Zeitalter. Blrgerliche Selbstinszenierungen
um 1900 ein. Er beschreibt die Epoche des ausgehenden 19., beginnenden 20. Jahrhunderts als
Zeitalter des ,Zur-Schau-Stellens®, der Maskierung und Hochstapelei, und eben einer
florierenden Unterhaltungsbranche, in der die Trennungen zwischen Hoch- und Popularkultur
zunehmend verschwammen. Die in dem Buch behandelten Beispiele reichen von der Suche
nach nationaler Identitdt in klassischen ,Leitfiguren® wie Wilhelm Tell, {ber die
Darstellungsgeschichte so zentraler jidischer Blihnenfiguren wie Nathan und Shylock, hin zu
Formen des ,ethnischen Humors", wie er sich etwa im Erfolg Bayrischer ,Bauerntheater™ in der
deutschen Hauptstadt zeigt. Ein weiterer Teil zeichnet die Geschichte des Lessingtheaters, eines
wenig beachteten Berliner Theaters, das jedoch paradigmatisch fiir die Verbindung von
Unterhaltungs- und Literaturtheater steht, nach. Der Direktor des Lessingtheaters Oscar

Blumenthal galt vielen Feuilletonisten als ,, Inbegriff des profitorientierten Theatermannes, der frei
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von allen kinstlerischen Anspriichen und Skrupeln den (6konomisch definierten) Erfolg sucht*®.
Dabei wurde ihm vor allem die ,industrielle® Produktionsweise und der warenférmige Umgang
mit literarischen Texten, auch den Klassikern, zum Vorwurf gemacht. Marx zeigt hier, dass sich
Warenhaus und Theater sowohl architektonisch, als auch in den Formen der Vermarktung und
Prasentation, in den Jahrzehnten um 1900 tatsachlich sehr @hnlich sind.

Zum Theater im Ersten Weltkrieg in Lissabon ist die wissenschaftliche Literatur relativ rasch zu
Uberblicken. Neben der wegweisenden Geschichte des portugiesischen Revuetheaters in zwei
Banden von Luiz Francisco Rebello aus dem Jahr 1984, sind hier an erster Stelle einerseits die
2004 im Rahmen einer neuen theaterhistorischen Reihe des ,Museu Nacional do Teatro" in
Lissabon publizierte Geschichte des Theaters in Lissabon in der Ersten Republik (1910-1926)
von Gloria Bastos und Ana Isabel P. Teixeira de Vasconcelos'®, andererseits das 2002
erschienene Kapitel zum portugiesischen Theater im 20. Jahrhundert von Vitor Pavao dos

Santos'™ in dem zweibandigen Panorama da cultura portuguesa no século XX zu nennen.

Die chronologische Linie, der meine Dissertation in ihrem Aufbau folgt, ist in sieben thematische
Kapitel gegliedert, deren Ziel es ist, — im Sinne einer relationalen Betrachtung der
Theatersituation in den vier untersuchten Hauptstddten — gleichermaBen auf die
entsprechenden Beispiele zu Praxis, Inhalten und Struktur der Theater und deren Rezeption in
Berlin, Lissabon, Paris und Wien einzugehen. Natirlich gibt es Themenfelder, zu denen in einer
oder zwei Stadten besonders viel und in den anderen besonders wenig Material gefunden
werden konnte. Das liegt zum einen an den unterschiedlichen Strukturen und Traditionen der
Theaterszene in den einzelnen Metropolen selbst, zum anderen auch an der versprengten und
unterschiedlichen Materiallage. Dennoch wird der Versuch unternommen, in jedem Kapitel auf
alle vier Stadte Bezug zu nehmen.

Die Kapitel fliihren von der Situierung des Verhdltnisses von Stadt, Nation und Theater im
Kontext der Jahre unmittelbar vor dem Krieg (Kapitel 1) Gber die Situation der Theater zu
Kriegsbeginn und die Inhalte, die in den ersten Monaten nach der Wiederertffnung der Theater
auf die Bihnen gelangen (Kapitel 2 und 3) hin zu den Jahren 1915/16, in denen sich einerseits
eine — vielfach nur scheinbare — Rickkehr zur Normalitéat ausmachen lasst, andererseits die
gesellschaftlichen Widerspriiche und die verschiedenen funktionalen Vereinnahmungen von
Theater langsam sichtbar werden (Kapitel 4 und 5) bis zu den — immer schwierigeren — letzten

Kriegsjahren ab Ende 1916, Anfang 1917, als die ,nationale Einheit® zundchst in fast allen

% Peter W. Marx, Ein theatralisches Zeitalter. Biirgerliche Selbstinszenierungen um 1900, Tiibingen /
Basel: Francke 2008, S.288.

1% Gléria Bastos, Ana Isabel P. Teixeira de Vasconcelos, O Teatro em Lisboa no tempo da Primeira
Republica, Lisboa: Museu Nacional do Teatro 2004 (= Paginas de Teatro, 3).

1" Vitor Pavio dos Santos, ,,Guia breve do século XX teatral“, Panorama da cultura portuguesa no
século XX. Vol. 2: Artes e Letras. Hg. v. Fernando Pernes, Porto: Fundagdo Serralves / Ed. Afrontamento
2002, S.187-307.
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Landern abbrdckelt und schlieBlich, vor allem in Deutschland und Osterreich-Ungarn, ganz
zusammenbricht. Hier wird das Theater als Medium der Kritik, des Protests, zum Teil auch einer
radikalen Verweigerung im Rahmen der entstehenden Theateravantgarden, aber auch — in
vorsichtigerer Weise — im etablierten Literaturtheater neu verstanden und gefasst (Kapitel 6 und
7). Neben bzw. zwischen diese chronologisch aufgebauten Kapitel gesellen sich zwei
Langsschnitte, die einerseits das jlidische Unterhaltungstheater, andererseits die Verhandlung
der Geschlechterverhaltnisse auf den Biihnen untersuchen, da diese Themen sich nicht so

einfach in die oben genannte Chronologie einpassen lassen.
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I. Zum Verhaltnis von Stadt, Nation und Theater um 1910

I.1. Vier Hauptstadte und ihre Beziehungen um 1910

All cities are stunningly complex structures, and capital cities are more complex than most.
They contain widely diverse populations, the variations among which will be probed at all
stages of this study. But one of our key assumptions is that each city was a reality, albeit one
full of myth and a mystique carefully cultivated over time by a host of writers, poets,
politicians, painters and tourists. We must not forget, though, that each capital city had a
visceral identity, and was not merely a legal artefact created for collecting taxes and organizing
the water supply.102

Ein Projekt, das sich mit einem Aspekt der Kultur- und Alltagsgeschichte nicht nur einer,
sondern gleich vier Hauptstadten beschaftigt, hat es also in vielen Hinsichten mit hoch
komplexen, vielfaltigen und vielgestaltigen Untersuchungsgegenstanden zu tun.

Um 1910 — so kdénnen wir allgemein feststellen — besaBen die meisten europdischen
Hauptstadte im GroBen und Ganzen bereits jene urbane Struktur, die wir heute, 100 Jahre
spater, noch kennen. Die groBen urbanistischen Projekte des 19. Jahrhunderts, die einen
grundlegenden Wandel im Stadtbild mit sich brachten, waren abgeschlossen!®; die Expansion
der Stadte und der Boom des stadtischen Wohnbaus in der Griinderzeit war an seinem
Héhepunkt angelangt.'%*

Die vier Hauptstadte, die im Zentrum der folgenden Untersuchung stehen, haben sehr
unterschiedliche Geschichten und sind zu Beginn des 20. Jahrhunderts in ihrer GréBe und
Bedeutung nicht aquivalent. Und doch sind sie als Metropolen — und das sind Berlin, Paris, Wien
und Lissabon aufgrund ihrer internationalen Ausrichtung und ihrer Attraktivitdt flir Zuwanderer
verschiedenster Herkunft allemal, wenn auch in Abstufungen — durchaus vergleichbar und in
einigen Aspekten wohl ahnlicher als die jeweils nahe liegenden léndlichen Regionen.

Paris sticht durch seine GroBe und seine lange Geschichte als GroBstadt hervor, besonders aber
durch das auBerordentlich lebendige kulturelle Leben der ,Belle Epoque®, also jener Phase
wirtschaftlicher Prosperitat und buirgerlicher Bliitezeit zwischen 1880 und 1914. Die Bevélkerung
von Paris in den Grenzen von 1860, die bis heute die Stadt von ihren Vorstédten (Banlieues)
trennen, betrug im Jahr 1911 2,88 Millionen Menschen und war seit Beginn des Jahrhunderts

nur mehr geringfiigig gestiegen.'® Doch der metropolitane Ballungsraum war bereits damals

192 Jay Winter, “Paris, London, Berlin 1914-1919. Capital cities at war.” Capital cities at war. Paris,
London, Berlin 1914-1919, hg. v. Jay Winter, Jean-Louis Robert, Cambridge: Cambridge University
Press 1997. S.7.

103 vgl. etwa Marcel Roncayolo, ,,La production de la ville®, Histoire de la France urbaine, hg. v.
Georges Duby Tome 4. La ville de I’&ge industriel, dir. par Maurice Agulhon, Paris: Seuil 1983. S.73-
155.

1% ygl. etwa Magda A. Pinheiro, ,,Crescimento e modernizacao das cidades no Portugal oitocentista., Ler
Historia, 20 (1990); Andreas Weigl, ,,Unbegrenzte GroBstadt“ oder ,,Stadt ohne Nachwuchs*“? Zur
demographischen Entwicklung Wiens im 20. Jahrhundert®, Wien im 20. Jahrhundert. Wirtschatft,
Bevdlkerung, Konsum, hg. v. Franz Xaver Eder u.a., Innsbruck/Wien u.a.: Studienverlag 2003, S.141-200.
195 “paris Arrondissements. Post 1860 Population and Population Density.”
http://www.demographia.com/db-paris-arr1999.htm (15.06.2009)
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deutlich gréBer und die Banlieues erlebten ihr erstes massives Wachstum, sowohl durch die
sukzessive Verdrangung des Proletariats aus den inneren Bezirken als auch durch die
Zuwanderung aus der Provinz: Im GroBraum Paris lebten 1911 4,5 Millionen Menschen. %

Berlin war dagegen eine junge, rasant wachsende GroBstadt in den Jahrzehnten von der
Griindung des Deutschen Reichs bis zum Ersten Weltkrieg. Zwischen 1871 und 1910 stieg die
Bevdlkerung Berlins von unter einer Million auf 2,07 Millionen EinwohnerInnen innerhalb der
engeren Stadtgrenzen an, auf 3,7 Millionen, zahlt man die 1920 in GroB-Berlin eingegliederten
Gemeinden dazu.'”

Wien wiederum, die traditionsreiche Hauptstadt der schwachelnden Donaumonarchie, erlebte
um 1910 mit knapp Uber 2 Millionen EinwohnerInnen ihren historischen Bevdlkerungs-
héchststand.'® Sowohl in Berlin als auch in Wien war die Zuwanderung aus den &stlichen
Gebieten der beiden Reiche ein starker Wachstumsfaktor, die jlidischen Gemeinden beider
Stadte wuchsen um die Jahrhundertwende stark an, die jldische Bevolkerung in Wien stieg
zwischen 1890 und 1910 von 118.000 auf 175.000 an, ihr Anteil erhéhte sich damit auf knapp
10 %%, In Berlin wuchs die jiidische Gemeinde von etwa 36.000 im Jahr 1871 auf knapp lber
100.000 im Jahr 1900 (wenn man das damals noch nicht zu Berlin gehérende Charlottenburg
mitzéhlt). Ihr Anteil lag so mit knapp 5 % deutlich unter jenem in Wien.'°

Lissabon war um 1910 eine vergleichsweise kleine Metropole mit 436.000 EinwohnerInnen®!!,

Hauptstadt einer jungen kleinen Republik von 5,5 Millionen BiirgerInnen?!?

mit jahrlich knapp
60.000 Auswanderern'*3, Dennoch durchlief auch Lissabon zu Beginn des 20. Jahrhunderts eine
Phase starken urbanen Wachstums und der Entstehung neuer biirgerlicher Viertel und verfiigte
Uber ein intensives politisches, publizistisches und kulturelles Leben.

Diese Stadte waren — wie die anderen europdischen Metropolen auch — untereinander in
vielfaltiger Weise vernetzt. Die Zeitungen waren gefiillt mit internationalen Nachrichten, Korres-

pondentenberichten und den neuesten Telegrammen der Nachrichtenagenturen; die

1% ygl. Annie Fourcaut, Emmanuel Bellanger, Mathieu Flonneau, Paris/Banlieues. Conflits et solidarités.
Historiographie, anthologie, chronologie. 1788-2006, Paris: Créaphis Editions 2007, S. 143.

197 ygl. Hans-Ulrich Wehler, Deutsche Gesellschaftsgeschichte. 1849-1914, Miinchen: C.H. Beck *1995,
S.512.

1% val. ,,Bevélkerungsstatistik nach Politischen Bezirken seit 1900.% — http://wko.at/statistik/
bezirksdaten/b-entwicklung.pdf (12.01.2006)

199 yal. Steven Beller, Vienna and the Jews, 1867-1938. A cultural history, Cambridge: Cambridge
University Press 1990, S.44.

1% ygl. Massimo Ferrari Zumbini, Die Wurzeln des Bosen. Griinderjahre des Antisemitismus. Von der
Bismarckzeit zu Hitler, Frankfurt/Main: Klostermann 2003, S.43.

"1 ygl. “Paginas de Lisboa. Cronologia do Séc. XX.”
http://lisboa.kpnqwest.pt/p/cidade/cronos/cronos_03.html (12.01.2006)

12 ygl. Rui Ramos (Autor), José Mattoso (Dir.), Histéria de Portugal. Sexto Volume. A Segunda
Fundacdo, Lisboa: Editorial Estampa 1994, S. 17.

'3 ygl. Sacuntala de Mirando, “Emigragdo e fluxos de capital, 1870-1914.”, Emigracéo / Imigracéo em
Portugal. Actas do “Col6quio Internacional sobre Emigracgéo e Imigracdo em Portugal (Séc. XIX-XX)*,
hg. v. Maria Beatriz Nizza da Silva et al., Algeés: Fragmentos 1993, S.50. Den hochsten Anteil hatte die
Emigration nach Brasilien, gefolgt von jener in die USA — die portugiesische Emigration vor 1914 war
zum iiberwiltigenden Teil transatlantisch.
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Illustrierten verbreiteten Bilder gesellschaftlicher Ereignisse in den verschiedenen Stadten
ebenso wie die aktuellsten Modetrends; in allen europdischen Kinos waren franzosische,
danische oder italienische Filmproduktionen zu sehen und selbst Theaterpremieren oder andere
groBe lokale Kulturereignisse wurden in den Feuilletons europaweit rezipiert. Tagliche
Zugverbindungen brachten Geschéftsleute, Touristen, Intellektuelle, Kiinstler und andere
Reisende von einer Stadt in die andere.

Die Stddte waren allerdings nicht nur konkrete Orte sondern auch imagindre Einheiten, auf die
sich BewohnerInnen wie BesucherInnen, ,Einheimische" und ,Fremde" bezogen und ihnen eine
spezifische Identitat innerhalb eines Netzes von Konkurrenz-, Kooperations- und
Vorbildbeziehungen verliehen.

In diesem Kapitel mochte ich exemplarisch drei ,Paarbeziehungen™ der vier Stadte, die
Schauplatze meiner Untersuchung sind, einer genaueren Betrachtung unterziehen und damit
die spezifischen Beziehungen zwischen Berlin, Paris, Lissabon und Wien zu Beginn des 20.

Jahrhunderts nachzeichnen.

Zwischen Berlin und Paris entwickelte sich etwa ein zunehmend konkurrierendes Verhaltnis und
die jeweiligen Bilder und Konzeptionen der Stadt standen haufig in Kontrast zueinander.

Wahrend sich die franzdsische und die deutsche Nation seit den napoleonischen Feldziligen,
verstarkt jedoch seit dem Deutsch-Franzdsischen Krieg von 1870/71 tendenziell verfeindet
gegeniiber standen, konkurrierten die Hauptstadte Paris und Berlin zu Beginn des 20.
Jahrhunderts auf anderer Ebene miteinander. Die GroBstadt Paris feierte mit den
Weltausstellungen von 1889 und 1900 ihren im Lauf des 19. Jahrhunderts gefestigten Status als

die europdische Metropole!!*

, wahrend Berlin zur gleichen Zeit einen enormen Aufschwung
erlebte und zum Anziehungspol fiir eine neue Generation wirtschaftlicher und kultureller
Aktivitdten wurde. Dass es ,,[..] sowohl in Betlin wie auch in Paris ein intensives BewuBtsein
dieses unerklirten Wettbewerbs gab, in dem sich die grof3en Stidte zu Beginn des 20. Jahrhunderts
befanden®, ist fur Daniel Kiecol auch Ausdruck eines ,neue[n] Selbstbewusstsein[s]“ und des
Bemthens, ,,sich des Metropolenstatus wiirdig zu erweisen“1?°,

Auf der Ebene der Bevélkerungsstruktur von Berlin und Paris zeigt sich eine wesentliche
Eigenschaft der Metropolen: Das Bevodlkerungswachstum in beiden Stadten, das allerdings in
Berlin um 1900 unvergleichlich héher ist als in Paris, ist zu einem relativ groBen Teil der
Immigration zu verdanken. Nach Paris kommen vor allem junge Erwachsene, vielfach aus der
franzdsischen Provinz, zunehmend aber auch aus dem Ausland — im Jahr 1911 waren 62 % der

Einwohner von Paris anderswo geboren, etwa 6 % der Einwohner waren nicht Franzosen, damit

" Die BesucherInnenzahlen erreichten bei jeder Pariser Weltausstellung neue Rekordhhen: 25
Millionen Besucherlnnen 1889, 50 Millionen im Jahr 1900. Vgl. Christophe Charle, Paris Fin de Siécle.
Culture et Politique, Paris : Editions du Seuil 1998, S.11.

'S Daniel Kiecol, Selbstbild und Image zweier europaischer Metropolen. Paris und Berlin zwischen 1900
und 1930, Frankfurt/M., Berlin, Bern u.a.: Lang 2001, S.22.
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hatte Paris den héchsten Anteil an ,Fremden" von allen GroBstédten.'® Auch nach Berlin zog es
sehr viele Zuwanderer, vor allem aus den 6stlichen Provinzen des Deutschen Reichs, aber auch
aus Polen oder Russland.

Welche Charakteristika bestimmten die Vorstellungen von Paris und Berlin vor dem Ersten
Weltkrieg? Zunachst ist festzustellen, dass es erst etwa ab der Jahrhundertwende ein starkeres
gegenseitiges Interesse dieser zwei Stadte aneinander gab, davor war fir Paris eher die
Orientierung an London, fiir Berlin jene an Wien ausschlaggebend. Mit dem raschen Wachstum
Berlins jedoch wurde zunehmend Paris als MaBstab herangezogen und auch Paris konnte die
neue Stadtekonkurrenz nicht ignorieren.’

Paris konnte sich auf eine lange kosmopolitische Tradition berufen, wahrend sich Berlin rasant,
innerhalb weniger Jahrzehnte von der preuBischen Provinzhauptstadt zu einer modernen
Industriemetropole, ,zum europdischen Chicago" entwickelt hatte und deshalb erst einen
Prozess der Selbstfindung durchlaufen musste.!*® Berlin als ,junge Stadt", als ,Parveniipolis®,
wie man sie boshaft bezeichnete, schien eine Modellwerkstatt zukinftiger Urbanitat zu sein,
wahrend Paris viel an der Bewahrung seiner Kultur und seines Lebensgefiihls gelegen war.!*
Die rasante Entwicklung Berlins brachte der Stadt auch Bewunderung fir ihre Modernitat und
Zukunftsorientierung ein und doch haftete Berlin das Verdikt des Kultur- und Geschichtslosen
an. Christophe Charle formuliert diese Kluft zwischen Paris und Berlin treffend und pointiert:

Bien que Betlin conquiére peu a peu |...] toutes les fonctions culturelles qui la rapprochent de
Paris, on verra que la différence maintenue dans le statut symbolique des deux villes a I’échelle
européenne tient d’abord a ce qui sépare, socialement, un héritier d’'un parvenu.!?

Eine weitere Opposition im Selbst- und Fremdbild von Paris und Berlin entwickelte sich entlang
des Gegensatzpaars: Vergniligen — Arbeit. Paris galt als Stadt der Unterhaltung und des
Vergniigens, als Stadt des Nachtlebens, als Stadt mit einer lebendigen und glamourdsen
birgerlichen Kultur. Berlin hingegen wurde als ,Stadt der Arbeit" bezeichnet, sie war eine
proletarische Stadt, eine Stadt deren Rhythmus sich eher den Maschinen als den Menschen
anpasste, aber auch als ,rote Stadt", eine Hochburg der Sozialdemokratie.

In einem ausfihrlichen Stadteportrat Berlins des Franzosen Jules Huret, das in den Jahren 1909
und 1910 in mehreren Auflagen in Paris publiziert wurde, beschreibt dieser kontrastiv die

J~Lebensadern®, die wesentlichen Geschafts- und Einkaufsstralen von Berlin und Paris:

"1 ygl. Jay Winter, Jean-Louis Robert, Capital cities at war. Paris, London, Berlin 1914-1919,
Cambridge: Cambridge University Press 1997. S.31.

"7 ygl. Daniel Kiecol, Selbstbild und Image, S.7.

18 vgl. Hartmut Frank, ,,Paris. Vorbild und Gegenbild fiir Berlin.*, Paris — Berlin. Ein neuer Blick auf die
européischen Metropolen, hg. v. Gilles Duhem, Boris Grésillon, u.a., Frankfurt/M., Berlin u.a.: Lang
2001. S.43-57.

"% ygl. Daniel Kiecol, Selbstbild und Image, S.25-29 und S.65-69.

120 Obwohl Berlin nach und nach [...] alle kulturellen Funktionen erfiillte, die die Stadt an Paris
anndherten, werden wir sehen, dass die Differenz im symbolischen Status der zwei Stadte im
europdischen Mafistab in der sozialen Differenz zwischen einem Erben und einem Parvenu liegt*
[Ubersetzung: E.K.], Christophe Charle, Paris Fin de Siécle, S. 16.
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L’aspect du boulevard parisien et de la principale voie berlinoise apparaissent donc
extrémement différents. A Paris, une animation incomparable ; ici, une circulation assez
pauvre. A Paris, une suite ininterrompue de voies courbes, longues de pres de cing kilomeétres,
de la Madeleine a la Bastille, et qui different d’ailleurs entre elles par la variété de leurs
trongons, puisque chaque boulevard a un aspect et méme un public différents. A Betlin, une
courte promenade rectiligne, uniforme, bordée de maisons neuves, de magasins éclatants, aux
revétements de marbre et de stuc, aux enseignes brillantes. 12!

Berlin wird auf der anderen Seite bewundert fiir seine Sauberkeit und fiir urbanistische
Strategien, die die Bildung verelendeter Stadtviertel zu verhindern scheinen.

J’ai demandé a voir les coins tout a fait misérables de Berlin : on n’a pu m’en indiquer. Cela

n’existe pas ici. Les rues faubouriennes sont tenues aussi nettes que celles du centre ; les

magasins, sans étre aussi luxueux, offrent une apparence bourgeoise. |.. 1

Obwohl sich auch Paris nach 1900 noch mehreren Modernisierungsschiiben unterzog, etwa mit
dem Bau der Metro als feinmaschigem offentlichem Verkehrsnetz oder mit der
Uberdurchschnittlich hohen Anzahl weiblicher Erwerbstatiger, den ,midinettes", bereits vor dem
Ersten Weltkrieg, galt es den BesucherInnen als im Kern unveranderliche Stadt, als ,ville
éternelle", deren unverwechselbarer Charakter sich gegen Einfliisse von auBen durchzusetzen
vermochte. Die Lebendigkeit und Fréhlichkeit, die sich im StraBenbild manifestierte und einlud

«12 otand fiir eine zweckfreiere, lustbetontere romanisch-

»Zanz planlos herumzugehen
mediterrane Lebensweise. Der Pariser Boulevard war der Inbegriff kosmopolitischen Lebens,
wurde beschrieben als Ort, an dem alle Nationalitdten der Welt zusammenkamen. Hier
genossen BesucherInnen ,diesen Uberfluf an Kultur und den Rhythmus des pulsierenden
Lebens“!?*, Aber auch die Kontraste, die Paris als GroBstadt auszeichneten, wurden in das Bild
integriert: ,,Paris — die Stadt der unerhérten Pracht und grenzenlosen Verschwendung, und die
Stadt des Elends und der Verkommenbheit, der engen Gassen mit den himmelhohen Hausern.“!%

Insgesamt kdnnen wir feststellen, dass sich die Berlin- und Paris-Bilder um 1910 zwar in einigen
Punkten diametral gegeniiberstehen, dass sich aber die wesentlichen Motive dieser
Selbstreprasentationen und Images immer in Bezug zu einer spezifisch stadtischen,
metropolitanen Matrix setzen - offentliche Transportmittel, Architektur, Lebensqualitdt,

Stadtbild, kulturelles Angebot, Internationalitat.

121 Das Aussehen des Pariser Boulevards und der zentralen StraBe Berlins scheint vollig unterschiedlich

zu sein. In Paris ein unvergleichliches Leben und Treiben; hier, recht geringer Verkehr. In Paris, eine
Folge ununterbrochener kurviger Linien von fast fiinf Kilometer Lénge, von der Madeleine bis zur
Bastille, die in sich differenziert sind durch die Vielfalt ihrer einzelnen Abschnitte, da jeder Boulevard ein
anderes Aussehen und ein anderes Publikum besitzt. In Berlin, eine kurze geradlinige, einheitliche
Promenade, von neuen Héusern, glitzernden Geschiften gesdumt, mit Verkleidungen aus Marmor und
Stuck, mit leuchtenden Firmenschildern.* [Ubersetzung: E.K.] Jules Huret, En Allemagne. Berlin, Paris :
Bibliothéque Charpentier 1909. S.10.

122 Tch verlangte, die ganz elenden Ecken Berlins zu sehen: man konnte mir keine nennen. Das existiert
hier nicht. Die Stralen der Vororte und Arbeiterviertel sind ebenso sauber gehalten wie jene im Zentrum,;
die Geschifte haben ein biirgerliches Aussehen, auch wenn sie weniger luxurios sind.* [Ubersetzung:
E.K.], Jules Huret, En Allemagne. Berlin, S.19.

12 Alfred Kerr, ,,Der Garten Luxemburg.“, zit. in: Daniel Kiecol, Selbstbild und Image, S.190.

12 Roderich von Engelhardt, Skizzen aus Spanien und Paris, Berlin: Cassirer 1905, S.170.

125 Walther Gensel, Paris. Studien und Eindriicke, Leipzig: Dieterich 1900, S.1.
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Das Gegensatzpaar alt / neu in seinen verschiedenen Variationen — traditionsbewusst /
zukunftsorientiert, gealtert / jugendlich, geschichtstréchtig / geschichtslos, Kunst / Technik;
Gemiitlichkeit / Hektik — wurde auch flir das Verhdltnis zwischen Wien und Berlin gerne
angewandt. Die beiden deutschsprachigen Hauptstddte befanden sich allein schon durch die
gemeinsame Sprache und durch die engen Beziehungen zwischen den beiden Staaten in regem
kulturellen Austausch. Viele junge Wiener Literaten, Theaterleute und Kiinstler zog es nach
Berlin, wo die Welt der Mdglichkeiten und Begegnungen weit groBer schien, wo das rasante
Wachstum der Stadt eine neue kulturelle Wahrnehmung von Urbanitat mit sich brachte. Auf der
anderen Seite konnten moderne Komponisten oder bildende Kiinstler in Wien leichter FuB
fassen als in der vielfach vom antiquierten Kunstgeschmack der Hohenzollern geldhmten
Hauptstadt des Deutschen Reiches.?

Dennoch wurde auf beiden Seiten die kulturelle Differenz zwischen Wien und Berlin deutlich
betont, man wahnte sich auf der jeweils kultivierteren oder moderneren, stilvolleren oder
lebendigeren, jedenfalls auf der besseren Seite und betrachtete die Eigenheiten der jeweils
anderen Stadt mit einem gewissen inneren Schmunzeln. Stefan Zweigs Einschatzung der beiden
Stadte soll hier als paradigmatisches Beispiel unter vielen gelten:

Es war just in diesem Zeitpunkt des Uberganges von der bloBen Hauptstadt zur Weltstadt,
dal3 ich in Berlin eintraf. Noch war der erste Eindruck nach der satten und von gro3en Ahnen
vererbten Schonheit Wiens eher enttiuschend; [...] noch bildeten die baulich 6de
Friedrichstrale und Leipziger Strale mit ihrem ungeschickten Prunk das Zentrum der Stadt.
[...] AuBer den alten ,,Unter den Linden® gab es kein richtiges Zentrum, keinen ,,Korso* wie
bei uns am Graben, und vollkommen fehlte dank der alten preulischen Sparsamkeit eine
durchgingige Eleganz. Die Frauen gingen in selbstgeschneiderten, geschmacklosen Kleidern
ins Theater, iiberall vermisste man die leichte, geschickte und verschwenderische Hand, die in
Wien wie in Paris aus einem billigen Nichts eine bezaubernde Uberfliissigkeit zu schaffen
verstand. In jeder Einzelheit fiihlte man friderizianische, knickerige Haushilterischkeit; der
Kaffee war diinn und schlecht, weil an jeder Bohne gespart wurde, das Essen lieblos, ohne
Saft und Kraft. Sauberkeit und eine straffe, akkurate Ordnung regierten allerorts, statt unseres
musikalischen Schwungs. 1?7

Doch entwickelte sich in Wien und in Berlin um die Jahrhundertwende eine kiinstlerische
Moderne mit spezifischen Charakteristika, die durchaus mit den typischen Eigenschaften, die
den beiden Stddten zugeordnet wurden, in Zusammenhang gebracht werden kénnen. Die
Betonung einer eigenstandigen literarischen und kulturellen Bewegung war jedoch in Wien —
angesichts des wirtschaftlichen und politischen Aufstiegs des Deutschen Reichs, der Osterreich-
Ungarn zunehmend an den Rand der Europdischen GroBmachte drangte — besonders

ausgepragt.'®

126 ygl. Michael Erbe, ,, Aufstieg zur Weltstadt.“, Berlin. Die Hauptstadt. Vergangenheit und Zukunft einer
europaischen Metropole, Bonn: Bundeszentrale fiir politische Bildung 1999, S.73f.

127 Stefan Zweig, Die Welt von Gestern. Erinnerungen eines Européers, Frankfurt/M.: Fischer 1970,
S.90.

128 yal. Peter Sprengel, Gregor Streim, Berliner und Wiener Moderne. Vermittlungen und Abgrenzungen
in Literatur, Theater, Publizistik, Wien, Koln, Weimar: Bohlau 1998. S.244f.
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Die traditionelle Rivalitit zwischen Wien und Berlin mit ihrem Arsenal stereotyper
Antinomien einerseits und die reale politische und kulturelle Dominanz der beiden
Hauptstidte andererseits fithrten dazu, dass sie im Sinne eines pars pro toto als
Reprisentanten der beiden Staaten fungieren konnten. So wurde der Berlin-Wien-Vergleich
um 1900 zur Reflexionsfigur fir das Verhiltnis von staatlich-nationaler und kultureller
Differenz.12?

Wahrend die Wiener Moderne mit dem Hang zum Ornamentalen, mit Nervositat und Musikalitdt,
mit dem Irrationalen und der Erforschung der Seele in Zusammenhang gebracht wurde, war die
friihe Berliner Moderne um 1890 eng mit dem Naturalismus, mit Gerhart Hauptmann, Arno
Holz, Otto Brahm verknipft. Ihr wurde Nichternheit, Strenge, ZweckmaBigkeit und die Kritik an
Kapitalismus und Klassengesellschaft zugeordnet. Um 1910 jedoch stimmte diese
Gegeniiberstellung kaum noch mit der Realitat Gberein. Auch in Berlin entstand eine dekadente
Bohéme, es erdffneten literarische Kabaretts wie das Uberbrett! oder das neopathetische
Cabaret von Kurt Hiller, die keineswegs naturalistischer Strenge gehorchten. In Wien bezogen
Personlichkeiten wie Arnold Schoénberg in der Musik, Adolf Loos in der Architektur und Karl
Kraus in der Literatur gegen Schnorkel und Ornament Stellung und forderten — jeweils in ihrem
kiinstlerischen Feld — eine neue Klarheit und Rationalitat.

Aus urbanistischer Perspektive war Berlin ohne Zweifel die modernere, schnellere, lautere Stadt.
Jene mit der rasantesten Stadtentwicklung und der héchsten Zahl an zugewanderten
ArbeiterInnen. Doch auch Wien hatte in der Griinderzeit sein Antlitz grundlegend verédndert. Die
Bedeutung innovativer  Verkehrskonzepte wie der Stadtbahn oder technischer
InfrastrukturmaBnahmen wie der I. Wiener Hochquellenwasserleitung, einem ,,Prestigeprojekt
des liberalen GrofB3burgertums® 130, sollte nicht unterschatzt werden. Die Stadt schopfte allerdings
in den Bildern, die sie von sich vermittelte, schon zu Beginn des 20. Jahrhunderts aus ihrer
historischen Gewachsenheit. In der Eingangssequenz des Romans Der Mann ohne
Eigenschaften vermittelt Robert Musil diesen Schwellenzustand Wiens zwischen gewachsener
Residenzstadt und moderner 2-Millionen-Metropole, an einem ,,schone[n] Augusttag des Jahres
1913,

Autos schossen aus schmalen, tiefen Strallen in die Sichtigkeit heller Plitze. [...| Hunderte
Tone waren zu einem drahtigen Gerdusch ineinander verwunden, aus dem einzelne Spitzen
vorstanden, lings dessen schneidige Kanten liefen und sich wieder einebneten, von dem
klare Tone absplitterten und verflogen. An diesem Geridusch, ohne dal3 sich seine
Besonderheit beschreiben liee, wiirde ein Mensch nach jahrelanger Abwesenheit mit
geschlossenen Augen erkannt haben, daf3 er sich in der Reichshaupt- und Residenzstadt
Wien befinde. Stidte lassen sich an threm Gang erkennen wie Menschen. 3!

129 ebenda, S.245.

130 Renate Banik-Schweitzer, ,,Liberale Kommunalpolitik in Bereichen der technischen Infrastruktur
Wiens®, Wien in der liberalen Ara. Festgabe des Wiener Stadt- und Landesarchiv anlésslich des 14.
Osterreichischen Historikertages Wien 1978, hg. v. Felix Czeike, Wien: Verein fiir Geschichte der Stadt
Wien 1978, S.91.

13! Robert Musil, Der Mann ohne Eigenschaften. Roman. I. Erstes und zweites Buch, hg. v. Adolf Frisé,
Reinbek b. Hamburg: Rowohlt TB 1992, S.9.
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Weder das Verhaltnis zwischen Paris und Berlin, noch jenes zwischen Berlin und Wien zeichnete
sich durch eine vollstandige Reziprozitdt aus, doch gingen Impulse in beide Richtungen, und
sowohl Anerkennung als auch Kritik gab es auf beiden Seiten. Die Beziehung zwischen Paris
und Lissabon kann hingegen im GroBen und Ganzen als EinbahnstraBe bezeichnet werden. Der
portugiesische Philosoph Eduardo Lourengo beschreibt die Beziehung folgendermaBen: ,A
dissimetria dessas relacdes é tal que, cataloga-la como comunicagio assimétrica parecera ainda um
eufemismo ‘a la francaise’.”’132

Portugal war und blieb fiir die meisten Franzosen eine terra incognita und auch die Hauptstadt
Lissabon wurde, wenn Uberhaupt, vor allem als weit entfernt und schwer erreichbar
charakterisiert. **

Paris war flir Lissabon hingegen der kulturelle Referenzpunkt schlechthin, jene europdische
Metropole, die vor allen anderen im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit stand, die als
kiinstlerisches, kulturelles und intellektuelles Vorbild galt, der jungen portugiesischen Republik
und deren AnhangerInnen vor allem aber auch als politisches Vorbild diente. In einem kurz
nach dem Ersten Weltkrieg von der Stadtverwaltung Lissabons herausgegebener Reisefiihrer
Lisboa, Sevilha, Paris. Livro de Turismo wird Paris, a cidade das luzes, in liberschwanglichen
Worten vorgestellt:

A cidade de Paris, capital de Franca e capital do departamento do Sena, é a primiera cidade do
mundo sob o ponto de vista monumental e artistico. [...] Paris é o centro do Governo, de
todos os poderes do Estado Francés e do mundo civilizado. Capital politica de Franca, ¢ ao
mesmo tempo, um dos maiores centros de atriccao de todo o mundo, tanto pelo nimero e
beleza dos seus monumentos, como pela intensidade da sua vida intelectual e artistica e pelo
atractivo da sua civilizacao, sintese magnifica da accao criadora dos séculos.134

Die Aufmerksamkeit fiir alle kulturellen, literarischen, mondanen und politischen Ereignisse in
der franzdsischen Hauptstadt in den portugiesischen Medien ist enorm hoch, so dass Frangois
Castex zu Beginn eines Aufsatzes liber die kulturellen Beziehungen zwischen Portugal und
Frankreich in den Medien von 1900 bis 1916 seiner Verwunderung Ausdruck verleiht: [...] il

m’est arrivé parfois de me demander si certains portugais cultivés, les estrangeirados, ne s’intéressaient

132 Die Unausgewogenheit dieser Beziehungen ist so stark, dass es sich bei der Bezeichnung

asymmtrische Kommunikation noch um einen Euphemismus ,a la frangaise’ handeln wiirde.*
[Ubersetzung: E.K.], Eduardo Lourenco de Faria, ,,Portugal-Franca ou a comunicacio assimétrica.“, Les
rapports culturels et littéraires entre le Portugal et la France. Actes du Colloque. Paris, 11-16 Octobre
1982, hg. v. José V. Pina Martins, Paris: Fondation Calouste Gulbenkian / Centre Culturel Portugais
1983, S.17.

133 vgl. Daniel-Henri Pageaux, Imagens de Portugal na cultura francesa, Lisboa: Instituto da Cultura e
Lingua Portuguesa 1983, S.19-21.

134 Die Stadt Paris, Hauptstadt Frankreichs und Prifekturssitz des département Seine liegt an der
Weltspitze unter dem Gesichtspunkt der Sehenswiirdigkeiten und der Kunst. [...] Paris ist Regierungssitz,
das Zentrum samtlicher Einrichtungen des franzdsischen Staates und der zivilisierten Welt. Politische
Hauptstadt Frankreichs ist Paris und zugleich einer der grofiten Attraktionspunkte der Welt, ebenso
aufgrund der Zahl und Schonheit seiner Sehenswiirdigkeiten, als auch wegen der Intensitit des
intellektuellen und kiinstlerischen Lebens und der Anziehungskraft seiner Zivilisation, groBartige
Synthese der kreativen Leistung von Jahrhunderten® [Ubersetzung: E.K.], Lisboa, Sevilha, Paris. Livro de
Turismo, Lisboa: Boletim do Governo Civil s.d., S.129.
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pas davantage a la Ville Lumiére et a sa vie artistique et littéraire qu’a la vie culturelle de leur propre
pays.“135 Je nach politischer Ausrichtung der Zeitung und personlicher Uberzeugung der
VerfasserInnen variierten die Paris bzw. Frankreich zugeschriebenen Eigenschaften erheblich.
Wahrend auf konservativer Seite die groBen realistischen Romanciers, allen voran Balzac,
verehrt und neben Homer und Dante gestellt wurden oder sich der Blick auf die katholischen,
konservativen Intellektuellenzirkel richtete, waren es in der liberal-republikanischen oder in der
anarchistischen und sozialistischen Presse vor allem die laizistische Republik, die revolutiondre
Tradition, sowie Rationalismus und Naturalismus, die man in Paris suchte und fand.'*® In den
groBen portugiesischen Illustrierten, insbesondere in der Jlustracdo Portuguesa war das Prestige
von Paris noch deutlicher spiirbar, in allen Bereichen einer neu entstehenden biirgerlichen
Konsum- und Alltagskultur schien Paris als Modell zu dienen: in der Mode, in der Kiiche, im
Theater, im Kino, vielfach auch im Sport. Auch das zunehmend selbstbewusste Auftreten der
portugiesischen Biirgerinnen hat einiges ihren franzésischen Vorbildern zu verdanken. Die
Zeitschrift Jlustracdo Portuguesa war fir portugiesische Verhéltnisse duBerst fortschrittlich, was
die Frage der Frauenemanzipation betraf, und sie artikulierte diese Positionen vor allem in Blick
auf franzosische Frauen — so zum Beispiel 1911, in der Rubrik ,Estrelas de Paris", in einem
Portrat der Pariser Autorin Colette, die gerade geschieden war und als freie, kampferische Frau
charakterisiert wurde.’® Auch die langsam entstehende feministische Bewegung in Portugal
orientierte sich an Frankreich: 1905 verdffentlichte etwa die Republikanerin Ana de Castro
Osorio das Manifest As mulheres Portuguesas, 1909 wurde die Liga Republicana das Mulheres
Portuguesas gegriindet, im Jahr 1914 der Conselho Nacional das Mulheres Portuguesas.*®

Wahrend auf 6ékonomischer und politischer Ebene der Biindnispartner England die Funktion des

~groBen europaischen Bruders" ausfiillte'*

, SO war sicher auf kiinstlerischer und intellektueller
Ebene — ganz besonders auf dem Theater — Paris flir Lissabon die ,groBe Schwester". Viele
Pariser SchauspielerInnen und Theaterensembles kamen fiir Gastspiele nach Lissabon, und

kaum eine Pariser Premiere blieb in Lissabon unbemerkt. ,Na Iustragio Portugnesa era usual

133 Ich habe mich zuweilen gefragt, ob manche kultivierte Portugiesen, die estrangeirados, nicht mehr

Interesse an der Ville Lumiére und ihr kiinstlerisches und literarisches Leben haben als am kulturellen
Leben in ihrem eigenen Land.* [Ubersetzung: E.K.], Frangois Castex, ,,Les relations culturelles entre le
Portugal et la France dans la Presse de 1900-1916.“ Les rapports culturels et littéraires entre le Portugal
et la France. Actes du Colloque. Paris, 11-16 Octobre 1982, hg. v. José V. Pina Martins, Paris: Fondation
Calouste Gulbenkian / Centre Culturel Portugais 1983, S.489.

13 ygl. ebenda, S.490-493.

137 vgl. Cecilia Barreira, Histdria das nossas avés. Retrato da Burguesa em Lisboa, Lisboa: Edi¢des
Colibri 1994, S.28.

13 Republikanische Liga der portugiesischen Frauen“ und ,,Nationaler Rat der portugiesischen Frauen®,
eine der vergleichbaren Organisationen in Frankreich hief3 quasi gleichlautend Conseil National des
Femmes Francaises. Vgl. Vanda Gorjao, Mulheres em tempos sombrios. Oposigédo feminina ao Estado
Novo, Lisboa: Imprensa de Ciéncias Sociais 2002, S.28.

1% vgl. Rui Ramos (Autor); José Mattoso (Dir.), Histéria de Portugal. Volume 6. A Secunda Fundagao,
S.21.
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fazerem-se descricbes muito pormenorizadas das pecas que com mais €xito se apresentavam em
Paris. 140

Was verbindet nun diese vier Stadte untereinander? Was macht ihren ,Metropolenstatus™ aus?
Das beschleunigte Wachstum der Stadte, die zunehmende Heterogenitat ihrer EinwohnerInnen,
die sich jedoch auf der anderen Seite (iber eine symbolische Zugehorigkeit zu ,ihrer® Stadt
untereinander identifizieren, Mobilitdt und Fragmentierung, Konsum und Unterhaltung sind
einige der Faktoren, die zu einer spezifischen Identitdt als Metropole fiihren, die, so Peter
Fritzsche, durchwegs in Konkurrenz zur staatstragenden und disziplinierten Identitat als
Hauptstadt tritt. ,,Precisely because it manifests itself in such unstable, narrated forms, the word
city has the effect of dramatizing the tension between metropolis and capital.”!4! Was Peter
Fritzsche in seinem Buch Reading Berlin 1900 als “word city” oder auch als “city as text”
bezeichnet, sind eben jene populdren und vielgestaltigen sprachlichen Bilder der Stadt, die in
der GroBstadt kursieren und sie als solche (mit)konstituieren. Wie stark diese Stadte auch schon
um 1900 in einem globalen Netz an Vergleichen und Charakteristiken, an materiellen und
diskursiven Austauschbeziehungen miteinander verbunden waren, habe ich in diesem Abschnitt
Zu zeigen versucht.

In der folgenden Arbeit werden Berlin, Paris, Lissabon und Wien in ihrer doppelten Identitdt als
Metropolen und als Hauptstddte in Erscheinung treten. Auch das Theater dieser Stadte zeigt
sich in vielfaltiger Gestalt: einerseits die Theaterhduser als konkrete — topographisch
strukturierte — Orte in der Stadt, andererseits die Spielpléne, die jeden Tag — in Zeitungen und
auf Plakaten angekindigt — das Universum mdéglicher theatralischer Vergniigungen abstecken
und deren Themen und Inhalte dokumentieren, und schlieBlich die konkreten
Theaterereignisse, von denen retrospektiv nur einzelne, fragmentarische Spuren bleiben —

Kritiken, Regieblicher, Fotografien etc.

149" In der lustrag&o Portuguesa war es iiblich, sehr detaillierte Beschreibungen jener Stiicke

abzudrucken, die gerade mit dem groBten Erfolg in Paris gezeigt wurden.* [Ubersetzung: E.K.], Cecilia
Barreira, Historia das nossas avos. Retrato da Burguesa em Lisboa, Lisboa: Edi¢des Colibri 1994, S.27.
14! peter Fritzsche, Reading Berlin 1900, Cambridge, MA.; London: Harvard University Press 1996, S.6.



44

I.2. Theaterbesuch — das Theater im Kontext neuer urbaner
Vergnugungen

Von dem Theater um 1910 zu schreiben, birgt die groBe Gefahr, Theaterformen und -genres
ebenso wie vollig unterschiedliche Finanzierungs- und Organisationsmodelle von Theatern in
eins zu setzen. Von den Staats- oder Hoftheatern Uber stadtische Theaterhduser, birgerliche
Bildungstheater, experimentelle Kleinblihnen, als Vereine organisierte Volksbiihnen, hin zu allen
Formen der — oft stark auf einzelne Theatergenres spezialisierten — Unterhaltungstheater, von
den mehrere Tausend Zuschauer fassenden Variétébiihnen bis hin zu intimen Cabarets, bildeten
in den groBen europdischen Metropolen eine Theaterlandschaft, die in einem AusmaB, einer
Intensitat und Vielfalt in den Alltag der Stadt und der Stadter integriert war, wie man es
eigentlich nur fir dieses halbe Jahrhundert zwischen 1870 und 1920 behaupten kann. Wahrend
die einzelnen Theaterhduser relativ stark entweder dem Bereich der Eliten- oder der
Populdrkultur bzw. den verschiedenen sozialen Abstufungen birgerlicher Unterhaltung
zuzuordnen waren, galt dies fiir die Repertoires schon in deutlich geringerem AusmaB. Auch die
staatlich finanzierten und literarischen Theater spielten erfolgreiche Komdédien und umgekehrt
integrierten auch viele Unterhaltungsbiihnen Klassikermatineen oder -zyklen in ihr Programm.
Beispiel daflir ware etwa das 1888 von Oscar Blumenthal gegriindete Berliner Lessing-Theater
[Abb.1], das als groBes freistehendes Theater zwischen dem in Bau befindlichen Reichstag und
den wohlhabenden Vierteln um den Tiergarten im historistischen Stil erbaut und innen reichlich
ausgestattet wurde, galt der zeitgendssischen Kritik als ,Parvenutheater® schlechthin, was auch
zu dem weitgehenden historischen Vergessen dieses Theaters beitrug. Blumenthal, so die Kritik,
wolle lediglich die Rendite fiir seine eigenen Stiicke erhéhen und erdffne ein reines
Geschaftstheater, das er auch noch mit dem Namen Lessings schmiicke.** Doch der Blick auf
die Spielpléne zeigt, dass Blumenthal, neben eigenen Komddien und franzésischen Zugstiicken,
vor allem auch zeitgendssische Dramen von Ibsen und Sudermann auf die Biihne brachte. 1911
erregte er mit der Urauffiihrung von Gerhart Hauptmanns Die Ratten Aufsehen. Gerade im
Krieg fiel das Lessing-Theater durch einen betont zurlickhaltenden Spielplan auf. Neben
altbackenen Lustspielen wie L’Arronges Mein Leopold, standen vor allem Henrik Ibsen, Arthur
Schnitzler und Hermann Bahr auf dem Programm.

Auch das 1906 gegriindete Rose-Theater, ein Volkstheater im Berliner Osten [Abb.2], verwies
mit groBem Stolz auf seine Klassikeraufflihrungen. Griinder Bernhard Rose fiihrte selbst Regie
und trat auch in Klassikern in Hauptrollen auf. Das Klassiker-Repertoire blieb (ber die
Jahrzehnte stark begrenzt: von Kleist etwa flihrte Rose nur Das Kéthchen von Heilbronn auf,
von Lessing nur Minna von Barnhelm, von Goethe nur Faust 1, Mit Schiller und Shakespeare war

das Rose-Theater aber durchaus erfolgreich, auch wenn die finanzielle Basis aus den

"2 yal. Peter W. Marx, Ein theatralisches Zeitalter. Biirgerliche Selbstinszenierungen um 1900, Tiibingen
/ Basel: Francke 2008, S.265-272.
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Auffihrungen der Alt-Berliner Possen und Volksstlicke, Singspiele und Operetten lukriert
wurde.**®

»Diese ambivalente Stellung zwischen Eliten- und Populitkultur, so Martin Baumeister, ,,machte
das Theater zu einem besonders sensiblen Medium [..]“!% An den verschiedenen Theaterbiihnen
wurden nationale Reprasentationsanspriiche ebenso verhandelt wie politische Anliegen der
zunehmend besser organisierten und selbstbewussteren ArbeiterInnenschaft, handfeste
kommerzielle Interessen verfolgt ebenso wie die Entstehung radikaler kinstlerischer
Avantgarden unterstiitzt. Sie konnten der Integration erst vor kurzem zugewanderter
EinwohnerInnen ebenso dienen wie als Attraktion fiir TouristInnen und StadtbesucherInnen aus

dem Umland.

Die Herausbildung einer spezifisch stadtischen Vergnigungskultur bestritten die Theater
natdrlich nicht alleine. Sie standen in Konkurrenz nicht nur untereinander, sondern auch mit
einer kontinuierlich wachsenden Zahl hdochst ausdifferenzierter Angebote, von den
Weltausstellungen und anderen riesigen Ausstellungsprojekten Uber Sportveranstaltungen,
Wettkampfe, Vergnligungsparks, Kaiserpanoramen, Freiluftkonzerte und Musik vom
Grammophon, bis hin zu den Vorstadt-Kinematographen, den Groschenromanen und
Sensationszeitschriften.

In dem Jahrzehnt vor dem Ersten Weltkrieg — so setzt es etwa Kaspar Maase in Grenzenloses
Vergntigen, seiner Arbeit zur Geschichte der europdischen Massenkultur an — etablierte sich
strukturell jene moderne Massenkultur, deren Grundprinzipien bis heute gelten.

Im Mittelpunkt standen ein neues Publikum mit Freizeiterwartungen, die von stidtischem
Leben und moderner Lohnarbeit geprigt wurden, sowie ein neues System kommerzieller
Populirkinste. |...] Die Anbieter schopften aus einem internationalen Fundus an
Erfolgsrezepten, und ihre Produkte wurden tiber moderne Medien und Transportmittel
weltweit verbreitet. '

Drei wesentliche Charakteristika der Massenkultur, wie sie Maase beschreibt, sind hier bereits
angesprochen: erstens der Zusammenhang zwischen der Verallgemeinerung — Maase spricht
von Demokratisierung — kulturellen Konsums und den Fortschritten der Arbeiterbewegung in
der Lohnpolitik und Arbeitszeitverkirzung aber auch mit den Verbesserungen im
Bildungswesen; zweitens die grundsatzlich kommerzielle Ausrichtung dieser Kulturproduktion,
die sich nicht an feststehenden Kriterien kiinstlerischer Qualitdt sondern an der immer neu zu
entfachenden Neugier méglichst breiter Publikumsschichten orientierte; drittens — und das wird

uns in dieser Arbeit noch besonders beschaftigen — der weitgehend internationale und auf

14 ygl. Michael Baumgarten, Ruth Freydank, Das Rose-Theater. Ein Volkstheater im Berliner Osten.

1906-1944, Berlin: Edition Hentrich 1991.

144 Martin Baumeister, Kriegstheater. GroBstadt, Front und Massenkultur 1914-1918, Essen: Klartext
2005, S. 15.

'3 Kaspar Maase, Grenzenloses Vergniigen. Der Aufstieg der Massenkultur 1850-1970, Frankfurt/M.:
Fischer TB 32001. (= Européische Geschichte), S.20.
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schneller grenziiberschreitender Zirkulation von Ideen, Waren und Personen beruhende
Charakter der Massenkultur, bereits in dieser friihen Phase.

Mit diesem Konzept von Massenkultur beziehungsweise Populdrkultur und dem Versuch ihrer
historischen Bestimmung wird also auch implizit die These mitnominiert, dass die Hegemonie
birgerlicher kultureller Praktiken durch die entstehende Massenkultur in ihren Grundfesten
erschiittert wurde und die Reprdsentanten der Hochkultur mit allen Mitteln versuchten, ihren
Status zumindest auf der diskursiven Ebene zu verteidigen.

Die zunehmend 6ffentlich prisente kommerzielle Populdrkultur und die Formen ihrer
Aneignung verweigerten sich den Normen biirgerlicher Kultiviertheit — das Kursieren
zerlesener Groschenhefte mit den stindig beklagten ,,schreienden Titelbildern® ebenso wie
derb-humoristische Postkarten, Mutoskope mit frivol betitelten Bilderserien in den
Innenstidten, auf die Strale ténende Musikautomaten und Grammophone, zu denen
Halbwiichsige die neuesten Gassenhauer sangen, und das buntscheckige Publikum der billigen
HIKientopps®, das rauchte, a3 und trank, schmuste und das Leinwandgeschehen lautstark
kommentierte.

Da kam eine andere Kultur auf, die das Biirgertum und die Bildungsprofessionen
offensichtlich nicht mehr zur Anerkennung des geltenden Kanons und der legitimen
Verhaltensregeln bewegen konnten. 146

Diese ,andere Kultur® stand, so Lutz Musner und Wolfgang Maderthaner, in engem
Zusammenhang mit einer modernisierten Arbeitswelt und den ,Gehetzten", die ihre Arbeitskraft
unter widrigsten Bedingungen verkaufen mussten: , [...] die entstehende Massenkultur [ist] als das
organisierte Vergniigen der Entwurzelten und Mobilisierten zu verstehen, die in pauperisierten
urbanen Umwelten ihr Leben unter den Bedingungen von harter industriell-gewerblicher Erwerbs-
arbeit, tristen Wohnverhdltnissen und schlechter Erndhrung neu zusammensetzen mussten. 147

Dennoch kann Massenkultur nicht als reines Unterschichts- oder Arbeiterklassenphdanomen

verstanden werden.!*®®

Gerade der GroBteil der kommerziellen Unterhaltungstheater
beispielsweise wurde weiterhin hauptsachlich vom stadtischen Blrgertum besucht. Und auch ftir
alle anderen Vergnligungen brauchte es zumindest ein bescheidenes frei verwendbares Budget,
so dass natirlich weiterhin Bevélkerungsgruppen ganz aus dem Freizeitkonsum ausgeschlossen
waren. Es bleibt aber festzuhalten, dass die Preise flr kulturelle Giter (Eintrittskarten,
Buchpreise, Zeitschriftenpreise, etc.) tendenziell sanken, dass sich das Publikum — abgesehen
von einigen Bastionen der ,Hochkultur" — radikal erweiterte und durchmischte und dass sich vor
allem eine entscheidende Verschiebung in Wertekanon und Beurteilungsschemata innerhalb des
kulturellen Feldes selbst — und das heiBt innerhalb des sich zur ,Mittelschicht" verbreiternden

Buirgertums — vollzog.

146 K aspar Maase, ,,Einleitung. Schund und Schonheit. Ordnungen des Vergniigens um 1900, Schund
und Schénheit. Populare Kultur um 1900, hg. v. Kaspar Maase u. Wolfgang Kaschuba, K6ln / Weimar /
Wien: Bohlau 2001, S.14.

"7 Wolfgang Maderthaner, Lutz Musner, Die Anarchie der Vorstadt. Das andere Wien um 1900,
Frankfurt a. M. / New York: Campus Verlag 1999, S.111.

148 ygl. Kaspar Maase, ,,Schund und Schonheit. Ordnungen des Vergniigens um 1900, S.23-27.
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Ein groBer Teil des Spektrums stadtischer Vergniigungen wurde bereits beildufig in
Aufzéhlungen genannt und ein Blick in die auflagenstarken Tageszeitungen'*®, die selbst Teil
und Katalysator der aufstrebenden Popularkultur waren, vermittelt ein recht plastisches Bild von
der Vielfalt méglicher Freizeitaktivitdten auBer Haus'*®. Neben den Theaterprogrammen finden
sich hier Annoncen groéBerer Kinos, von Variétés und Cabarets, Ankiindigung von
Sonntagskonzerten und Matineen, Adressen von Leihbilichereien, von Kaffeehdusern und
Restaurants, Berichte Uber Ausflugsziele und Reisen, Uber FuBballspiele, Radrennen und
Boxkampfe, Photographien bekannter Schauspielerinnen und Schauspieler, Werbung fiir
Warenhduser und fiir Freizeitmagazine. So finden wir zum Beispiel im Le Petit Parisien von
Sonntag, dem 13. Februar 1910 auf Seite 2 eine langere Theaterkritik in der Rubrik ,Premiéres
Représentations", auf Seite 3 unter dem Titel ,La vie sportive" Hinweise auf die an diesem Tag
stattfindenden Pferderennen und einen Bericht Gber ein Radrennen, auf Seite 4 lesen wir
Ankiindigungen fiir das Variété Folies Dramatiques in der Rubrik ,Soirée Parisienne", die
neuesten Theater- und Kinonachrichten in ,,Courrier des Théatres" und ,Spectacles Divers" und
neben dem ,Bulletin Financier auch noch eine Auflistung des Theaterprogramms vom 13.
Februar [Abb.3]. Auf Seite 5 schlieBlich wurden neben Mébeln, Fahrradern und Kosmetika auch
Musikinstrumente und Schallplatten in zwei groBformatigen Inseraten beworben.

Eng mit dem Aufschwung populdrer stadtischer Unterhaltungen verbunden ist die Figur des
Flaneurs, der zwar ziellos, dafir aber hochst aufmerksam und bereit, sich von den
unterschiedlichsten Attraktionen des stadtischen Alltags ablenken und leiten zu lassen, die Stadt
durchwandert; der das transitorische und standigem Wandel unterliegende Wesen der
Metropole zu seinem eigenen macht — Flaneure waren nicht nur Dandys und Astheten, diese
Figur benennt viel eher eine spezifische Form groBstadtischer Erfahrung, die alle Klassen von
Einwohnern und Besuchern — auf unterschiedlichen Itinerarien wohlgemerkt — kennenlernten.
Die Zeitungen gaben Routenvorschlage. ,Full of news about theatres, amusement parks,

department stores, demonstrations, and the noise and traffic of the street, BZ am Mittag, the

' Die ersten modernen Massenblitter — im Wortsinne Boulevardzeitungen — entstanden ebenfalls um
1870 und revolutionierten den bislang von groB3formatigen, dicht gedruckten und auf Seriositéit bedachten
biirgerlichen Zeitungen bzw. der Parteienpresse dominierten Zeitungsmarkt. In Paris waren das als erstes
Le Petit Journal, dann Le Petit Parisien und Le Matin. Die Auflagenstirke von einer Million Exemplaren
erreicht das Petit Journal erstmals 1891, wird aber bis 1914 vom Petit Parisien mit 1,5 Millionen
Exemplaren tiberholt. (vgl. Dominique Kalifa, La culture de masse en France. 1. 1860-1930, Paris: Ed.
La Découverte 2001, S.9-12). In Berlin sind die Berliner Morgenpost und BZ am Mittag hervorzuheben
(vgl. Peter Fritzsche, Reading Berlin 1900, Cambridge, MA; London: Harvard University Press 1996, S.2
und S.128f). In Wien waren dies die Illustrierte Kronenzeitung (erschien ab 1.1.1900 als kleinformatige
Ausgabe der Reichswehr), das Neue Wiener Tagblatt und das Neue Wiener Journal (vgl. Edith Walter,
Osterreichische Tageszeitungen der Jahrhundertwende, Wien / Koln / Weimar: Bohlau 1994, S.94-102).
In Lissabon waren dies einerseits republikanische Tageszeitungen wie A Capital, andererseits aufwéandig
gestaltete Illustrierte wie A llustra¢do Portuguesa.

1% Auch die Tatsache, dass sich diese populire Vergniigungskultur dadurch auszeichnet, dass sie — im
Gegensatz etwa zur Hausmusik oder zur Handarbeit — auBerhalb der ,,eigenen vier Wéande® stattfand, ist
charakteristisch fiir die &uferst beengte und prekidre Wohnsituation in den Stédten, die dazu fiihrte, dass
dem o6ffentlichen Raum als Lebensraum neue Bedeutung zukam.
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Morgenpost, and Berlin’s other major dailies tilted the city toward the browser.”!>! Das
Spazierengehen selbst wird im literarischen Feuilleton dieser Jahre zu einer poetischen Form,
mit der eine besondere Wahrnehmung der Stadt — die optische und akustische Wahrnehmung

vieler disparater, gleichwohl bedeutsamer Kleinigkeiten — charakterisiert werden kann.!>?

Alle vier in dieser Arbeit behandelten Stadte verfiigten freilich (iber Theatertraditionen und
Theaterhduser, die weit Uber das 19. Jahrhundert hinaus zuriickreichen. Dennoch gab es in
allen vier Stadten im Lauf des 19. Jahrhunderts eine rasante Entwicklung der Zahl, des
Fassungsvermdgens und der Vielfalt der existierenden Theater, insbesondere ab etwa 1870. Auf
der einen Seite gab es einzelne wenige staatlich finanzierte Staats- oder Hoftheater, die mehr
oder weniger direkt der offentlichen Verwaltung und den Winschen der Regierenden
unterstanden und deren Stiicke und Repertoire meist von anderen Kontrollinstanzen gepriift
wurden als durch die jeweils fiir alle anderen Theater zustdndigen Theaterzensurbehdrden. In
Paris waren das die vier (auch heute noch existierenden) ,théatres subventionnés" — Comédie
Frangaise, Opéra, Opéra Comigue und Théatre de I'Odéon. In Berlin und Wien jeweils Hofoper
und Hoftheater (Kdnigliches Schauspielhaus in Berlin, K.K. Hofburgtheater in Wien). In Lissabon
das 7eatro D. Maria II. Alle anderen Theater mussten sich ganzlich selbst finanzieren, auch jene

3 Die meisten

mit hohem kiinstlerischem Anspruch oder experimentellem Charakter.'
TheaterdirektorInnen sahen allerdings ihre Aufgabe im kommerziellen Erfolg, der durchaus
nicht — entgegen dem auch im zeitgenodssischen Feuilleton gangigen Vorurteil — der
kiinstlerischen Qualitdt entgegenstehen musste.

Was in Frankreich unter dem Sammelbegriff 7hédtre de Boulevard zusammengefasst wurde,
entspricht zum einen einer Reihe konkreter Theaterhduser auf den Pariser Boulevards, zum
anderen aber einer Fiille verschiedener Register, Genres und Subgenres, wie etwa Melodrama,
Operette, Vaudeville, Boulevardkomddie bzw. Schwank (vgl. Kap.V.1). Theaterhduser, die im
speziellen den ,Boulevard-Genres" gewidmet waren, gab es in allen vier Stadten. In Paris waren

dies um 1910 u.a. das Théstre des Bouffes Parisiens’, das Théatre des Variétés™> [Abb. 4

13! peter Fritzsche, Reading Berlin 1900, S.128f.

152 vgl. Markus Frank, ,,Wanderschau und ambulante Nachdenklichkeit. Elemente einer Poetik des
Spaziergangs im Berlin-Feuilleton des frithen 20. Jahrhunderts®, Berlin — Flaneure. Stadt-Lektiiren in
Roman und Feuilleton. 1910-1930, hg. v. Peter Sprengel, Berlin: Weidler 1998, S.23-43.

153 vgl. Martin Baumeister, Kriegstheater, S.24.

13 Das Théatre des Bouffes Parisiens wurde von Jacques Offenbach 1855 in der ehemaligen Salle
Choiseul in der rue Monsigny eroffnet. Dieses Datum gilt auch als Geburtsstunde der Operette. 1863,
nach Offenbachs Direktionszeit iibernimmt Louis Varney das Theater, ldsst das Gebdude abreiflen und ein
neues Theater mit 1100 Pldtzen errichten. Das Theater bleibt zundchst beim Genre der Operette, ab 1893
werden aber auch immer wieder Dramen und Komdédien aufgefiihrt. Um 1910 dominieren Komddien von
Paul Gavault, Alfred Capus oder Maurice Hennequin. Mit der Direktion von Gustave Quinson 1913
andert sich der Ton der Komddien, es werden die schwirzeren, sarkastischen Stiicke von Henry Bernstein
und Sacha Guitry aufgefiihrt. Vgl. Jean-Paul Caracalla, Lever de Rideau. Histoire des Théatres Privés de
Paris, Paris: Editions Denoél 1994, S.20-24.
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und 5], das 7héitre de la Porte Saint-Martin™. In Wien gab es einerseits die mit k.u.k.-Privileg
ausgestatteten, alten Vorstadttheater Theater an der Wien [Abb. 6] und Theater in der
Josefstadt, andererseits die neueren Grindungen Raimundtheater oder Lustspieltheater. In
Berlin fallt die Abgrenzung nicht immer leicht, da es einige Theater mit sehr gemischtem
Programm zwischen leichter Komddie und literarischem Anspruch gab (vgl. Lessing-Theater,
siehe oben). Typische Komédientheater waren aber das Residenz-Theater [Abb. 7], das
Lustspielhaus, das Berliner Theater oder das Theater am Nollendorfplatz. Auch in Lissabon gab
es eine Reihe von relativ spezialisierten ,Boulevard-Theatern®, vielfach nach Pariser Modell, das
elegante Teatro Sdo Luis, mit groBen internationalen (v.a. franzosischen) Erfolgen im Repertoire
und mit beriihmten Gastspielen, oder die volkstiimlicheren 7eatro do Gindsio, Teatro da
Trindade, Teatro Apolo und die neu errichteten 7eatro Politeama und Eden Teatro (vgl. Kap.
11.7).17

Im zeitgendssischen Kulturjournalismus war die Klage lber den puren ,Geschaftssinn® der
Theater bzw. Uber die ,Geschaftstheater® (berall prasent. Man argerte sich {ber
Gewinnmaximierungsstrategien, die zur Senkung des literarischen und schauspielerischen
Niveaus beitriigen und haufig auf Kosten der am Theater Beschéftigten gingen. Und zweifellos
beruhte die Expansion der Unterhaltungstheater in allen vier Stadten seit den 1870er Jahren
darauf, dass es sich dabei um einen durchaus lukrativen Geschéftszweig handelte.'*® Dennoch
standen sich gerade damals kiinstlerische Innovation und kommerzieller Erfolg nicht feindlich
gegeniiber, sondern gingen vielfach Hand in Hand. Einerseits waren auch einige asthetisch
hdéchst anspruchsvolle Theaterensembles wie zum Beispiel Max Reinhardts Deutsches Theater
und die dazu gehdrenden Kammerspiele in Berlin oder — im Bereich Tanztheater — die

Compagnie des Ballets Russes unter Serge Diaghilev in Paris kommerziell ein groBer Erfolg.

133 Das Théatre des Variétés wurde 1807 am Boulevard Montmartre erdffnet und diente der aus dem
Théatre du Palais-Royal ausgeschlossenen Truppe von Marguerite Montansier als Spielstdtte. Ab 1816
wurde Eugéne Scribe zu einem der wichtigsten Autoren des Théatre des Variétés. In den 1860er Jahren
finden auch Operetten und Revuen Eingang in das Repertoire und sichern dem Theater die grofiten
Erfolge. Unter der Direktion von Fernand Samuel werden ab 1891 vor allem Komddien mit einem
namhaften Schauspielerlnnenensemble aufgefiihrt. Um 1910 spielt man vor allem die Erfolgsautoren
Flers et Caillavet, Maurice Donnay, Alfred Capus oder Paul Gavault. Vgl. ebenda, S.10-12.

1% Das Théatre de la Porte Saint-Martin wurde 1781 auf Wunsch von Marie-Antoinette an der Stelle
eines Requisitendepots der Oper in kiirzester Zeit erbaut, um dem Ensemble der ,,Opéra Royal* eine
Spielstétte nach dem Brand der Oper zu gewihren. 1789 wurde es noch vor der Erstiirmung der Bastille
von Revolutiondren besetzt, 1794 ibersiedelt die Oper ans Théatre National und das Théatre de la Porte
Saint-Martin bleibt bis 1802 geschlossen. Bis etwa 1870 widmet sich das Theater ganz dem Melodrama
und dem Ausstattungsstiick. Danach finden sich auch zunehmend Dramatisierungen von Romanen, etwa
von Victor Hugo oder Jules Verne und eine Reihe von aufwiandigen Abenteuer- oder Kriminalstiicken
und historischen Dramen. Vor 1914 sind es vor allem Dramen von Henry Bataille oder Paul Hervieu. Vgl.
ebenda, S.46-51. Vgl. auch Brigitte Brunet, Le théatre de Boulevard, Paris: Nathan 2004, S.5-13 u. 144f.
157 ygl. José Antonio Leitdo, ,,Lisboa — o Ser e 0 Sonho. Sobre o imaginario da cidade no primeiro quarto
do século XX*, Lisboa: Universidade Nova de Lisboa, Tese de Mestrado, 1989, S.50-53.

'8 In vielen europaischen Lindern hing die Griindungswelle der Privattheater auch von rechtlichen
Neubestimmungen ab, die mehr Gewerbefreiheit ermdglichten, die ab etwa 1850 in Kraft traten. In
PreuBen war dies die ,,Allgemeine Gewerbeordnung® von 1845. Vgl. Theater als Geschaft. Berlin und
seine Privattheater um die Jahrhundertwende, hg. v. Ruth Freydank, Berlin: Edition Hentrich 1995.
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Andererseits waren die Unterhaltungstheater selbst durchaus sehr interessiert, avancierte
kiinstlerische Verfahren und asthetische MaBstabe fiir ihr Publikum zu setzen, das immer wieder
Neues geboten bekommen wollte.

Die meisten Schauplatze des Vergniigungstheaters sind jedoch hiermit noch gar nicht benannt.
In den Jahrzehnten seit 1880 haben, verteilt (ber die ganze Stadt, viele groBere und kleinere
Vergniigungsstatten und Theateretablissements erdffnet. Gemeint sind damit die groBen,
noblen Revuetheater wie etwa das Metropo/ in Berlin oder das Ronacherin Wien, aber auch die
groBen stehenden Zirkusmanegen mit ihrem bunt gemischten, vor allem aus Familien
bestehenden Publikum. Bei den Variététheatern reicht die Bandbreite vom renommierten
Berliner Wintergarten mit groBbiirgerlichem Publikum bis hin zu den kleinen, niedrigen, schlecht
beleuchteten Vorstadt-Variétés, haufig in den Rotlicht- oder Bahnhofsvierteln zu finden. Ahnlich
klein, aber fir ein ganz anderes Publikum — die intellektuelle Bohéme — gedacht, waren die
literarischen Kabaretts, die nach dem Vorbild von Rodolphe Salis’ Pariser Cabaret Chat Noir
entstanden, wie das Uberbrett/in Berlin oder die Hdlle im Souterrain des Theaters an der Wien.
Die schiere Quantitat des Angebots theatraler Vergniigungen in den groBen Stadten Europas
um 1910 und die feingliedrige innere Differenzierung dieses Angebots riefen bei den
ZeitgenossInnen haufig den Vergleich mit einer anderen paradigmatischen Einrichtung fiir die
neue urbane Okonomie hervor, mit dem Warenhaus, das in dsthetisch ansprechender Weise ein

° Ein solches

ibergroBes und genau geordnetes Sortiment an Waren présentierte.®®
Vergnligungsgebaude, das aufgrund der Vielzahl an Attraktionen tatsdchlich einem Warenhaus
ahnelte, war der Admiralspalast in Berlin, dessen Kernstiick eine Eislaufarena bildete, die auch
flr die Auffiihrung von Eisballetten oder -revuen geeignet war. Darum herum befanden sich ein
Café, eine Bar, ein Restaurant, eine Badeanstalt und ein Kino. Die klassizistisch-moderne
Fassade des Admiralspalasts in der FriedrichstraBe war das Aushdngeschild fiir diesen ,Freizeit-

tempel® [Abb. 8 und 9]. °

Auf der anderen Seite, und quasi parallel zum Aufstieg der kommerziellen Popularkultur, wenn
auch in bewusster Abgrenzung zu ihr, entwickelten sich im Rahmen der sozialistischen
Bewegungen oder in politisch sehr unterschiedlich ausgerichteten Volksbildungsbewegungen
Theaterprojekte, die sich explizit an die (stadtische) ArbeiterInnenschaft richteten und vielfach
auch, in Form von Vereinen, von ihr getragen wurden.

Die 1890 gegriindete Freie Volksbihne in Berlin war mit 17.500 Mitgliedern in der Saison
1909/10 sicher die groBte dieser Organisationen.®! Nach der Direktionszeit des sozialistischen

Publizisten Franz Mehring von 1892 bis 1895, der sich einerseits flir Klassikeraufflihrungen an

139 ygl. Peter W. Marx, Ein theatralisches Zeitalter, S.273-293.

1% yol. Jost Lehne, Admiralspalast. Die Geschichte eines Berliner ,,Gebrauchs*Theaters, Berlin-
Brandenburg: Bebra Verlag 2006, S.23-42.

' yol. Andrew Bonnell, The People’s Stage in Imperial Germany. Social Democracy and Culture 1890-
1914, London, New York: Tauris Academic Studies 2005, S.193.
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der Volksbiihne, andererseits fiir eine stérkere Integration der Aktivitdten des Vereins in die
Kultur der sozialdemokratischen Arbeiterbewegung einsetzte!®?, war seit 1897 Conrad Schmidt
Direktor der Freien Volksbiihne und orientierte seine Repertoirepolitik deutlich starker an
Publikumswiinschen und am ,birgerlichen Theaterbetrieb™ als an sozialistischen Idealen aus.
Dies fiuhrte dazu, dass die Premieren der VolksbiiAine in der SPD-Presse, besonders im Vorwdrts
ebenso kritisch beurteilt wurden wie Premieren der kommerziellen Berliner Biihnen. A
comparison of the programme of the Freie Volksbithne and lists of the most frequently performed
authors and plays in Germany indicates a strong degree of convergence between the Freie
Volksbithne and the mainstream stage.*163

1908 wurde in Berlin auch der Bund der Arbeitertheater-Vereine Deutschland (DATB)
gegriindet, der — unabhangig von der SPD, die sich von den dezentralen Laientheateraktivitaten
abgewandt hatte — das Theatervereinswesen fordern wollte, um es in den Dienst der
Arbeiterbewegung stellen zu kdnnen.'®* Der DATB hatte jedoch zu dieser Zeit das Problem,
dass er nur einen Bruchteil der geschatzten 20.000 ,nebenberuflichen Theatergesellschaften,
Vereins- und Gelegenheitsbihnen“!65 in Deutschland, viele davon Arbeitertheater, vertrat.

In Frankreich manifestierten sich Initiativen des théstre populaire ebenfalls im letzten Jahrzehnt
des 19. Jahrhunderts. Sie gehen jedoch etwas andere Wege als in Deutschland. Im
zentralistischen Frankreich spielt die Idee der Dezentralisierung des kulturellen Lebens eine
groBe Rolle. Der Dramatiker und Theatermann Maurice Pottecher, der bereits in jungen Jahren
ein Amateurtheater mit den ArbeiterInnen aus der Manufaktur seines Bruders organisierte,
errichtete 1895 in seinem Heimatort Bussang in der Lorraine ein thédtre du peuple, ein frei
stehendes, ganz einfaches Holzgebaude, in dem er mit Laiendarstellerinnen seine eigenen
Stiicke, die eng mit der Lebensrealitit der lokalen Bevélkerung verbunden waren, auffiihrte.'®
Auch Romain Rolland entwickelte zur selben Zeit dhnliche Forderungen an ein Theater, das den
Bediirfnissen des Volks entsprechen sollte, das die ,soziale Frage", die er als eine der
wesentlichen seiner Zeit ansah, in den Mittelpunkt stellen misste. Er bewunderte den Mut
Pottechers, diese Ideen in die Praxis umzusetzen. Gleichzeitig scheiterten aber Rollands
Versuche, einen groBen europaischen Kongress zum ,théatre populaire® zu organisieren, der im
Rahmen der Pariser Weltausstellung 1900 stattfinden sollte, an der Haltung des
Bildungsministers: dieser verweigerte dem Komitee (u.a. Rolland, Pottecher, Besnard, Mirbeau)

die Unterstiitzung und vereinnahmte andererseits die Idee fir eigene, direkt dem Ministerium

192 ygl. ebenda, S.175.

163 ebenda, S.189.

14 ygl. Peter von Riiden, Sozialdemokratisches Arbeitertheater (1848-1914), Frankfurt a. M.: Athenium
Verlag 1973, S.172-177.

195 ebenda, S.177.

1% ygl. ,,Un batiment 1égendaire®, http://www.theatredupeuple.com/site.html [02.07.2009].
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unterstellte Projekte.'®” Die in dieser Zeit entstandenen theoretischen und programmatischen
Uberlegungen zum Thédtre du peuple verdffentlichte Rolland in dem gleichnamigen Essay 1903.

1l ne s’agit pas d’ouvrir de nouveaux vieux théatres, dont le titre seul est neuf, des théatres
bourgeois qui tachent de donner le change, en se disant populaires. Il s’agit d’élever le
Théatre par et pour le Peuple. 11 s’agit de fonder un art nouveau pour un monde
nouveau. 168

In Wien wurde 1906 nach dem Vorbild Berlins der ,Verein Freie Volksbiihne" gegriindet. Die
Begriinder Arthur Rundt, Stefan GroBmann und Engelbert Pernerstorfer wollten als
AbonnentInnenorganisation der Wiener ArbeiterInnenschaft Theaterbesuche erméglichen und
eine interessante und innovative Programmgestaltung bieten. Die ,Freie Volksbiihne" spielte an
verschiedenen Biihnen — insbesondere den Jarno-Biihnen, da Direktor Jarno als einer der
wenigen Theaterleiter an einer Kooperation mit der ,Freien Volksbiihne® interessiert war — von
der kinstlerischen Leitung an einen Regisseur vergebene Produktionen und ohne eigenes
SchauspielerInnenensemble. Die Mitglieder erhielten monatlich eine Theaterkarte inkl.
Theaterzettel und Garderobe, sowie ab 1910 die monatlich erscheinende Zeitschrift des , Vereins
Freie Volksbliihne" Der Strom. Die ,Freie Volksbiihne® konnte zum Ende ihrer ersten Saison
1906/07 bereits 3.500 Mitglieder verbuchen. 1910 waren es 12.000 und 1912, am Hoéhepunkt
der Arbeit der ,Freien Volksbiihne® waren es 25.000 Mitglieder.'®® Mehrere, vor allem von
Stefan GroBmann initiierte Projekte zur Erbauung eines eigenen Theaterhauses fiir die Freie
Volksbiihne scheiterten an biirokratischen und finanziellen Hiirden.”® Trotz der schwierigen
Rahmenbedingungen war die Freie Volksbiihne ein groBer organisatorischer und kiinstlerischer
Erfolg. Sie konnte junge SchauspielerInnen, Regisseure und Dramaturgen verpflichten, die nur
wenig spater berihmt wurden: Berthold Viertel, Max Pallenberg, Raoul Aslan, Ernst Deutsch,
Fritz Kortner, Agnes Straub u.a.

Obwohl auch die sozialistische Bewegung in Portugal die Bedeutung des Theaters fiir die
Bewusstseinsbildung der Bevdélkerung anerkannte — offiziell festgehalten wurde dies etwa am
,II° Congresso Socialista da Regido Sul® im Oktober 1914 in Lissabon!’! — waren die konkreten

sozialistischen Theaterinitiativen sehr spérlich gesdt. José Fontana da Silveira, der 1910 von

197 ygl. Chantal Meyer-Plantureux, ,,Préface, Romain Rolland, Le Théatre du Peuple, hg. v. Chantal
Meyer-Plantureux, Bruxelles: Editions Complexe 2003, S.10-15.

18 Es geht nicht darum, neue alte Theater zu er6ffnen, an denen nur der Name neu ist, biirgerliche
Theater, die versuchen uns hinters Licht zu fiihren, in dem sie sich ,,populaires* nennen. Es geht darum
ein Theater vom und fiir das Volk zu errichten. Es geht darum, eine neue Kunst fiir eine neue Welt zu
begriinden.* [Ubersetzung: E.K.], Romain Rolland, ,,Préface de la premiére édition*, Ders., Le Théatre du
Peuple, hg. v. Chantal Meyer-Plantureux, Bruxelles: Editions Complexe 2003, S.27.

169 vgl. Helga Gartner, ,,Das Wiener Colosseum in der NuBldorferstraBe 4-6. Eine Bestandsaufnahme der
Spielstitte von der Zeit des Baus 1897 bis zur Umwandlung in ein Kinocenter 1925, Wien: Universitit
Wien, Dipl. Arb. 2002, S.128-131.

170 vgl. Christina Wesemann-Wittgenstein, ,,Stefan Gromann: Publizist, Theatermacher und Schriftsteller
zwischen Wien und Berlin, Wien — Berlin. Mit einem Dossier zu Stefan Gromann, hg. v. Bernhard Fetz
u. Hermann Schldsser, Wien: Zsolnay 2001 (= Profile, 7).

' vgl. Beatriz Peralta Garcia, “La Cultura Obrera en Portugal. Teatro y Socialismo durante la primera
republica (1910-1926)”, Univ. de Salamanca, Dep. de Historia medieval, moderna y contemporanea:
Tesis Doctoral 2000, S.52.
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Covilha nach Lissabon gezogen ist, war einer der wenigen sozialistischen Intellektuellen, denen
die Theaterarbeit mit Jugendlichen ein groBes Anliegen war. Unter seiner Leitung wurde die
Laientheatergruppe Grupo de Teatro Dramatico Actor Santos Junior wieder aktiv, fiihrte
mehrere propagandistische Stlicke auf und intensivierte die Beziehung zur PSP, der

sozialistischen Partei — so weit, dass die gesamte Gruppe 1913 zur Parteiorganisation wurde.”?

172 ygl. ebenda, S.213-218.
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I.3. Stadt, Nation und Theater — Von der Konkurrenz kosmopolitischer
Metropolen zum Krieg zwischen den Zentren der Nation

Besuche von Theater- und anderen Unterhaltungsstatten waren um 1910 in den Alltag der
zunehmend genussfreudigen stadtischen Bevoélkerung — mit allen entsprechenden Klassen-
spezifika — integriert.}”® Hier représentierten sich die Stadt und die Stidter selbst. Hier
manifestierte sich eine selbstbewusste, moderne, spezifisch stadtische Popularkultur, deren
Identitat starker lokal als national bestimmt war.

Gerade das rege Theaterleben in Berlin, das das lange nachwirkende Bild von Berlin als einer
provinziellen, kulturlosen Stadt bereits im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts Liigen strafte,
kann hier als beispielhaft gelten. ,Berlin alone supported nearly 40 public theaters and opera
houses, between 200 and 350 cinemas, six circuses, and about 150 cabarets, music halls, and
vaudeville or variety stages; over 100 daily newspapers and over 1200 weekly or monthly periodicals
were also published in the capital.”*”*

Die Pariser Boulevards verliehen der Stadt einen birgerlichen, kommerziellen Charakter, der
dem Wachstum und der Ausdifferenzierung der Mittelschichten entsprach. Wahrend Pariser
Arbeiterviertel ihre Bevolkerung an die Banlieues verloren, wuchs der Anteil der vom Handel
lebenden oder im offentlichen Dienst tatigen Pariser. Der Boulevard war vor allem auch ein Ort
des Konsums kultureller Giiter, war Attraktionspunkt fiir Touristen und spielte eine wesentliche
Rolle im sozialen Leben der Pariser Bevélkerung.

The boulevards offered a festive urban space where a socially diverse public felt freed from
traditional constraints and encountered opportunities to take advantage of this new-found
freedom. Boulevard culture changed the way people expressed themselves to others which
itself had a psychological effect enouraging people to see themselves in relation to the
mass.17

Der internationale Austausch, und dabei vor allem der Austausch zwischen den europdischen
GroBstadten, pragte das Unterhaltungstheater vor 1914 entscheidend. Oft vergingen nur
wenige Wochen zwischen der Urauffilhrung erfolgversprechender Lustspiele oder Operetten im
eigenen Land und der Erstauffilhrung der entsprechenden Ubersetzung in anderen Lindern.
Der Schwank La Présidente der beliebten Pariser Komddienautoren Maurice Hennequin und
Pierre Veber, der am 27. November 1912 im Pariser Thédtre du Palais Royal uraufgefiihrt
wurde, kam bereits einen Monat spater, am 28. Dezember 1912 unter dem Titel Die Frau
Présidentin auf die Bihne des Berliner Residenz-Theaters. Im Pariser Théétre Antoine wurde

am 16. Oktober 1913 erstmals eine franzdsische Bearbeitung des Schauspiels Der Andere von

173 yg]. Kaspar Maase, Grenzenloses Vergniigen. Der Aufstieg der Massenkultur, 1850-1970, Frankfurt a.
M.: Fischer TB *2001, S.20-25; Dominique Kalifa, La culture de masse en France, 1. 1860-1930, Paris:
La Découverte 2001, S.38-42.

17 Gary D. Stark, “All Quiet on the Home Front. Popular Entertainments, Censorship, and Civilian
Morale in Germany, 1914-1918”, Authority, Identity and the Social History of the Great War, Hg. Frans
Coetzee, Marilyn Shevin-Coetzee, Providence, RI: Berghahn Books 1995, S. 58.

'3 Sally Debra Charnow, Theatre, Politics, and Markets in Fin-de-Siécle Paris. Staging Modernity, New
York / Basingstoke: Palgrave Macmillan 2005, S.24.
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Paul Lindau unter dem Titel Le procureur Hallers (Bearb. v. Henry de Gorsse und Louis Forest)
aufgefiihrt, nachdem im Februar desselben Jahres die Verfilmung des Theaterstlicks — die
Geschichte einer Personlichkeitsspaltung im Stil von Dr. Jekyll and Mr. Hyde — von Max Mack,
mit Albert Bassermann in der Titelrolle, in Deutschland in die Kinos gekommen war.'”®

In Paris dominierten zwar im Repertoire der meisten kommerziellen Unterhaltungstheater die
Stilicke beliebter franzdsischer Blihnenautoren wie etwa Georges Feydeau, Sacha Guitry, Tristan
Bernard, Henri Bernstein deutlich. Aber gerade im Musiktheater, in der staatlichen Oper mit
Richard Wagner und Richard Strauss, in den populdren Musiktheatern mit Wiener Operetten vor
allem von Franz Lehar und Oscar Straus, aber auch mit ihrer Berliner Variante, z.B. Die keusche

Susanne (La chaste Suzanne) von Jean Gilbert'”’

, zeigte sich die hohe Popularitat
deutschsprachiger Biihnenwerke — das 7hédtre Apollo widmete etwa im Jahr 1912 306
Theaterabende der Wiener Operette. Auch die modernistischen Biihnen, die in der Folge von
(und in Konkurrenz zu) André Antoines 7hédtre Libre entstanden, vor allem das 7hédtre de
['Oeuvre von Lugné-Poe machten zeitgendssische deutschsprachige Biihnenautoren wie etwa
Arthur Schnitzler, Franz Molnar oder Frank Wedekind in Paris bekannt. Auch Goethes Faust
wurde am staatlichen 7héstre de /'Odéon Ende 1912, Anfang 1913 in einer hoch gelobten
neuen Bearbeitung und Inszenierung unter der Leitung von André Antoine (ber 60 Mal
aufgefiihrt.'’®

Die in Paris erfolgreichen Schwanke und Vaudevilles wurden rasch auch in anderen Metropolen
gezeigt und erfreuten sich in ganz Europa groBer Beliebtheit. Ganz allgemein war die
Bezugnahme auf die ,Hauptstadt des Vergnligens" Paris bei der Benennung von
Unterhaltungsstatten sehr haufig: Man denke nur an Rudolf Nelsons Cabaret Chat Noir, Ecke
FriedrichstraBe / Unter den Linden in Berlin, das seinen Namen in direkter Anlehnung an das
erste Pariser Cabaret von Rodolphe Salis und Aristide Bruant erhielt. Oder an die Benennung
Lissabonner Theater wie das 7eatro Apolo, dasTeatro do Gindsio oder das Eden-Teatro, die
quasi analog zu Pariser Vorbildern erfolgte.

Auch bei Schauspielen deutschsprachiger Autoren war der Bezug zu franzosischen Vorbildern
oder zum Schauplatz Paris hdufig anzutreffen. Stiicke wie Montmartre (Max Epstein, 1912),
Fraulein Bjjou (Fritz Lunzer, Ludwig Rottmann, 1912), Die teuerste Frau von Paris (Fritz

Griinbaum, Heinz Reichert, 1913) kdnnen als Beispiele dafiir gelten und zeigen gleichzeitig,

¢ Die Informationen zu Premieren und Auffiihrungszahlen an Pariser Theatern stammen aus: Les
Annales du Théatre et de la Musique. Hg. Edmond Stoullig, 38¢ année (1912) Paris: Librairie Ollendorf
1913 und 39¢ année (1913), Paris: Ollendorf 1914 ; jene zu Premieren an Berliner Theatern aus: Neuer
Theater-Almanach. Hg. Genossenschaft Deutscher Bithnenangehériger, Jg.24 (1913) und Jg.25 (1914);
zum Film Der Andere von Max Mack, vgl. ,,Der Andere* 35Millimeter: Texte zur internationalen
Filmkunst. Hg. Johannes Leisen, http://www.35millimeter.de/filmgeschichte/filmographie/max-
mack.47.htm (09.03.2007).

"7 Jean Gilbert ist das bewusst franzosisierende Pseudonym des Berliner Komponisten Max Winterfeldt.
'8 vgl. Les Annales du Théatre et de la Musique. Hg. Edmond Stoullig, 38¢ année (1912) Paris: Librairie
Ollendorf 1913 und 39¢ année (1913), Paris: Ollendorf 1914.
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welches Stadtbild hier ebenfalls mitschwingt, namlich Paris als Stadt der Kunst, des Luxus und
der anspruchsvollen, verfiihrerischen Frauen.

Um die Bedeutung von Paris fiir die Lissabonner Theaterszene zu ermessen, reicht es, einen
Blick in eine der Zeitungen der Hauptstadt zu werfen. In den Theaternachrichten der Echos da
Avenida vom 9. Januar 1910 werden vier Veranstaltungen mit franzésischen KiinstlerInnen oder
franzdsischen Werken angekiindigt: der Schriftsteller Jean Richepin hélt zwei Vortrdge im
Teatro D. Amelia; die Hauptdarstellerin der Auffiihrung von Bizets Carmen ist Mlle Dereine, die
bereits im Vorjahr mit einem Gastspiel ihres franzdsischen Ensembles an der Oper Séo Carlos
aufgetreten ist; im 7eatro D. Amelia wird die franzdsische Komddie Le Chant du Cygne von
Georges Duval und Xavier Roux gezeigt; das Teatro do Gindsio hat die franzosische Komddie
Vingt jours & I'ombre zur Auffiihrung erworben: ,,é uma comédia franceza, mas que pode ver-se
sem escrupulos®.17

Ebenso vermittelten die Unterhaltungstheater der Metropolen ein — meist liebevolles, teils
nostalgisch-riickwartsgewandtes, teils euphorisch fortschrittsorientiertes und samtliche Attribute
der modernen GroBstadt aufnehmendes — Bild der eigenen Stadt.

Auf den Pariser Biihnen war die Thematisierung der eigenen Stadt ganz selbstverstandlich
prasent und deutlich vielschichtiger als das Bild, das von AuBen projiziert wurde. Haufige
Themen waren hier etwa der Zuzug von Menschen aus der Provinz, die ihr Glick in Paris
versuchten, aber auch die Welt der ,Grands Magasins’, der Mode und der Mondanitat oder das —
von den mannlichen Komddienautoren meist scheel betrachtete — Phanomen der feministischen
,Suffragetten’.

In Berlin gingen die Selbstreprasentationen je nach Genre zum Teil weit auseinander, wahrend
den lokalen Possen und Operetten eher ein nostalgischer Zug innewohnte, wenn auch im
Bewusstsein des Aufschwungs Berlins zur Metropole, strotzten die Revuen des Metropol-
Theaters etwa, des ersten groBen und edelsten Berliner Revuetheaters, von stolzer
Zurschaustellung der GroBstadt Berlin mit ihren neuesten Moden, aktuellsten Geriichten,
aufregendsten Erfindungen. Die beliebte Gesangsposse von Walter Kollo (Libretto von Rudolph
Bernauer und Rudolph Schanzer) Wie einst im Mai*®’, die am 4. Oktober 1913 am Berliner
Theater in der CharlottenstraBe uraufgefiihrt wurde, steht exemplarisch fiir erstere Variante.
Diese typisch Berlinerische Operette, die sich eher an der Berliner Lokalposse als etwa an
Wiener Operettenvorbildern orientiert, erzahlt mit nostalgischem Unterton die Geschichte von
zwei Berliner Familien (ber drei Generationen hinweg und damit die Geschichte der

gesellschaftlichen Veranderungen, die die letzten Jahrzehnte in Berlin gepragt hatten.

17 Es ist eine franzdsische Komddie, die man aber ohne Skrupel anschauen kann* [Ubersetzung: E.K.]

,,Ribaltas“, Echos da Avenida, 9. Januar 1910, S.2.
"% Walter Kollo (Musik)/Rudolph Bernauer/Rudolph Schanzer (Text), Wie einst im Mai. Posse mit
Gesang und Tanz in 4 Bildern, Berlin: Drei-Masken-Verlag 1913.
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Berlin, 1838: Ottilie von Henkeshofen, Tochter einer preuBischen Adelsfamilie, verliebt sich in
den pfiffigen Schlosserlehrling Fritz Jiiterbog, doch die Familie von Henkeshofen ist strikt gegen
diese Verbindung und intrigiert gegen den jungen Arbeiter. Fritz Jiterbog verlasst schlieBlich
Berlin und wandert nach Amerika aus. Nach zwanzig Jahren begegnen sich Fritz und Ottilie
wieder. Fritz ist inzwischen zu Vermdgen und Ansehen gelangt, Ottilie musste hingegen ihren
Cousin, Baron Cicero heiraten und ist ungliicklich in der Ehe, denn Cicero ist ein oberflachlicher,
sich vornehm gebender Mensch, der sie obendrein betriigt. Ein Missverstandnis verhindert
jedoch die Versdéhnung des alten Liebespaars. Weitere dreiig Jahre spater wirbt Fritz Jiiterbogs
Sohn Heinrich um Ottilies Tochter Vera, doch die liebt den Ingenieur Arthur Miller, der in
Jaterbogs Fabrik arbeitet. So geht Ottilie zu Fritz und bittet um sein Einverstandnis fiir die Ehe
ihrer Tochter mit dem Ingenieur Miiller. Das Wiedersehen ruft Erinnerungen wach — ,wie einst
im Mai". SchlieBlich, im Jahr 1913, Eltern und GroBeltern sind bereits tot, kénnen Tilly Miiller,
Ottilies Enkelin und Fred Jiterbog, Fritz’ Enkel, als Liebespaar zueinander finden, was ihren
GroBeltern aus Standesdiinkeln verwehrt war. 8!

In diesem ,Bilderreigen®, der vor allem von der starken lokalen ,Berliner Pragung" lebte und
dessen Couplets ein eigenstandiges Leben als Berliner Schlager weiterflihrten, wurde Berlin also
als Milieu gezeigt, in dem groBe gesellschaftliche Mobilitat mdglich geworden war,
gesellschaftlicher Aufstieg des Proletariers ebenso wie gesellschaftlicher Abstieg verarmter
Adeliger, die insgesamt jedoch zu einer durchaus begriiBten sozialen Nivellierung flhrte, in der
es keine eindeutigen Standesgrenzen mehr gab. Auch musikalisch wurde die rasche

Entwicklung und Modernisierung Berlins nachempfunden: Vom , pfiffig-gassenhauerischen

182 <183

Berliner Ton und den volkstiimlichen Melodien hin zur ,musikalisch vorausweisenden
internationalen Offnung in der ,Haiti-Ballade™ und im ,Tango Argentino® am Schluss von Wie
einst im Mai.

Im September 1912 hatte die letzte der klassischen Jahresrevuen des Metropol-Theaters
Premiere — seit 1903 eine der wesentlichen Attraktionen des Hauses, die weit Uber die Grenzen
Berlins hinaus bekannt und beliebt war. Der Titel Chauffeur, ins Metropol! zeigt bereits mit
welcher selbstreferentiellen Freude in diesen Revuen auf den eigenen Erfolg und auf die
Berliner Unterhaltungswelt im allgemeinen, ihre Habitués aber auch ihre Géste, Bezug
genommen wurde [Abb.10]. ,Betliners [...] were eager to celebrate themselves and the city. The
Metropol accomodated this desire. [...] [T]he idealization of the capital potentially bridged political

and ethnic gulfs among a diverse spectatorship.“18 Schon 1903, in der ersten Metropo/Revue

181 v gl. Walter Kollo (Musik)/Rudolph Bernauer/Rudolph Schanzer (Text), Wie einst im Mai.

182 K arl-Heinz Siebert, ,,Walter Kollo — Wie einst im Mai.“ Pipers Enzyklopédie des Musiktheaters. Oper
— Operette — Musical — Ballett. Bd. 3. Werke: Henze—Massine. Hg. v. Carl Dahlhaus u.a.,
Miinchen/Ziirich: Piper 1989, S.314.

'8 ebenda.

"% Marline Otte, Jewish Identities in German Popular Entertainment, 1890-1933, Cambridge: Cambridge
University Press 2006, S.203.
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Neuestes! Allerneuestes! spielte Berlin eine der Hauptrollen. Auf der Reise vom "“Berliner
Olymp”, wo das Vorspiel stattfand, im Ballon herunter an die Spree werden auf einem weiBen
Vorhang Projektionsbilder gezeigt. Zunachst trifft der Ballon eine Reihe anderer Luftfahrzeuge,
fliegt durch eine Gewitterwolke, dann erkennt man den Erdboden, Fliisse, Felder und Stadtchen
tauchen auf, bis man schlieBlich Berlin aus der Vogelperspektive erkennt.'®

Das Selbstbild Wiens war gepragt von der Paradoxie, dass man versuchte, mdglichst alles
GroBstadtische aus diesem Bild herauszuhalten. Das Kleinrdumige, Idyllische, Gemiitliche wurde
hervorgehoben, der Mythos ,Vorstadt" aus der Zeit des Biedermeier in die Reprdsentationen der
Millionenmetropole Wien hiniibergerettet.'® Bevorzugtes Medium fiir die Selbstreflexion Wiens
auf den Wiener Biihnen war um 1910 wohl das Kabarett mit seinen Couplets und Conférencen.

I\\

Besonders das 1912 als ,Biercabaret Simplicissimus® gegriindete ,Simpl* stand der Wiener
Volkssangertradition nahe, es sangen hier z.B. die Soubrette Hansi Fiihrer, spater Hermann
Leopoldi.'®” Aber auch Armin Berg trug ,Wiener Gstanzeln“ im Budapester Orpheum vor.

Die Zeiten sind traurig jahraus und jahrein,

In Wien!

Der Wiener ist lustig, der macht sich nichts draus,
In Wien!

Er sitzt im Kaffeehaus, das ist doch sehr g’scheit
Und wartet dort drin’ auf a bessere Zeit,

In Wien, in Wien, in Wien!

Weil das Argern, das hat doch kan Sinn. 188

Auch in der ironischen Brechung bleibt die fatalistisch-nostalgische Selbstbeschreibung Wiens
und der Wiener als wesentlicher Inhalt dieser ,Gstanzeln™ bestehen.

Die Bezugnahme auf die eigene Stadt ist in den Lissaboner Revuen sehr haufig anzutreffen, sei
es Uber den Auftritt historischer Personlichkeiten, Uber typische Figuren, etwa Zé, den
«alfacinha®, den armen, skeptischen aber im Grunde lebensfrohen Bewohner der alten
Stadtviertel Alfama, Gragca oder Bairro Alto, oder, wie in dem folgenden Sketch, lber die
Personifizierung der Stadtarchitektur selbst: In der Revue So/ e Sombra aus dem Jahr 1910
[Abb.11], aufgefiihrt im T7eatro do Principe Real (spater Teatro Apolo), wird die bauliche
Veranderung und Erweiterung der Stadt buchstéblich auf die Biihne gebracht. Zé und sein Gast
Lamiré gehen (ber die Praga dos Restauradores und die Avenida da Liberdade und Lamiré fragt

nach den Namen der StraBenziige. Zé erklart, dass am Ende dieser Avenida, an der ,Rotunda",

185 vgl. Heinz Greul, Bretter, die die Zeit bedeuten. Die Kulturgeschichte des Kabaretts. Band 1,
durchges. u. erw. Ausgabe, Miinchen: dtv 1971, S.115.

'8 ygl. Marion Linhardt, Residenzstadt und Metropole. Zu einer kulturellen Topographie des Wiener
Unterhaltungstheaters (1858-1918), Tiibingen: Niemeyer 2006, S.146-149.

187 ygl. Iris Fink, ,,"Wien, Wien, nur Du allein...” Das Wienerlied im 8sterreichischen Kabarett als Ort der
Identitdtsfindung®, Hundert Jahre Kabarett. Zur Inszenierung gesellschaftlicher Identitat zwischen
Protest und Propaganda, hg. v. Joanne McNally u. Peter Sprengel, Wiirzburg: Konigshausen & Neumann
2003, S. 57f.

'8 Armin Berg, Der Mann mit dem Uberzieher. Couplets, Conférencen und Parodien aus dem
Repertoire, hg. v. Hans Veigl, Wien: Kremayr u. Scheriau 1990, S.98f.
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noch viele weitere Avenidas beginnen, ,todas novas“189. Um Lamiré diese zu zeigen, brauchen
sie gar nicht bis dorthin zu gehen, Zé ruft die ,,Senhora Dona Rotunda® und ihre Tochter, die
Avenidas Novas, und sogleich betritt Dona Rotunda, umringt von Avenidas die Biihne. Darauf
entspinnt sich ein Gesprach, dessen Komik sich aus den sprachlichen Doppeldeutigkeiten
zwischen der ,Benutzung" der StraBen und der Tatsache, dass es sich dabei um Madchen auf
der Biihne handelt, ergibt.

Lamiré: E quais sdo as mais frequentadas?

Rotunda (indicando-as): Olhe, esta, do Fontes Pereira de Melo, a do Anténio Augusto de
Aguiar, a do Ressano Garcia.

Lamité: Bravol... Tudo nomes de homens célebres.

Rotunda: Nem outros se pdem nas minhas filhas.!%

Nicht nur die Stadt tritt auf die Bihnen der Stadt, auch die Bihne — oder allgemeiner, die
Unterhaltungskunst — feiert sich auf der Biihne selbst. Die Konjunktur von Berliner Operetten,
die sich der Welt des Films und deren friihem Glamour widmen — Walter Kollos Filmzauber
wurde am 19.12.1912 im Berliner Theater uraufgefiihrt, Jean Gilberts Kinokénigin am 8.3.1913
im Metropol — legt beredtes Zeugnis ab (iber den Prestigegewinn des Kinos nach 1910, zeigt
aber auch, dass intermediale Beziige fiir das Theater und fiir das Unterhaltungstheater im
Besonderen ganz selbstverstandlich waren.

Das Unterhaltungstheater verfiigte also um 1910 (ber verschiedene Modi, in denen das
Verhdltnis der europdischen Metropolen untereinander, das Leben in der Stadt und die in ihr
splrbaren Verdnderungen sehr genau registriert und — in Gesellschaft des Publikums -
verhandelt wurden.

Mit dem Kriegseintritt der europdische Mdchte 1914 dnderte sich dies schlagartig. Paris, Berlin,
Wien werden nun nicht mehr als — kulturell relativ autonome — europdische Metropolen
reprasentiert, sondern als Haupter und Reprdsentanten zweier kriegfiihrender Nationen. Der
lokale Bezug wird mit einem behaupteten ,Nationalcharakter" verkniipft. Das Bild der anderen
Stadt fungiert ab sofort als Reprasentation des ganz Anderen, das es zu bekampfen gilt. [vgl.
Kap.I1.4.]

Die GroBstadt sollte also im Krieg alles Internationale, Kosmopolitische und Metropolitane
abstreifen, aus dem stadtischen Raum verbannen und sich — so die explizite oder implizite
Botschaft — auf das Urspriingliche, Lokale, ,Eigentliche™ besinnen, das zur Konstruktion des
wahrhaft ,hationalen Charakters" der Hauptstadt dienen konnte.

Auch in vielen Kriegsreiseberichten wird die andere, die ,feindliche" Stadt zum Inbegriff einer zu

bekdmpfenden Nationalkultur oder zur Beweissammlung fiir die Dekadenz und Schwéche der

189 alle neu [Doppelsinn: jung]*, [Ubersetzung: E.K.], Ernesto Rodrigues, Félix Bermudes, Lino Ferreira,
Sol e Sombra, zit. in: Luiz Francisco Rebello, Histéria do Teatro de Revista em Portugal. Vol.1: Da
Regeneracdo a Republica, Lisboa: Dom Quixote 1984, S.222.

190 Lamiré: Und welche sind die am meisten frequentierten? / Rotunda: Schauen Sie, diese, von Fontes
Pereira do Melo, diese von Antonio Augusto de Aguiar, diese von Ressano Garcia. / Lamiré: Bravo!...
Das sind ja alles Namen von beriihmten Mannern. / Rotunda: Andere kdmen fiir meine Tochter auch gar
nicht in Frage.* [Ubersetzung: E.K.], ebenda.
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~Feinde". Gerade deutsche oder Deutschland als ihre ,Wahlheimat’ bezeichnende Autoren
berichten von der vélligen Verwandlung von Paris im Krieg. ,, Montmartre. Durch leere, dunkle
Gassen fahre ich hinauf. Leer und dunkel sind die Boulevarde droben. Nur der Moulin Rouge ist
offen, fast umsonst. Alles andere von Montmartre ist erstorben.“!? Als Fazit schreibt Norbert
Jacques in London und Paris im Krieg:

Es ist mir selber so trostlos, dass ich von dieser Reise nur Kleines zu sagen weil3. Ich bin ja
auch in der andern feindlichen Hauptstadt, in London gewesen. Es war mir kalt dort ums
Herz. Aber es war doch Muskel in den Dingen. Hier scheint nur eine leichenhafte Auflésung
heimlich unter jener Fassade zu giren, die im Schwung des Wortes noch Blut, Begeisterung
und Zukunft zeigt. '

In dhnlichem Grundton beschreibt der Journalist C.A. Bratter Paris in Kriegszeiten, bezieht seine
Beobachtungen implizit auch auf das Paris in Friedenszeiten, das jedoch geschickt von seinen
Fehlern abzulenken wusste. ,Jetzt sicht man erst, dall die Hauser altersgrau, die Platanen und
Akazien verkiimmert, die Frauen, auch die eleganten, doch allzu stark geschminkt sind, daf3 zu viel
Bettler und Héker sich da herumtreiben...!%

In der positiven Variante liest man bei einem schwedischen Berichterstatter, dessen
Reisebericht auf Deutsch lbersetzt 1916 in Berlin erschienen ist. ,,...] das Paris, das jetzt lebt und
kimpft, das ist die Hauptstadt Frankreichs. [...] Patis war sich vollstindig undhnlich geworden. Paris
hatte sich selbst wiedergefunden.“*®* Auch hier wird die Wandlung von der Metropole zur
Hauptstadt eindeutig festgestellt.

Umgekehrt werden die Beschreibungen Berlins direkt auf die mentalité Prussienne, auf
militaristischen Ordnungssinn und Gehorsam bezogen, es wird sogar der direkte Vergleich
zwischen architektonischem Stadtbild und aktueller Kriegspraxis gemacht. Die Stadte werden in
ihren ,archetypischen® Eigenheiten beschrieben und daraus ein Nationalcharakter abgeleitet.
»[--] Cette tue en enfilade, c’est 'image de toutes les rues de Betlin. A droite, a gauche, d’autres
tranchées, aussi impeccables, creusent géométriquement la masse des édifices. Une humanité
«195

affairée et inquiete les parcourt. Le chemin le plus court d’un point a un autre est la ligne droite.

Uber das Berliner Nachtleben heiBt es: ,[...] la Friedrichstrasse fourmille de promeneurs bruyants et

I Norbert Jacques, London und Paris im Krieg. Erlebnisse auf Reisen durch England und Frankreich in
Kriegszeit, Berlin: S. Fischer Verlag 1915, S.141.

%2 ebenda, S.168.

193 C.ABratter, Im Krieg in Paris. Beobachtungen eines deutschen Journalisten in Paris 1915. Mit einem
Vorwort v. Fedor v. Zobeltitz, Berlin: Concordia Dt. Verlagsanstalt 1915, S.20.

194 Niels Christiernsson, Paris und die franzésische Front. Eindriicke von der schwedischen Studienfahrt.
November-Dezember 1915. Aus d. Schwedischen tibersetzt v. Rolf Mueller, Berlin: Mittler 1916, S. 13.
195 [...] Diese endlos gerade StraBe, das ist das Vorbild aller Strafien in Berlin. Rechts und links, weitere
Schiitzengriaben graben sich, ebenso tadellos, geometrisch abgezirkelt durch die Masse der Gebdude. Eine
geschiftige und besorgte Menschheit durchlduft sie. Der kiirzeste Weg von einem Punkt zum anderen ist
die gerade Linie.“ [Ubersetzung: E.K.], Marc Henry, Trois Villes. Vienne — Munich — Berlin, Paris:
Librairie Payot & Cie. 1917. S.216.
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vulgaires jusqu’a trois heures du matin. Qu’elle est triste et décevante — en dépit de son tapage —

cette ville sans cceur et sans remords, [...]«!%

1% [...] die Friedrichstrae wimmelt von lirmenden und vulgéren Spaziergéngern bis um drei Uhr friih.

Wie traurig und enttduschend — trotz ihres Wirbels — ist diese Stadt ohne Herz und ohne Schuldgefiihl.*,
[Ubersetzung: E.K.], Marc Henry, Trois Villes, S.271.
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I.4. Wann beginnt der Vorkrieg? Nationalismus, Militarismus und
Feindseligkeiten vor 1914

In ihrer Erzahlung Kassandra lasst Christa Wolf Kassandra sagen: ,Wann Krieg beginnt, das
kann man wissen, aber wann beginnt der Vorkrieg.“1” Diese Frage ist tatsachlich schwer zu
beantworten und beschaftigt HistorikerInnen wie PolitologInnen unter dem Titel
.Kriegsursachenforschung" bis heute.

In der Historiographie des Ersten Weltkriegs hat sich in den letzten Jahrzehnten die — nicht
ganz widerspruchsfreie — Auffassung durchgesetzt, dass zwar Kriegseintritt und
Kriegsmobilmachung im August 1914 eine plétzliche und in ihren Dimensionen und ihrer
Verbreitung bis in die Kolonien hinein unabsehbare Welle des ,affektiven Einsatzes“'®®, der
Opferbereitschaft fiir diesen Krieg hervorgerufen haben, dass aber die Wurzeln dieses Kriegs in
politischer, wirtschaftlicher, militarischer und kultureller Hinsicht weit in die vorausgehenden
Jahrzehnte reichen. Einige HistorikerInnen sprechen sogar von einer geradezu notwendigen
Folge konkurrierender europaischer Imperialismen und militarisch-industrieller Aufriistung®®,
wahrend in der Diskussion des deutschen ,Sonderwegs" insbesondere die Geisteshaltung der
deutschen akademischen Welt in den Jahrzehnten vor 1914 als Nahrboden fiir die aggressive
Kriegspolitik der Wilhelminischen Fiihrung hervorgehoben wird.?%

Ganz allgemein war um 1910 die Erwartung eines kommenden Kriegs in der europaischen
Bevdlkerung weit verbreitet, von einigen fatalistisch als unvermeidbar bezeichnet, von anderen
euphorisch herbeigesehnt. Selbst die der internationalen Solidaritat und dem gemeinsamen
Kampf der ArbeiterInnenschaft gewidmete ,Sozialistische Internationale® zeigte bereits 1910
Erosionserscheinungen. Beim Sozialistenkongress 1910 in Kopenhagen kam eine Resolution fiir
einen Generalstreik der sozialistisch organisierten Arbeiterschaft im Kriegsfall zur Abstimmung

und der italienische Delegierte sprach aus, was viele andere Delegierte vermutlich dachten:

17 Christa Wolf, Kassandra. Erzéhlung, Miinchen: Luchterhand 22004 (=Sammlung Luchterhand 2073),
S.80.

"% Diesen Begriff entlehne ich dem von Pierre Chaunu geprigten Ausdruck investissement affectif im
Kontext der Stimmungslage der franzosischen Bevolkerung wihrend des Ersten Weltkriegs. Vgl.
Stéphane Audoin-Rouzeau, Annette Becker, 14-18, retrouver la guerre, Paris: Gallimard 2000. (= folio
histoire, 125), S.129.

199 ygl. etwa Sonke Neitzel, Kriegsausbruch. Deutschlands Weg in die Katastrophe 1900-1914, Ziirich,
Miinchen: Pendo 2002, S.18-27. Fiir die britische Forschung vgl. auch: James Joll, The Origins of the
First World War, London: Longman 1984.

2% AngestoBen hat diese Diskussion in Deutschland erstmals Fritz Fischer mit seinem heftig umstrittenen
Buch Griff nach der Weltmacht. Vgl. Fritz Fischer, Griff nach der Weltmacht. Die Kriegszielpolitik des
Kaiserlichen Deutschland 1914/1918, Diisseldorf: Droste 1961. Wesentlicher Vertreter der Theorie des
»Deutschen Sonderwegs* war der Bielefelder Historiker Hans-Ulrich Wehler. Vgl. Hans-Ulrich Wehler,
Das Deutsche Kaiserreich 1871-1918, Géttingen: Vandenhoeck und Ruprecht 1973, Hans-Ulrich Wehler,
Deutsche Gesellschaftsgeschichte, Band 4: Vom Beginn des Ersten Weltkrieges bis zur Grundung der
beiden deutschen Staaten 1914-1949, Miinchen: C.H.Beck 2003.
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dass sich die Sozialdemokraten einem nationalen Konsens im Kriegsfall wohl nicht entziehen
kdnnten, da sie sonst ihre Basis verléren. Die Resolution erhielt keine Mehrheit.2*!
Ausfiihrlich und differenziert beschreibt Barbara BeBlich den Weg deutschsprachiger
Intellektueller von zundchst gegen die eigenen Zustéande gerichteter Zivilisationskritik hin zum
JKulturkrieg® wie er ab den ersten Augusttagen 1914 an Universitdten, in o&ffentlichen
Vortragen, zahllosen Publikationen und Flugschriften, Proklamationen und vor allem in den
Zeitungen gefiihrt wurde.
Der Kulturkrieg’ bildet meines Erachtens das Produkt einer sukzessiven zivilisationskritischen
Radikalisicrung, die sich aber erst im Ersten Weltkrieg aggressiv nationalisiert und politisch
explizit Stellung bezieht. In einigen Aspekten ldsst sich eine Ubereinstimmung der

Zivilisationskritik von 1910-1913 mit kulturkriegerischen Deutungsmustern bis hin zu
wortidentischen Ubernahmen feststellen.202

Die Bandbreite dieser zivilisationskritischen Weltanschauungsphilosophie bzw. Essayistik ist
enorm: Sie reicht vom Neoidealismus Rudolf Euckens, der 1908 den Nobelpreis fiir Literatur
erhielt, und eine weit lber die akademische Welt hinausreichende Anhdngerschaft, der zum
einen die Einheit von ,Geist und Leben", das ,Reich der Innerlichkeit" in sehnsiichtiger
Ankniipfung an den Deutschen Idealismus, insbesondere an Fichte, sucht, zum anderen aber
politisch konservativ das Wilhelminische Reich stiitzen und stirken will*®. Eine zweite
bedeutende Stromung war die kulturkritische Essayistik etwa von Thomas Mann oder Hermann
Bahr, der die bereits in seinen Chroniken zur ,Moderne™ angelegte Rationalitatsskepsis
zunehmend mit einem katholischen Mystizismus verband. AuBerdem gab es jene Autoren,
deren Kapitalismuskritik entweder nostalgisch-romantisierend einen friiheren Gesellschafts-
zustand gegen ,Handel", ,Spekulation® und ,Industrie® zurlickwiinschte oder durchaus
technologisch-industrielle Innovation bejahte, allerdings eine tiefe Abneigung gegen
kapitalistischen Liberalismus und Parlamentarismus hegte und im Krieg die Chance fiir einen
starken Staat mit sozialistischen Ziigen sah.’®* Gemeinsam war dieser in verschiedenen
Abstufungen weit verbreiteten, innerhalb der deutschen Geisteswissenschaften hegemonialen
intellektuellen Haltung das Denken in — zunehmend ontologisierten und als unvereinbare
Prinzipien gesetzten — Dichotomien: Kultur vs. Zivilisation; Tiefe vs. Oberflache; Innerlichkeit vs.
AuBerlichkeit; Seele vs. Betrieb; Helden vs. Handler.

In Frankreich war die Dritte Republik, die sich trotz groBer interner Konflikte als durchwegs
stabil erwies, aus der Niederlage von 1870 und der année terrible (Victor Hugo) 1871

entstanden. Diese Ambivalenz zwischen einer euphorischen republikanischen Aufbruchs-

21 yo]. Manfried Rauchensteiner, Der Tod des Doppeladlers. Osterreich-Ungarn und der Erste
Weltkrieg, Graz / Wien / KolIn: Styria 1997, S.34.

292 Barbara BeBlich, Wege in den ,Kulturkrieg’. Zivilisationskritik in Deutschland. 1890-1914, Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2000, S.15.

% ygl. Hermann Liibbe, Politische Philosophie in Deutschland. Studien zu ihrer Geschichte, Basel /
Stuttgart: Benno Schwabe 1963, S.176-188.

2% yg]. Barbara BeBlich, Wege in den ,Kulturkrieg’, S.36-44.
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stimmung und einem als Amputation empfundenen territorialen Verlust der traditionell
umkampften Grenzregionen Alsace und Lorraine, konnte offenbar im Gedanken der Revanche,
dessen Semantik selbst von der Ambivalenz zwischen rechtmaBigem Ausgleich,
Wiederherstellung des Gleichgewichts einerseits und kriegerischer Rache andererseits gepragt
war, eine Stabilisierung finden.?® Auch in Frankreich formierte sich im Lauf der 1890er Jahre
eine politisch rechts stehende, antirepublikanische aber nicht unbedingt monarchistische,
nationalistische intellektuelle Bewegung, als deren einflussreichster Reprasentant Maurice
Barres gilt. Interessant, dass auch hier der Kampf gegen Rationalismus und Positivismus, gegen
ein mechanisches und utilitaristisches Weltbild, gegen die gesellschaftliche Desintegration durch
Parlamentarismus und Individualismus im Vordergrund stand. Zeev Sternhell bestimmt diese
Entwicklung als europdisches Phanomen:

A la fin du XIXe siecle, le climat intellectuel de 'Europe marque une nette évolution qui
contribue a créer une orientation politique nouvelle. En France, en Allemagne, en Russie, en
Autriche-Hongrie, en Italie, des phénomeénes apparaissent qui, au-dela de leurs aspects
spécifiques dus aux conditions locales présentent une analogie fondamentale. Dans ces pays,
en effet, un méme malaise existe. Et malgré les formes multiples qu’il a pu revétir, il est
partout reconnaissable a son expression: remise en cause de 'ensemble des idées et des
institutions caractéristiques de la civilisation industrielle et négation systématique des valeurs
héritées du XVIIIe siecle et de la Révolution Francaise.200

Ein wesentlicher Unterschied zwischen dem intellektuellen Klima in Deutschland und Frankreich
scheint mir allerdings die Tatsache zu sein, dass diese Strdomung in Frankreich von anderen
politischen Kraften heftig angegriffen wurde. Es gab eine Kkontinuierliche &ffentliche
intellektuelle Debatte, die sich bei Anldssen wie etwa der affaire Dreyfus polarisierte und
zuspitzte, wahrend es offentlichen Widerspruch gegen den deutschen nationalistischen Diskurs
nur von Seiten intellektueller Randfiguren und der radikalen politischen Opposition zu geben
schien. Der Antagonismus zu Deutschland war allerdings in Frankreich weit — und Uber
politische Grenzen hinweg — verbreitet, bediente sich nur unterschiedlicher Argumentationen.

Wahrend fir Barrés um 1900 die Frage der Wiedereroberung von Elsass-Lothringen neue
Aktualitédt gewann und er diese bastions de /’Est als exemplarische Regionen des urspriinglichen
Frankreichs gegen die Metropole Paris aber auch gegen den zunehmend sozialistisch gepragten
Siden Frankreichs stilisierte, waren die republikanischen Intellektuellen Uberzeugt von der

Gefahr, die von einem wirtschaftlich starken, militaristischen und autoritaren Deutschen Reich

%3 yo]. Wolfgang Schivelbusch, Die Kultur der Niederlage. Der amerikanische Siiden 1865. Frankreich
1871. Deutschland 1918, Berlin: Alexander Fest Verlag 2001, S.154-162.

205 Ende des 19. Jahrhunderts zeigt sich im intellektuellen Klima Europas eine deutliche Entwicklung,
die zum Entstehen einer neuen politischen Orientierung beitrdgt. In Frankreich, Deutschland, Russland,
Osterreich-Ungarn und Italien tauchen Phinomene auf, die abgesehen von ihren den lokalen Bedingungen
geschuldeten Spezifika, fundamentale Analogien aufweist. Es existiert in der Tat in diesen Landern ein
gleiches Unbehagen. Und trotz der vielféltigen Formen, die es aufweist, ist es iiberall an seinem Ausdruck
zu erkennen: grundlegende Infragestellung der Gesamtheit an Ideen und Institutionen, die fiir die
industrielle Zivilisation charakteristisch sind und systematische Negation der Werte des 18. Jahrhunderts
und der Franzésischen Revolution.“ [Ubersetzung: E.K.], Zeev Sternhell, Maurice Barreés et le
nationalisme francais, Bruxelles: Ed. Complexe 1985, S.7.
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ausging. Das Stereotyp der barbarischen, unkultivierten Deutschen fand sich auf beiden Seiten.
Henri Bergson, auf dem Hohepunkt seiner wissenschaftlichen Bekanntheit, fasste diese
Uberzeugung im August 1914 mit den Worten zusammen: ,La lutte engagée contre I’Allemagne
est la lutte méme de la civilisation contre la barbarie.“ 207

In Portugal war der zunehmend starken und militanten republikanischen Bewegung im Oktober
1910 der Sturz der konstitutionellen Monarchie und die Errichtung der ersten Portugiesischen
Republik gelungen, die sich eng an ihrem franzdsischen Vorbild orientierte. Die republikanische
Bewegung verstand sich nicht nur als antiklerikal, fortschritts- und bildungsorientiert, sondern
auch als eigentlich patriotische Kraft, die dem Land wieder Wiirde verleihen wollte. Doch neben
diesen republikanisch gesinnten stadtischen Intellektuellen gab es bald auch eine starke
Opposition von Seiten katholisch-klerikaler und monarchistischer Krafte. Der portugiesische
Nationalismus, der vor allem in der Mythisierung der imperialen Vergangenheit, in Patriotismus
und Kolonialismus und in der Hoffnung auf eine ,rettende Personlichkeit", dem sogenannten
,Sebastianismo" bestand, entwickelte sich nach 1910, und besonders nach 1915 zu einer
relevanten Bewegung. Trotz groBer ideologischer Differenzen der Nationalisten untereinander,
v.a. was die Haltung zur Kirche oder zur Staatsform (Monarchisten vs. Presidentialisten etc.)
betraf, gelang es, eine Synthese dieser verschiedenen Nationalismen zu konstituieren, der sich
von 1915 bis 1918 vor allem in der ,Liga Nacional® kristallisierte.?%

In Osterreich-Ungarn, und besonders in der Hauptstadt Wien, war die Frage des Nationalismus
deutlich heikler. Aus der Sicht konservativer Krafte, die fiir eine Bewahrung der Monarchie
pladierten, war Nationalismus kein positiv konnotierter Begriff, bezeichnete er doch die
Dissidenten, anti-habsburgischen nationalistischen Strdmungen der ethnischen Minderheiten in
der Monarchie. Viel eher diente hier, etwa bei Hermann Bahr, der Staat unter Betonung seiner
Multiethnizitdt als Ideal, das es zu verteidigen galt. Auf der anderen Seite waren Feindschaft
und Vorurteile sowohl gegeniliber Serbien als auch gegen Russland und die Gefahr des
Panslavismus in Osterreich geradezu sprichwértlich.

Diese intellektuelle Atmosphdre war bisweilen auch auf den Biihnen der europaischen
Hauptstadte spirbar — auch wenn das Unterhaltungsgeschaft eher international lief, so
orientierten sich die Theater natiirlich an den Bedirfnissen und Wiinschen ihres Publikums und
zu diesen zahlte in einer Zeit der Verunsicherung und Dynamisierung auch die nationale

Selbstvergewisserung.

207 Der engagierte Kampf gegen Deutschland ist der eigentliche Kampf der Zivilisation gegen die

Barbarei.” [Ubersetzung: E.K.], Henri Bergson, ,,Discours prononcé le 8 aoiit 1914 devant I’Académie
des sciences morales et politiques®, zit. in: Stéphane Audoin-Rouzeau, Annette Becker, 14-18, retrouver
la guerre, S.200.

% yol. Ernesto Castro Leal, ,,Nacionalismos Portugueses®, Historia 45 (Mai 2002), S.40-45.
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Dabei schien sich das friihe 19. Jahrhundert, sowohl in Frankreich als auch in Deutschland, als
historischer Bezugspunkt fiir die Begriindung der modernen Nation durch Kriege und Siege und
als reichhaltige Quelle nationaler Mythen und Epopeen zu eignen.

In Paris fanden immer wieder neue Napoleon-Stiicke auf die Biihne. Eines der erfolgreichsten
und am langsten gespielten, immer wieder neu aufgenommenen, war Edmond Rostands
LAiglon, in dem Napoleon ,,nhur" durch seinen Hut und die Erinnerungen an ihn prasent ist und
in dem Sarah Bernhardt in einer ihrer beriihmten Hosenrollen begeisterte [Abb.12].>% Das
Stiick NMapoléon von Fernand Meynet und Gabriel Didier hingegen, das im 7hédtre du Chateau
dFau und im Thédtre Sarah Bernhardt aufgefihrt wurde, zeigte Napoléon Bonaparte in
Einzelbildern aller heroischen Lebensstationen.**

Umgekehrt waren es die Befreiungskriege gegen Napoleon, die vor allem in Berlin, zum Teil
auch in Wien, lebendiger Teil einer nationalistisch-patriotischen Fest- und Theaterkultur waren.
Die Einhundertjahrfeiern im Jahr 1912 wurden unter anderem mit groB angelegten
~Festspielen™ und monumentalen Theaterauffiihrungen begangen.?!!

Das portugiesische historische Drama erlebte um die Jahrhundertwende einen erneuten
Aufschwung, wenn es auch auf den Biihnen Lissabons neben franzdsischen Komédien und
aktuellen Revuen nur eine Nebenrolle spielte. Grundton dieser Dramen ist eine nostalgische
Wiedergewinnung der verlorenen nationalen GréBe und des ritterlich-héfischen Ambientes des
14./15. oder des 16./17. Jahrhunderts.?'? Eines der erfolgreichsten Stiicke etwa, A ceia dos
Cardeais von Julio Dantas, zeigt anhand eines Gespréachs dreier alter Kardinéle beim Abendmahl
im Vatikan Uber die Liebschaften ihrer Jugend, drei — grob geschnitzte — Nationalcharaktere:
den abenteuerlustigen und exaltierten Spanier, den galanten und geistreichen Franzosen und

schlieBlich den sentimentalen und idealistisch liebenden Portugiesen.

Der deutsch-franzdsische Krieg von 1870/71 wurde in Frankreich vor allem dann Gegenstand
historischer Dramen, wenn es um die Auseinandersetzung mit der Okkupation des Elsass und
Lothringens und mit der Gefahr, die die Deutschen fiir die franzdsische Bevélkerung aktuell
darstellten, ging. Das Drama La Saignée (L.Descaves/Noziére), das am 2. Oktober 1913 am
Thédtre de I'Ambigu uraufgefiihrt wurde, zeigt eine dramatische Familiengeschichte, in deren
Mittelpunkt Antonine, eine junge schwangere Frau aus dem Volk steht. Sie erféhrt, dass ihr
Verlobter bei Sédan gefallen sei und wird, weil sie unverheiratet schwanger ist, von ihrem Vater
aus dem Haus gejagt. Ein junger Blrger nimmt sie aus Mitleid auf, verliebt sich in sie und

beschlieBt, mit ihr zu leben. Doch der Vater des Kindes taucht wieder auf und Antonine zieht

209 vgl. Héléne Lebel, ,,Le Théatre a Paris (1880-1914). Reflet d’une société?*, Paris: Univ. Paris I,
Panthéon-Sorbonne, Thése de Doctorat d’Histoire 1996, S.517.

219 ygl. Les Annales du Théatre et de la Musique, Hg. Edmond Stoullig, 38¢ année (1912) Paris: Librairie
Ollendorf 1913, S.255f.

2! vgl. Peter Sprengel, Die inszenierte Nation. Deutsche Festspiele 1813-1913, Tiibingen: Francke 1991.
212 yo]. Luiz Francisco Rebello, Breve Historia do Teatro Portugués, Mém Martins: Publicagdes Europa-
America > 2000, S.113-115.
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mit ihm weiter, bis er auf den Barrikaden der Commune erschossen wird. Erst neun Jahre
spater sieht Antonine ihren eigenen Vater wieder — sie ist Sangerin geworden. Die deutsche
Invasion stiirzt nicht nur die Familie ins Chaos, sondern fiihrt auch zum Niedergang aller
wirtschaftlichen Aktivitaten und zum Verlust der Lebensgrundlagen. Zugleich zeigt das Stlick
den heroischen Widerstand des franzésischen Volks.?!

Im Wilhelminischen Deutschland wurde der Krieg von 1870/71 als uneingeschrankt positives
Ereignis erinnert.

Sieger sind populir. Heldentaten werden umso begieriger gehort, je siegreicher sie beendet
werden. Die Schrecken des Krieges vergessen sich rascher, wenn an seinem Ende der
ursichliche Zweck des Kampfes erfiillt erscheint. Fiir Preulen bedeutete die Erfiillung eine
tiberreiche Ernte, sowohl an nationalem Prestige innerhalb des neugeschaffenen Deutschen
Reiches als auch im Zugewinn Elsaf3-Lothringens und der Kriegsentschidigung von finf
Milliarden Franken.?!4

So entwickelte sich auch die Rezeption des Kriegs auf den deutschen Blihnen zunehmend ins
Genre des Militérlustspiels. Das Erfolgreich-Episodische mit Biwak-Szenen und Sieges-
Apotheosen, ,freundlichen Barbaren® und ,schrecklichen Farbigen®, den von Frankreich
eingesetzten Kolonialtruppen, die sich als Blihnenfeinde, so Roswitha Flatz, besser eigneten als
die als Kulturvolk gesehenen Franzosen®'®, wurde zum Markenzeichen der deutschen Biihnen-
reprasentation des deutsch-franzésischen Kriegs.

Einzig ernsthafte Auseinandersetzung mit den Problemen der Offiziersstandes war Fritz von
Unruhs Drama Offiziere (UA, Deutsches Theater, Berlin, 15.12.1911), in dem unbedingter
Gehorsam und Nutz- und Tatenlosigkeit in Friedenszeiten die Offiziere in die Suche nach dem

Schlachtfeld — etwa im kolonialen Kontext — treibt. 2

Wie erwahnt, war ein wesentliches Genre, in dem besonders gerne und haufig Patriotismus auf
der Biihne zelebriert wurde, das Soldatenstiick, Militarlustspiel oder -drama oder einfach die
Prasenz von Figuren ,im bunten Rock™ in den meisten Volksstiicken und Lokalpossen.

Die alle wesentlichen gesellschaftlichen Bereiche durchdringende militaristische Struktur des
Deutschen Reiches, die 1914 zu einem der wesentlichen propagandistischen Angriffspunkte der
Alliierten wurde, und die auch kritische deutsche Zeitgenossen wie Heinrich Mann scharfsichtig
analysierten, bedeutete eine Ubersteigerte Verehrung des Militérs und der ,militarischen
Tugenden® — Disziplin, Ehre, Schneidigkeit, Autoritit, Gehorsam. Auch in Osterreich-Ungarn
lasst sich eine ganz ahnliche ,Liebe zum Militar® feststellen, die vor allem auch in der
gesellschaftlichen Praxis des Duells ihren Ausdruck fand. In Frankreich gab es zwar vor dem

Krieg eine relativ starke antimilitaristische politische Strémung, der Patriotismus war dennoch

213 yo]. Héléne Lebel, ,,Le Théatre a Paris (1880-1914). Reflet d’une société?«, S.548-550.

*14 Roswitha Flatz, Krieg im Frieden. Das aktuelle Militarstiick auf dem Theater des deutschen
Kaiserreichs, Frankfurt/Main: Klostermann 1976, S.35.

1% yol. ebenda, S.53f.
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sehr ausgepragt und beruhte einerseits auf der Vorstellung eines ,génie francais", von
besonderen Tugenden, die allen Franzosen und Franzdsinnen gemeinsam seien, andererseits in
stolzer Bezugnahme auf eine glorreiche Geschichte und kulturelle Tradition. Eine dieser
franzdsischen Tugenden, wie sie auf der Blhne der hochst populdare Cyrano de Bergerac
verkorpert, ist gerade die Wehrhaftigkeit: Cyrano hat sein ganzes Leben lang gekdmpft, fiir sein
Vaterland und fiir seine Ehre, gegen gesellschaftliche Heuchelei, gegen Liigen, Kompromisse,
Vorurteile, Feigheiten.?’” Das Militér als wehrhafte Institution zum Schutz des franzésischen
Vaterlands und der Republik genoss also auch in Frankreich hohes Prestige. In Portugal bestand
hingegen die Krankung des Nationalstolzes zu dieser Zeit gerade auch darin, dass das Land
aufgrund seines schwachen und schlecht ausgebildeten Heers nicht als vollwertiger
Blindnispartner galt.

Soldaten und Offiziere waren in allen vier Stadten haufig auf der Bihne anzutreffen — sie waren
Ubrigens auch ein gerne gesehenes Publikum. Die Besonderheiten des deutschen Militarstiicks
nach 1870 waren einerseits dessen positives Verhaltnis zum Krieg, der immer ein siegreicher ist,
andererseits ein mystifizierten Ehrbegriff und die hdufig aktualitdtsbezogenen Handlungen.*® In
den sogenannten ,militérischen Lustspielen® wird in gewohntem Lustspielambiente — Salon,
Gartenlaube, Schlosspark — das Zusammentreffen von Zivil und Militér inszeniert, wobei es
schlussendlich um die Unterwerfung der zivilen Normen unter die militéarischen geht. Ein
gangiger Topos dieser Stiicke — vor allem jener, die den Krieg von 1870/71 als Hintergrund
wahlen — ist die augenzwinkernd-ironische Verwendung des Worts ,Barbaren" fiir die deutschen
Soldaten. Das 1895 uraufgefiihrte Stiick Die Barbaren von Heinrich Stobitzer, das 1914 im
Wiener Lustspieltheater und im Friedrich-Wilhelmstadter-Theater in Berlin wieder groBen Erfolg
hatte, zeigt die Deutschen als ,gesittete Eroberer", die nicht nur den Krieg sondern auch die
Herzen der jungen Franzdsinnen gewinnen. Zwei Ulanen-Offiziere sind die Protagonisten, die
sich im Haus eines franzdsischen Marquis einquartieren, dort aber mit ihrem tadellosen
Auftreten die Marquise in Erstaunen versetzen. So ruft sie am Ende des ersten Akts: , Und das
sind die Barbarenrrr<219

Das franzosische Militarstiick nimmt haufig dramatischere Ziige an, zeichnet aber die Mitglieder
der Armee ebenfalls als besonders edle, gerechte und groBziigige Menschen, denen in jedem
Fall das Interesse des Ganzen — des Vaterlands oder der Armee — mehr bedeutet als das eigene
Interesse. Haufig dient der Konflikt zwischen zwei Offizieren unterschiedlichen Rangs um ein
und dieselbe Frau als Ausgangspunkt der dramatischen Handlung, so etwa Sous /€paulette von

Arthur Bernéde oder La Grande Famille von Alexandre Arquilliére.?®® Auch Konflikte zwischen

217 ygl. Héléne Lebel, ,,Le Théatre a Paris (1880-1914). Reflet d’une société?*, S.496-500.
1% yol. Roswitha Flatz, Krieg im Frieden, S.22f.

% Heinrich Stobitzer, Die Barbaren. Lustspiel in vier Aufziigen, Leipzig: Reclam 1895.
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Pazifisten und Militaristen werden in Paris auf den Biihnen verhandelt, wahrend diese in Berlin

und Wien spatestens von der Zensur verhindert worden waren.



70

Langsschnitt A: , krank und wieder gesund gelacht..." — Jldisches
Unterhaltungstheater in Wien und Berlin zwischen 1910 und 1918

Sowohl Wien als auch Berlin um 1900 wurden in der historischen Forschung als
Kristallisationspunkte einer deutsch-jlidischen kulturellen Identitdt beschrieben, die sich auf ein
dynamisches, aber zunehmend etabliertes, akkulturiertes jlidisches Bilrgertum stitzten
konnte.?”! Gerade die Theatergeschichte des spiten 19. und friihen 20. Jahrhunderts — der
Bliitezeit des biirgerlichen Unterhaltungstheaters — in Wien und Berlin ist eine Geschichte dieser
spezifischen, zu groBen Teilen vom stadtischen, jlidischen Birgertum getragenen Kultur.
Genauso konnen die beiden Stadte aber als Brennpunkte in der Herausbildung des modernen
Antisemitismus gelten.?”> Diese Ambivalenz kulminierte schlieBlich im Ersten Weltkrieg, in den
viele Juden als deutsche und 6sterreichische Patrioten groBe Hoffnungen setzten. Marsha L.
Rozenblit beschreibt dies in Bezug auf die Wiener Juden:

In der Schlacht zu kimpfen, zu sterben und an der Heimatfront Opfer zu bringen, ihr Gut und
Blut fiir Kaiser und Reich hinzugeben, erwies sich fiir die Juden als optimale Gelegenheit, nicht
nur antisemitische Mythen tber jiidische Feigheit zu widerlegen, sondern auch ihren
Osterreichischen Patriotismus und ihre uneingeschrinkte Loyalitit gegeniiber dem
sterreichischen Gesamtstaat unter Beweis zu stellen — was in der Uberzeugung wurzelte, dass
die 6sterreichischen und judischen Kriegsinteressen identisch wiren.?23

Man sah im Ersten Weltkrieg in erster Linie einen Kampf gegen das zaristische Russland und
dessen judenfeindliche Politik, ja sogar einen Befreiungskrieg fiir die leidenden osteuropaischen
Juden. Dass diese Hoffnung und das auch von nichtjidischen Politikern gerne fir
Propagandazwecke genutzte Argument der Befreiung der russischen Juden mit der
tatséchlichen Politik in den von Deutschen oder Osterreichern besetzten Gebieten und im
Aufbau eines polnischen Staates wenig zu tun hatte, wurde erst langsam erkennbar. , Die

deutsche Politik versuchte jeden Konflikt mit den Polen zu meiden, da diese fiir die politische und

21 vgl. etwa: Carl E. Schorske, Fin-de-Siécle Vienna. Politics and Culture, New York: Knopf 1980;
Steven Beller, Vienna and the Jews, 1867-1938. A Cultural History, Cambridge: Cambridge University
Press 1989; Marsha Rozenblit, The Jews of Vienna, 1867-1914. Assimilation and Identity, Albany: State
University of New York Press 1984 (SUNY Series in Modern Jewish History); Robert S. Wistrich, The
Jews of Vienna in the age of Franz Joseph, Oxford: Oxford University Press 1989; Brigitte Scheiger,
,Juden in Berlin.”, Von Zuwanderern zu Einheimischen. Hugenotten, Juden, Béhmen, Polen in Berlin.
Hg. von Stefi Jersch-Wenzel u. Barbara John. Berlin: Nicolai 1990, S.153-488.

22 Als Beispiele sollen hier nur Karl Lueger, der Griinder der dsterreichischen Christlichsozialen Partei
(CS) und &uBerst populérer Biirgermeister von Wien (1897-1910) oder die sogenannte ,,Berliner
Bewegung* als antisemitische Sammelbewegung rund um Adolf Stoecker, den Griinder der deutschen
,»Christlich-sozialen Partei®, Otto Glagau, den Griinder der Zeitschrift ,,Der Kulturkdmpfer” oder die
Briider Bernhard und Paul Forster, ersterer verheiratet mit Elisabeth Nietzsche, der — ebenfalls als
Antisemitin bekannten — Schwester Friedrich Nietzsches. Vgl. etwa: Peter G. J. Pulzer, Die Entstehung
des politischen Antisemitismus in Deutschland und Osterreich 1867-1914, Neuauflage mit neuer
Einleitung, Géttingen: Vandenhoeck und Ruprecht 2004; Brigitte Hamann, Hitlers Wien. Lehrjahre eines
Diktators, Miinchen, Ziirich: Piper 2001 (v.a. S. 393-435).

¥ Marsha L. Rozenblit, ,,Segregation, Anpassung und Identititen der Wiener Juden vor und nach dem
Ersten Weltkrieg.”, Eine zerstorte Kultur. Jidisches Leben und Antisemitismus in Wien seit dem 19.
Jahrhundert, hg. v. Gerhard Botz, Ivar Oxaal, Michael Pollak, Nina Scholz, Wien: Czernin 22002, S.236.



71

militirische Kriegsfithrung wichtiger waren als die ]uden.“224 Die geweckten Erwartungen
hinsichtlich einer Gleichstellung, wirtschaftlichen Unterstitzung und Anerkennung der
Autonomie der Juden in Osteuropa wurden mit den von den Deutschen Militdrgouvernements
abgesicherten Vormachtstellung der Polen einerseits, der Litauer andererseits, aber auch mit
der brutalen Kriegsfiihrung — auch gegen Zivilistinnen — an der Ostfront, tief enttduscht. Die
gesteigerte Aufmerksamkeit fiir die ,Ostjudenfrage™ flihrte zwar einerseits bei vielen
deutschjidischen Intellektuellen zu einem neuen Interesse an ostjudischer Kultur und
Religiositdt, am Jiddischen und an der elenden sozialen Lage der ,Ostjuden®, zum anderen aber
spitzte sich im Lauf der Kriegsjahre der offene Antisemitismus gegen die ,ausldandischen Juden®,
gerade in Wien und Berlin, zu, und brachte viele ansassige, ,westliche™ Juden in die Position,
sich gegen die Einwanderung auszusprechen.?®

In ahnlicher Weise wie fiir das Verhaltnis zwischen ,West-" und ,Ostjudentum™ — oder, um allzu
einfache Dualismen zu vermeiden, das Verhdltnis zwischen dem tendenziell liberalen jlidischen
Blrgertum, der jldischen Orthodoxie und den sich formierenden zionistischen Stromungen —
war auch fiir das jldische Unterhaltungstheater in Wien und Berlin der Erste Weltkrieg eine Art
Kulminations- und Wendepunkt. So erklart sich der fiir diesen Beitrag gewahlte Zeitraum — 1910
bis 1918 - aus dem Interesse, diese Phase intensiver Aktivitdt und nennenswerter
Veranderungen im deutsch-jadischen Unterhaltungstheater Gber knapp vier Friedens- und mehr
als vier Kriegsjahre hinweg exemplarisch zu betrachten.

Hier geht es mir erstens um die Sichtbarmachung dieser vielfach vergessenen Darstellungen
und Kinstler leisten und zweitens pladiere ich fiir einen mdglichst offenen Begriff von
.judischem Unterhaltungstheater", der die wechselseitige Durchdringung von Hoch- und
Popularkultur, von Jidischem und Nicht-Jidischem, von Deutschem und Jiddischem, von
~West"- und ,Ostjudentum®, von verschiedenen Etappen und Schauplatzen der Migration offen
legt?®®. Es geht mir in diesem Beitrag nicht in erster Linie um das jiddische Drama und Theater
mit seiner reichhaltigen Literatur, sondern eher um jene Aufflihrungen, deren Textvorlagen
kaum je publiziert wurden und meist nur als Typoskripte oder Zensurexemplare erhalten
sind??’, die judisches und nichtjiidisches Publikum gleichermaBen mit ,jiidischen Figuren" bzw.
auch ,jldischen Themen" auf der Blihne konfrontierten, also um verschiedene, durchwegs
hybride, Genres des ,deutsch-jlidischen Unterhaltungstheaters®. Auch wenn die Bezeichnungen

Jiddisch™ und ,Jargon™ zu Beginn des 20. Jahrhunderts haufig synonym verwendet wurden,

22 Trude Maurer, Ostjuden in Deutschland. 1918-1933, Hamburg: Hans Christians Verlag 1986, S.34.
225 vgl. ebenda, S. 29-34; vgl. Beatrix Hoffmann-Holter, ,,Abreisendmachung*. Jiidische
Kriegsfllichtlinge in Wien. 1914 bis 1923, Wien, Ko6ln, Weimar: Bohlau 1995, (insb. S. 95-117).

226 Marline Otte spricht in ihrer Studie Jewish Identities in German Popular Entertainment, 1890-1933
diesbeziiglich von ,,the multifold ways in which German-Jewish entertainers sought to shape the cultural
canon of Imperial Germany“, Marline Otte, Jewish Identities in German Popular Entertainment, 1890-
1933, Cambridge: Cambridge University Press 2006, S.125.

27 vgl. Peter Sprengel, Populares jiidisches Theater in Berlin von 1877 bis 1933, Berlin: Haude und
Spener 1997, S.7-9.
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dienen sie doch - hier folge ich Hans Peter Althaus — ,,zur Bezeichnung unterschiedlicher Stufen
und Formen der Ablésung des Jiddischen vom Deutschen [...], sowie verschiedener Grade der
Wiederanniherung an das Deutsche, die aufgrund der sprachlichen Assimilation erfolgte“228, So
kann man argumentieren, dass das jldische Jargontheater, gerade in Wien und Berlin, weniger
als exklusiv judische Subkultur denn als attraktive — von Witz und Ironie gepragte — Milieustudie

einer Welt, die mit der eigenen durchaus viele Ahnlichkeiten hatte, wahrgenommen wurde.?*®

Jacobsohn, Tucholsky und das Gebrtider-Herrnfeld-Theater in Berlin

Anfang 1913, am Beginn der Begegnung zwischen Siegfried Jacobsohn und Kurt Tucholsky,
zweier der einflussreichsten Kulturpublizisten der ersten drei Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts,
stand ein judisches Unterhaltungstheater, namlich das Gebriider-Herrnfeld-Theater in Berlin
[Abb. 13 und 14].%%° Kurt Tucholsky beschreibt riickblickend im Jahr 1930 den Anlass der
Bekanntschaft in einem Artikel in der Weltbiihne folgendermaBen: ,So traf ich das Blatt [die
Schanbiibne, spiter Welthithne] an, als ich im Januar 1913 endlich wagte, einen kleinen Artikel
einzureichen. Ich hatte mich im damaligen Herrnfeld-Theater krank und wieder gesund gelacht...
ich versuchte, das aufzuschreiben. Und ich platzte vor Stolz: S.J. [=Siegfried Jacobsohn] lie mich

«23 Dje von Jacobsohn geteilte

kommen. Und hat mich dann nie mehr losgelassen.
Wertschatzung des Herrnfeld-Theaters verband die beiden Kritiker, umso mehr als sie damit
Partei in einer lebhaft geflihrten Debatte zwischen jldischen Intellektuellen fiir und wider
diesen Typus des jidischen Unterhaltungstheaters ergriffen. Aufgrund der Tatsache, dass auch
antisemitische Blatter die Auffihrungen des Herrnfeld-Theaters lobten, wurde in
deutschsprachigen jlidischen Zeitschriften wie etwa Im deutschen Reich, dem Organ des
~Central-Vereins deutscher Staatsbiirger jlidischen Glaubens®, der sich als Vereinigung
assimilierter jldischer Deutscher im Kampf fiir Gleichstellung und gegen Antisemitismus

versteht?3?

, oder — auf der anderen Seite — der verbreiteten Wochenzeitung Jddische
Rundschau, dem Organ der ,Zionistischen Vereinigung fiir Deutschland" schon um 1908 heftige
Kritik an den als ,antisemitisch® oder zumindest als den Antisemitismus anstachelnd

bezeichneten Herrnfelds und ihren populdren Schwanken gelbt. In der Jddischen Rundschau

2 Hans Peter Althaus, Mauscheln. Ein Wort als Waffe, Berlin: de Gruyter 2002, S.225.

2% yg]. Marline Otte, Jewish Identities in German Popular Entertainment, S.125-127.

% Die Briider Anton und Donat (eig. David) Herrnfeld waren seit 1891 als Variétéunternehmer und
Darsteller in Berlin tétig. Sie griindeten die Budapester Orpheums-Gesellschaft in Berlin, traten in derben
Variétéprogrammen, in Theaterparodien und als ,,Salonhumoristen* auf. 1897 iibernahmen sie
»Kaufmann’s Variété-Theater* in den Konigskolonnaden und erdffneten als I. Original Budapester
Possen- und Operettentheater, 1906 iibersiedelten sie — bereits unter dem Namen Gebriider Herrnfeld-
Theater bekannt — in das fiir diesen Zweck neu erbaute, deutlich luxuridsere Theater in der
Kommandantenstralle. Hier fiel das Element der ,,Specialitdten®, das immer noch Teil des Programms
gewesen war, schlieBlich weg, das Herrnfeld-Theater bestritt die Abende nun ganz mit einem ,,reguléren‘
Theaterprogramm.

! Kurt Tucholsky, ,,Fiinfundzwanzig Jahre“, Die Weltbiihne, Jg. 26, Nr. 37, 9. September 1930, S.373.
2 ygl. etwa Brigitte Scheiger, ,,Juden in Berlin.“, S.401f.
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vom 28. August 1908 wird ein Kommentar aus der Berliner Zeitschrift Die Standarte zu den
»antisemitischen Gebriidern Herrnfeld", verfasst unter dem Pseudonym ,Flaneur®, zitiert:

Um so unerfreulicher ist es, dass sich gerade hier in Berlin ein héchst tbler und
unerfreulicher Rest des alten Radauantisemitismus hilt und nicht schwinden will. Wir meinen
das Theater der Gebriider Herrnfeld, das seit Jahren bestrebt ist, jiidisches Wesen und
judischen Charakter in der grobsten Weise zu beschimpfen und alle deutschen Juden
durchweg als Trottel oder verlumpte Kerle hinzustellen.?33

Das Lachen Uber komisch-groteske, selbstironische, durchaus auch grob geschnitzte und
Stereotypen folgende Formen der Vorstellung, der Selbst-Prasentation des ,Jidischen® am
Unterhaltungstheater, in den Revuen, Specialitdtentheatern, Kabaretts und Variétébiihnen, blieb
also einem Teil des potenziellen Publikums angesichts des immer kampferischer auftretenden
Antisemitismus rundherum, im Hals stecken. Andererseits steckte hinter der Kritik an jlidischem
Unterhaltungstheater auch ein allgemeines biirgerliches Distinktionsbediirfnis gegeniiber dem
zunehmend auch proletarisches Publikum ansprechenden kommerziellen Vergniigungs- und
Freizeitbetrieb mit seinen Vergnligungsparks, Kuriositatenkabinetten, Kintopps oder eben
kleineren und gréBeren Unterhaltungstheatern.”®* Der Germanist Peter Sprengel nennt in
Populéres jiidisches Theater in Berfin neben dem Vergessen aus Hass und dem Vergessen aus

«25 das die jiudische Popularkultur

Gleichgdiltigkeit auch ein ,Vergessen aus Vetlegenheit
dementsprechend heute noch unsichtbarer macht als das Wirken jldischer Intellektueller zur
selben Zeit.

Kurt Tucholskys erster Artikel in der von Jacobsohn herausgegebenen Theater- und
Kulturzeitschrift Die Schaublihne erschien also im Januar 1913 unter dem Titel ,Die beiden
Briider H."?*® und ist ein herausragendes Dokument, wenn wir versuchen, die Schauspielkunst
dieses damals auBerst erfolgreichen, heute kaum noch bekannten Theaterdirektoren, -autoren,
und -schauspieler-Briiderpaars nachzuvollziehen.

Kurt Tucholsky schreibt:

[...] Und es ist lehrreich, darauf hinzuweisen: auf die Gleichberechtigung der »)Nebendinge.
Zwei Komiker in Berlin tun dies.

Sie haben ein eigenes kleines Theaterchen, und sie spielen seit einundzwanzig Jahren, stets
zusammen. Der eine spricht das Deutsch in fremder Klangfirbung, hart, holzig, stotternd, »I
...1...1glaubg, sagt er, »i glaub, i krieg an Krupf . . . « Der andre bewiltigt seine Rollen in
Tonen einer Rasse, die wie keine zweite befihigt ist. Briicken zu schlagen von
Menscheneinsamkeit zu Menscheneinsamkeit, Und alles, was sie — vielleicht ungewollt, nur

33 Die antisemitischen Gebriider Herrnfeld.* Jiidische Rundschau, Jg.6, Heft 35, 28. August 1908,
S.346f.

24 ygl. etwa Ruth Freydank (Hg.), Theater als Geschéft. Berlin und seine Privattheater um die
Jahrhundertwende, Berlin: Ed. Hentrich 1996; Kaspar Maase, Grenzenloses Vergnligen. Der Aufstieg der
Massenkultur 1850-1970, Frankfurt a.M.: Fischer TB 32001; Annette Baldauf, Entertainment Cities.
Unterhaltungskultur und Stadtentwicklung, Wien u.a.: Springer 2008.

33 peter Sprengel, Populares jidisches Theater, S.8. Er meint damit ,,die Verlegenheit dariiber, daB sich
die jlidische Identitét in manchen jener frithen Darstellungen so vergleichsweise schlicht und
unselbsténdig ausspricht, in gewissem Grade mitbestimmt durch damals geldufige Klischee-
Vorstellungen vom Jiidischen [...]“.

2% Kurt Tucholsky, ,,Die beiden Briider H.“, Die Schaubiihne, Jg. 9, Nr. 2, 9. Januar 1913, S.50-52.
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im Hinblick auf die Kassenrapporte und das Lachen eines vollen Hauses — geben, ist dies
Sicheinbohren und das Nie-auf-den-Grund-kommen und das wundervolle Aneinanderreihen
der Haupt- und Nebensachen. Alles andre ist unwesentlich: die Ausstattung ist schlecht
angemalte Leinwand, die Gbrigen Darsteller taugen nichts.?3

Die zwei Herrnfelds jedoch faszinieren den jungen Tucholsky vor allem auch aufgrund ihrer

grotesken Kdrperkomik.

Thre Situationen sind dumm, sie haben beide ein traditionelles Schlenkern der Fil3e und
Hinde, eine Art Veitstanz, wenn sie, die ungetreuen Eheminner, unvermutet die Gattinnen
erblicken — aber das ist nichts. Ihre wahre GroBe entfalten sie in den Konversationen.238

Und nach der Feststellung, dass sie gar keine Typen darstellen, sondern ,,ctwas, was es gar nicht
gibt“, bei dem wir uns aber dennoch ,heimisch fihlen*, bemerkt Tucholsky zu den

Kdérperbewegungen des zumeist die ,béhmische" Figur spielenden Anton Herrnfeld:

Ist das eine Art, die Beine zu setzen? Den Oberkérper so einzuziehen? So dazustehen, als
seien Rumpf und Gestell etwas durchaus Verschiedenes. Was ist das mit diesem rosigen
Gesicht? Die Nasenfliigel sind angeklemmt, der halboffene Mund ist schief verzogen, die
Zihne sind ein wenig schadhaft, und oben durch den Nasenansatz sind wahrhaftig drei tiefe
waagerechte Falten gezogen. Wie milivergniigt dieses Wesen aussehen kann! Das ist der
Dominantakkord, der sich auflésen kann in ein seliges, listiges Licheln: der Mund kaut die
harten Worte und iiber den prekirsten Lagen dieses Menschen strahlen die kleinen
schwarzen Augen wie zwei freundliche Sterne.?%

Und Tucholsky schlieBt seine lange Wirdigung des Herrnfeld’schen Schauspielstils mit einer
Theorie lber die Grundstruktur ihrer Komik ab:

So etwas gibt es nicht, aber es kénnte es doch geben, jeden Tag, jede Minute. Stets ist es
denkbar, daf einer bei einer kritischen Geschiftsbesprechung wenigstens fithlt: »Wenn ich
blof3 wiilite, wo er sich frisieren lif3t! — aber er sagt mers nischtl« Hier und da empfindet man
wohl so etwas, schimt sich und steckt es weg. Diese sprechen es aus. Es handelt sich etwa
um die eine schwierige Aufgabe, die Gattin, die teure, nichts merken zu lassen. Alles Wohl
und Wehe hingt: von der Viertelstunde ab. »Was tun mer schonr« fragt der eine den andern.
Und der: »LaB3 det'n Zylinder firbenl« So. Er hat ja recht, denkt man, aber doch nicht jetzt!
Man briillt. Uber deplacierte Wahrheiten.24

Das Aussprechen deplacierter Wahrheiten scheint mir Uberhaupt eine sehr brauchbare und
weithin giiltige Definition von Komik abzugeben, sie erklart fiir diese Epoche aber vielleicht im
besonderen den auBergewdhnlichen Erfolg der sich ausdifferenzierenden Formen und Genres
des ,biirgerlichen Lachtheaters"?*': das offengelegte Spiel von Verschleierung und Aufdeckung,
von imaginierter Ausschweifung und gefiirchtetem Skandal, von Lust und Angst konnte hier, im
gleichermaBen geschiitzten wie exponierten Raum der Biihne, erprobt und auf die Spitze

getrieben werden. In einer stark im Wandel begriffenen urbanen Lebenswelt ging es natiirlich

7 Kurt Tucholsky, ,,Die beiden Briider H.“, S.50f.

238 obenda, S.51.

9 ebenda.

240 ebenda, S.51f.

! Den Begriff , biirgerliches Lachtheater hat Volker Klotz fiir die populére Dramatik des 19.
Jahrhunderts geprégt; wichtig ist ihm hierbei auch die klare Unterscheidung verschiedener Genres, v.a.
der Posse, des Schwanks oder der Operette. Vgl. Volker Klotz, Biirgerliches Lachtheater. Komddie —
Posse — Schwank — Operette, Reinbek: Rowolth Taschenbuch Verlag 31987.
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auch in diesen Jargon-Stiicken um die Verhandlung von Sexualitdt und Geschlechterrollen, von
Familienkonstellationen und Machtverhaltnissen.

Die jeweils von Donat und Anton Herrnfeld selbst geschriebenen Stiicke unterschieden sich nur
wenig von den aktuellen franzdsischen Schwanken, die zur gleichen Zeit etwa im Berliner
Residenztheater gespielt wurden. Und sie kultivierten immer die gleiche Grundkonstellation
zweier grundverschiedener, aber jeweils in sich konsistenter Typen, die nahezu immer auch
ethnisch definiert waren — der ,Béhm", gespielt von Anton Herrnfeld, mit stockender
Aussprache, wenig Bildung aber groBer Schlauheit gepaart mit Sturheit und der ,Jude", gespielt
von Bruder Donat Herrnfeld, ,der reizbare, bewegliche Nervenmensch“?¥?, der plétzliche
Gemditsausbriiche ebenso in sein stark moduliertes Spiel einbezieht wie langmachtige
Abschweifungen inmitten ernsthafter Gesprache — je nach Bedarf erganzt mit kleinerem oder
groBerem Komddienpersonal. Im Herrnfeld-Theater wurden also nicht priméar ,jidische
Themen" im engeren Sinn verhandelt, sondern aktuelle Komdédien-Vorbilder mit einer relativen
Selbstverstandlichkeit in ein mehrheitlich jlidisches ,Milieu™ (bertragen. Die Autoren
strapazierten dabei mit einer gewissen Unbekiimmertheit viele klassische Stereotype des
Judischen®, aber auch anderer ,Volksgruppen®. Immer wieder treten der jldische Kaufmann,
der judische Intellektuelle oder sogar der judische Heiratsvermittler auf, mit dem Unterschied
jedoch, dass auch alle anderen Figuren, die Tochter aus gutem Haus, der jugendliche
Liebhaber, der Proletarier oder der vom Pech verfolgte Brautigam, jldisch sein kénnen. Das im
November 1914 uraufgefiihrte Stliick So /eben wir! legt die erste Szene an den Vorabend des
judischen Neujahrsfests und zeigt ein gutbirgerliches jidisches Interieur mit den
entsprechenden rituellen Gegenstanden wie der Menorah; die weiblichen Familienmitglieder
treffen die letzten Vorbereitungen fiir das Fest, wahrend der Vater — wie man bald erfahrt — ,im
Tempel" ist. Hier wird also deutsch-jldischer Alltag von Beginn an als Normalitdt gesetzt, bei
der nicht-jidische Hinzukommende, wie etwa Wiskotschil, als Unwissende dargestellt werden
kdnnen. Dieser Realismus wird jedoch immer verbunden bzw. konterkariert mit grotesker
Karikatur und selbstironischem Klischee. Peter Sprengel schlieBt daraus: ,In der Spannung
zwischen Karikatur und Realismus, Komik und Normalitit liegt wohl das eigentliche Geheimnis
des Herrnfeld-Erfolgs beschlossen.* 24

Die Historikerin Marline Otte betont in ihrer 2006 erschienenen Studie Jewish Identities in
German Popular Entertainment, 1890-1933 , in der sie einen von drei Teilen den Herrnfeld-
Briidern widmet, dass die Beliebtheit dieses Jargontheaters weit Uber die jludische Community
hinausging, dass es durchaus als Treffpunkt einer ziemlich treuen jlidischen und nicht-jlidischen

244

Klientel diente”", wahrend Peter Sprengel in Populéres jiidisches Theater in Berlin von 1877 bis

1933 hervorhebt, dass die Herrnfelds als Schauspieler regelrecht pragend fiir groteske

2 Walter Turszinsky, ,,Jiidisches Theater., Die Schaubiihne, Jg.2, Nr. 14, 12. April 1906, S.446.
3 peter Sprengel, Populares jidisches Theater, S.72.
** ygl. Marline Otte, Jewish Identities in German Popular Entertainment, S.128-132.
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Kérperkomik und fiir die Charakterisierung jlidischer Figuren auf der Biihne wie im Stummfilm
wurden.?*® Paradebeispiel dafiir ist Ernst Lubitsch, der — in unmittelbarer Umgebung von
Alexanderplatz und Scheunenviertel aufgewachsen — sowohl auf der Blihne spielte, in Kabaretts
und Kleinkunstbiihnen, aber ab Herbst 1911, zugleich mit Fritz Kortner, auch im Ensemble von
Max Reinhardt aufgenommen wurde, als auch ab 1913 im Film, wo er mit den Komddien im
judischen Milieu Die Firma heiratet (1914) und Der Stolz der Firma (1914) als Kommis Moritz
Abramowsky diese, den Herrnfelds wohl sehr nahe kommende, Mischung aus Kdrperkomik,
Slapstick und jiidischem Witz verewigte [Abb.15].

Trotz des unbestreitbaren Erfolgs war das Unternehmen der Gebriider Herrnfeld wie bereits
erwahnt in der zeitgendssischen Publizistik hdchst umstritten. Viele jidische (und nicht-
judische) Deutsche schauderte es bei dem Gedanken, dass die von Herrnfelds dargestellten
Figuren das Bild der Juden in Deutschland pragen und den Antisemiten damit in die Hande
spielen kénnten. Der bereits erwadhnte ,Flaneur" schreibt unter dem Titel ,Die antisemitischen
Gebriider Herrnfeld" in der Berliner Wochenzeitschrift Die Stanadarte:

Allabendlich ist das Herrnfeld-Theater voll von diesen lebenden Reckengestalten, die sich das
Kauderwelsch und das geistlose Gezappel da auf der Bithne anschauen und zu Hause
erzdhlen werden, das Betliner Judentum sei aber auch wirklich keinen Schuss Pulver wert.24¢

Interessant an dieser harschen Kritik ist, dass auch hier explizit auf das gemischte Publikum
verwiesen wird, einerseits sind es die ,lebenden Reckengestalten" — also offenbar koérperlich
imposante, junge nicht-jidische Deutsche — die im Publikum sitzen, andererseits schlieBt der
Kommentar der Redaktion der Jddischen Rundschau, die diesen Artikel aus der Standarte
Ubernimmt, mit der Empdrung dariber, dass so zahlreiche Juden sich bei Herrnfelds ebenfalls
amisieren und die ,judoliberale™ Presse eine eifrige Férderin dieses ,antisemitischen™ Theaters
ware. ¥

Die Differenz zwischen dem in Deutschland fest verankerten, westlich orientierten Judentum
und den meist proletarischen ostjlidischen Einwanderern wurde zur Abgrenzung verwendet.
Bezugnehmend auf ein antisemitisches Lob der Herrnfelds befindet O.R. in der Zeitschrift Im
deutschen Reich:

»ochnoddrig” mégen die meisten von ihnen dargestellten judischen Charaktere gewesen sein,
keinesfalls aber waren dieselben eine ,,unverfilschte Wiedergabe des Wesens deutscher
Juden, sondern hochstens die gewisser Typen aus ,,Halbasien®, die in der Heimath der
Herren Herrnfeld vorhanden gewesen sein mogen, aber sicher nicht geeignet sind, die
Charaktere deutscher Juden wahrheitsgetreu wiederzugeben.?4

Den Herrnfelds wurde in einigen dieser Kritiken nicht nur die Zugehorigkeit zur deutschen
Nation mit dem Verweis auf ihre Herkunft aus Osterreich-Ungarn abgesprochen, einzelne

gingen sogar so weit, sie als christliche Antisemiten zu bezeichnen und ihnen ihr Jidisch-Sein

5 yol. Peter Sprengel, Populéres jidisches Theater, S.8f.

>4 _Die antisemitischen Gebriider Herrnfeld*, S.346.

7 vgl. ebenda, S.347.

¥ O.R., ,,Berlin. [Briefkasten der Redaktion].*, Im deutschen Reich, Jg.8, Heft 12, Dezember 1902,
S.713.
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abzusprechen, indem sie sie als ,,getaufte Juden® und als ,eifrigste Gegner ihres alten vitetlichen
Glaubens* entlarvten®*. Auch nach dem Ende des Gebriider-Herrnfeld-Theaters blieb das Urteil
Uber dessen Leiter und ihre Auffihrungen gefdllt, gerade aus der Perspektive von
Intellektuellen, die dem Zionismus nahestanden, die sich sehr wohl fir ein literarisch
hochstehendes jiddisches Theater engagierten, doch dem kommerziellen, rein unterhaltenden
Jargon-Theater nichts abgewinnen konnten. Alfred Doblin betonte 1921 in einer Kritik eines
Gastspiels der ,Wilnaer Truppe", einem kiinstlerisch bedeutenden jiddischen Theaterensemble,
das in Tourneen durch ganz Europa osteuropdisches jiddisches Drama und Theater bekannt

machte?*

, im Theater in der Kommandantenstrafe den Kontrast zu den von Herrnfelds an
diesem Ort gegebenen Stlicken: ,,An diese Stelle ist ein echtes judisches Theater getreten. Das
sich selbst prostituierende unwiirdige Gemauschel ist vorbei; hier sind spontane Kunstleistungen
eines lebendigen Volksstammes.“2>!

Aber wieder zuriick ins Jahr 1914, eine Zeit, in der selbst der junge Alfred D&blin in einem der
deutschen Kriegspublizistik entsprechenden Artikel mit dem Titel ,Reims" das Deutsche
Bombardement der Kathedrale von Reims entschieden verteidigte?®?. Der Kriegsbeginn brachte
fir die judische Bevdlkerung in Deutschland (und mit einigen Unterschieden auch in Osterreich-
Ungarn) eine paradoxe Situation: zum einen war in der mit Kriegsbeginn propagierten und bald
als ,Geist von 1914" ideologisch geronnenen Einheit aller Klassen, Parteien und Stémme auch
die Mdglichkeit flir deutsche Juden enthalten, sich ganz als Deutsche und als Patrioten zu fiihlen
und — gerade auch im kulturellen Bereich — an der umfassenden ,Kriegsmobilmachung"
teilzunehmen; zum anderen war eben diese Formierung einer homogen und zunehmend auch
Jrassisch™ bestimmten Volksgemeinschaft, Ausloser fiir eine auf den Krieg bezogene Welle des
Antisemitismus, die in Deutschland mit der ,Judenzdhlung" im Deutschen Heer im November
1916 einen Hohepunkt erlebte. Die vom preuBischen Kriegsminister per Erlass angeordnete
statistische Erhebung lber die Dienstverhaltnisse deutscher Juden sollte die immer hartnackiger
vorgebrachten antisemitischen Beschwerden und Geriichte, dass sich besonders Vviele
Wehrpflichtige jldischen Glaubens vor dem Wehrdienst driicken wiirden, Uberpriifen, heizte
aber natiirlich die Vorurteile und Schikanen gegen jiidische Soldaten und Offiziere weiter an,
umso mehr als die Ergebnisse, die den antisemitischen Behauptungen die Grundlage entzogen

hatten, nie verdffentlicht wurde.??

2% Die antisemitischen Gebriider Herrnfeld, S.347.

230 vgl. Gennady Estraikh, ,,Vilna on the Spree. Yiddish in Weimar Berlin®, Aschkenas, Jg.16 (2007),
Heft 1, S. 1071

31 Alfred Déblin, ,,Deutsches und jiidisches Theater.“, Ders., Kleine Schriften 1, Olten / Freiburg i.
Breisgau: Walter Verlag 1985, S.365. (Orig.: Prager Tagblatt, Jg. 46, Nr. 303, 28.12.1921).

2 yol]. Alfred Doblin, ,,Reims.* In: Ders., Schriften zu Politik und Gesellschaft, Olten / Freiburg i.
Breisgau: Walter Verlag 1972, S.17-25. (Orig.: Die Neue Rundschau, Dez. 1914, S.1717-1722).

33 vgl. Jacob Rosenthal, ,,Die Ehre des jiidischen Soldaten*“. Die Judenzahlung im Ersten Weltkrieg und
ihre Folgen, Frankfurt / M.: Campus 2007.
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Wie fast alle Unterhaltungstheater in Berlin (und auch sonst in Europa) nahm auch das
Gebriider Herrnfeld-Theater nach der Wiedererdffnung im September 1914 mit aktuellen
Stiicken Bezug auf den Krieg. Der Einakter mit dem Titel £r kommt wieder spielt an einem Dorf
an der Osterreichisch-deutschen Grenze und behandelt mit auffalliger Ernsthaftigkeit und wenig
dialektaler Farbung, die gute Verstandigung und das grenziiberschreitende Einverstandnis
zwischen dem deutschen Christen Grieshuber, dem Bohmen Wisskotschil und dem Juden
Moses, die sich sogar dazu durchringen, der Nottrauung zwischen Moses’ Sohn Jacob und
Grieshubers Tochter Rosl zuzustimmen. Wichtiges Element dieser Einigkeit ist der Hass gegen
die gemeinsamen Feinde, gegen ,die Serben™ und ,die Russen®. Moses spricht das wesentliche
Argument fir die meisten deutschen und dsterreichischen Juden aus, sich durch und durch als
Patrioten zu fiihlen: die Befreiung der geknechteten Juden im zaristischen Russland.

Moses: Und wie viele unzihlige tausende von armen Familien sitzen dritben in Russland
gebunden von diesem Rédubergesindel und harren des Lichts. — Wir haben ihnen die frohe
Botschaft der Befreiung tbermittelt und wir werden sie auch aus den Hinden dieser
russischen Wirger befreien. — An meine licben Juden schreibt er: — Was haben unsere
Glaubensgenossen in den Hinden dieses Whistlings [ersetzt durch: Herrn] ertragen miussen —
aber jetzt wo er den Tag der Abrechnung fiihlt, jetzt klammert er sich wie ein Ertrinkender
an einen Strohhalm an seine lieben Jiiden.?>*

In einer Kritik der Berliner Morgenpost am 1. September 1914 wird Aktualitdt und Tendenz des
Stlicks ausdricklich gelobt: ,,\Wie die gemeinsame groe Sache, um die jetzt gekimpft wird, alle
nationalen und konfessionellen Unterschiede verblassen ldsst, wird mit Geschick und gutem
Humor dargestellt.*2>

Mit Kriegsbeginn verlor das Herrnfeld-Theater in gewisser Weise die Berechtigung, sein
Markenzeichen, das Satirisch-Groteske weiterzufiihren und schlug einen — vor allem verglichen
mit anderen Berliner Unterhaltungstheatern — recht leisen und melodramatisch-sentimentalen
Ton an. Mit dem frihen Tod von Donat Herrnfeld im Juni 1916 war auch das Ende des
Herrnfeld-Theaters besiegelt.?*® Siegfried Jacobsohn schrieb — fast beildufig — in einem Artikel
Uber lustige Theaterauffiihrungen einen Nachruf auf Donat Herrnfeld — es war das einzige Mal,
dass sich der Herausgeber der Schaubiihne selbst liber Herrnfelds duBerte:

Wer ihn [Donat Herrnfeld] je drei Akte lang hochdeutsch sprechen gehért hat, der weil3, daf3
er jedem Theater ersten Ranges ein Besitz ersten Ranges gewesen wire. Er war ein Engels
vom Stamme Schildkrauts und hatte von Isidor Blumentopf zu Shylock nur einen Schritt, der
nicht ungetan blieb, weil er zu wenig eingetragen hitte, sondern weil der Mann sich
unterschitzte, weil er seine Kraft an sein Genre gebunden glaubte.?%’

% Anton und Donat Herrnfeld, Er kommt wieder. Episode in 1 Akt aus den [sic!] ésterreichischen-
serbischen Krieg 1914, genehmigt fiir das Gebr. Hernfeld-Theater mit Ausnahme der Streichungen auf
Seiten 8, 9 und 12. [Theaterzensurexemplar] Landesarchiv Berlin, A.Pr.Br. 030-05-02, Nr. 6015 A, S.11.
5 Mz., ,,Gebriider-Herrnfeld-Theater.“, Berliner Morgenpost, 01.09.1914, S.3.

26 yol. Peter Sprengel, Populares jiidisches Theater, S.115.

7 [Siegfried Jacobsohn], ,,Juni-Belustigungen.*, Die Schaubiihne, Jg.12, Nr. 25, 22. Juni 1916, S.603.
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Wiener Kabarett und Jidischer Witz

Das Wiener literarische Kabarett nahm seinen Anfang im Jahr 1901, wenige Monate nach der
Eréffnung seines Berliner Pendants, Ernst von Wolzogens ,Uberbrett® nahe des
Alexanderplatzes, im ehemaligen Sezessions-Theater, und zwar mit Felix Saltens Griindung des
Jiterarischen Variétés® mit dem Namen ,Jung-Wiener Theater zum lieben Augustin® im
Souterrain des Theaters an der Wier”™®, wo sich fiinf Jahre spater, mit gréBerem Erfolg, das
Kabarett ,Holle™ und mit ihm die Diseuse Mela Mars, der Komponist Béla Laszky oder der Autor
Fritz Griinbaum etablierten®*, Saltens ,Jung-Wiener Theater" erlebte nur wenige Auffilhrungen,
brachte aber zum Beispiel — allerdings mit geringem Erfolg — erstmals Frank Wedekind von
Minchen nach Wien. Auch die nachsten Wiener Kabarettgriindungen standen in Beziehung zu
Minchen, ein Teil der Truppe der ,EIf Scharfrichter", die von 1901 bis 1904 in der Miinchner
TirkenstraBe, im Hinterzimmer des Restaurants ,Zum Hirschen®, eng angelehnt an das Pariser
Vorbild Chat Noir, Kabarettabende gab®?, lieB sich 1906 in Wien nieder und griindete zunéchst
das ,Cabaret Nachtlicht", im Herbst 1907 dann die ,Fledermaus" in der Karntner StraBe. ,, Dazu
gehorten in erster Linie der Franzose Marc Henry als kiinstlerischer Leiter, Conférencier und
Vortragender, der Komponist Hannes Ruch und die Disecuse Marya Delvard“?** [Abb. 16 und 17].
Sie versammelten eine Vielzahl Wiener Literaten auf und hinter der Biihne: Peter Altenberg,
Lina Loos, Oskar Kokoschka, Roda Roda, Egon Friedell, Alfred Polgar, etc. Nach dem Abgang
von Marc Henry im Jahr 1908, wurde die bis dato Mannern vorbehaltene Rolle des
Conférenciers von zwei Frauen libernommen: zunéchst Elfriede Rossi, spéter Else Saldern.?
Der urspriingliche Anspruch, die literarische Moderne auf die Biihne der Fledermaus zu bringen
verblasste zusehends mit der Betonung von spezifisch Wienerischer Kabarettkunst, also etwa
die satirischen Einakter und Parodien, wie sie Polgar und Friedell mit ihrer ,Polfried AG"
produzierten und die vom Publikum begeistert aufgenommen wurden®®, in den spéteren
Jahren zunehmend gemischt mit Tanz, leichter Unterhaltung und Pikanterien. Im Jahr 1913
schlieBlich wurde aus der Fledermaus unter Leitung der Revue-Produzenten Arthur und Emil

Schwarz die Revue-Biihne Femina®®®. Das Genre selbst blieb aber weiterhin sehr beliebt, Egon

258 vgl. Heinz Lunzer, Victoria Lunzer-Talos, ,,Kabaretts und Gartenfeste in Wien. Die Vorldufer des
Kabarett Fledermaus.*, Kabarett Fledermaus. 1907-1913. Ein Gesamtkunstwerk der Wiener Werkstatte,
hg. v. Michael Buhrs, Barbara Lesak, Thomas Trabitsch, Wien: Brandstétter 2007, S.33.

% ygl. ebenda, S.35.

260 vgl. Peter Jelavich, ,,.Die ,EIf Scharfrichter’. Ein Miinchner Vorbild fiir das Kabarett Fledermaus.*,
Kabarett Fledermaus. 1907-1913. Ein Gesamtkunstwerk der Wiener Werkstatte, hg. v. Michael Buhrs,
Barbara Lesak, Thomas Trabitsch, Wien: Brandstitter 2007, S.17-29.

26! Heinz Lunzer, Victoria Lunzer-Talos, ,,Kabaretts und Gartenfeste in Wien®, S.35.

262 vgl. Heinz Lunzer, Victoria Lunzer-Talos, ,,Chansons, Grotesken, Vortrage. Die Literatur und deren
Interpreten im Kabarett Fledermaus.*, Kabarett Fledermaus. 1907-1913. Ein Gesamtkunstwerk der
Wiener Werkstétte, hg. v. Michael Buhrs, Barbara Lesak, Thomas Trabitsch, Wien: Brandstétter 2007,
S.112f.

%3 yol. ebenda, S.106-112.

64 vgl. Birgit Peter, ,,Schaulust und Vergniigen. Zirkus, Variété und Revue im Wien der Ersten
Republik.“, Wien: Universitit Wien, Diss., 2001.
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Dorns ,Simplicissimus"®, kurz ,Simpl* genannt, ertffnete 1912 als Speiselokal mit buntem
Vergnligungsprogramm  verschiedenster ~ Soloartisten - verbunden durch beriihmte
Conférenciers, die durch den Abend fiihrten, wie Richard Hutter, Paul Morgan oder Fritz
Griinbaum. %

Neben diesen Wiener Kabaretts, die beriihmt waren fiir ihre synkretistische Verbindung von
judischem Witz, lokalen Volkstheater- und Volkssanger-Traditionen und den Vorbildern des

literarischen Kabaretts aus Frankreich und Deutschland?®

, gab es in Wien schon seit 1889 an
wechselnden Spielorten, ab 1913 mit eigenem Haus in der PraterstraBe 25, ein jidisches
Jargon-Kabarett oder Variété-Theater, ,Die Budapester Orpheumsgeselischaft", das durchaus
auch als Vorbild fiir die folgenden Kabarettgriindungen gelten konnte [Abb.18].%%” Dies war ein
loses Ensemble, eine Art Markenname, unter dem eine Vielzahl von KiinstlerInnen auftraten,
viele Jahre hindurch etwa der Galizier Max Rott, der mit wechselnden Partnern als das Duo
,Gebriider Rott" auftrat oder die junge Soubrette Hansi Fiihrer, die spater im Kabarett ,Himmel"
spielte, der Gesangskomiker und Regisseur Ferdinand Griinecker und seine Frau Marietta Jolly
als Tanzerin und Séngerin, Karl und Kathi Hornau und Adolf Bergmann.*® Neben einzelnen
Couplets und Sketches wurden bei den ,Budapestern™ auch Szenen und Einakter gespielt, so
zum Beispiel Bergmanns Jargonposse Eine Partie Klabrias, die in Wien weit Uber 1000
Auffiihrungen erlebte und auch bei den Gebriidern Herrnfeld in Berlin mit groBem Erfolg
gespielt wurde [Abb.19].%%° Hier wird die Welt der ,Luftmenschen", jener jiidischen
Einwanderer, die kein Einkommen hatten und als kleine Hausierer, Tageléhner oder Bettler in
den Tag hinein leben mussten, auf die Biihne gebracht. Eine ganz simple Situation, einige
Juden und ein Bohm treffen sich im Kaffeehaus und spielen das jlidische Kartenspiel ,Klabrias",
wird zur Basis fiir witzige Konversationen und fast Slap-stick-artige Situationskomik. So zum
Beispiel zu Beginn, als der Bohm Prokop Janitschek auftritt, seinen Rock auszieht und ihn dem
Kellner Moritz gibt mit den Worten ,’Sie, heben S’ mein Rock aufl’. Moritz lasst ihn fallen.
Janitschek: ,Sie, was machen S’ denn da?’, Moritz: ,Sie ham doch gesagt, ich soll ihna Rock
autheben, muB ich ihm doch ehnder fallen lassen.”%”°

Heinrich Eisenbach kam 1894 zu den ,Budapestern™ und wurde bald zum Zugpferd und Leiter
des Ensembles, er begeisterte das Publikum mit Soloszenen, die Autoren wie Louis Taufstein
oder Josef Armin fir ihn schrieben, oder auch mit seinen Anekdoten, die weit liber die Blihne

hinaus in Wien erzahlt wurden — und die auch einiges Uber jldisches Alltagsleben, lber die

265 ygl. Julia Sobieszek, Zum Lachen in den Keller. Der Simpl von 1912 bis heute, Wien: Amalthea 2007.
266 yol. etwa den historischen Abriss unter: http://www.kabarettarchiv.at/Ordner/geschichte.htm
[13.08.2008]

267 vgl. Heinz Lunzer, Victoria Lunzer-Talos, ,,Kabaretts und Gartenfeste in Wien®, S.31.

%8 val. Georg Wacks, Die Budapester Orpheumsgesellschaft. Ein Variété in Wien 1889-1919, Wien:
Holzhausen 2002, S.16-39.

9 vol. ebenda, S.56-63; vgl. auch: Peter Sprengel, Populares jidisches Theater, S.74-80.

7 Adolf Bergmann zit. in: Georg Wacks, Die Budapester Orpheumsgesellschaft, S.56.



81

Veranderungen in der Wiener jldischen Gemeinde aufgrund der Zuwanderung, vor allem aus
Galizien — und Uiber den Wiener Antisemitismus erzahlen:

Am Nordbahnhof will ein polnischer Jude in ein Coupé einsteigen. Der Kondukteur sagt:
,»Da kénnen Sie nicht herein, da sitzen zwei Bischofe drin.” Der Jude sagt: ,,Hast e Frechheit,
wer sagt Ihnen, dal3 ich bin ka Bischof?*?7!

Mit dem Kriegsbeginn 1914 endete die 20-jdhrige gemeinsame Geschichte von Heinrich
Eisenbach und den ,Budapestern®. Die stramm patriotische Haltung der Direktoren des
Budapester Orpheumns Karl Lechner und Isidor Feitel, sowie eines Teils des Ensembles,
veranlasste den kriegskritischen Eisenbach sein eigenes, neues Ensemble zu griinden:
Eisenbachs Original Budapester. Eisenbach konnte viele der renommiertesten Kiinstler der
~Budapester" abwerben, darunter auch den Kabarettisten Armin Berg, neben Max Rott, Paula
Walden und den jungen Hans Moser, unter anderen. Die ersten Auffiihrungen der neuen
Truppe unter der Leitung Eisenbachs fanden bereits ab 1. September 1914 im Etablissement
Gartenbau statt, nach einem Gastspiel in Budapest im Januar 1915, spielten Sie zundchst in
einem neu erbauten Theatersaal in der TaborstraBe, dem Eisenbach gleich den Namen
Eisenbach Variété Central gab; ab dem Winter 1915/1916 bis Uber das Kriegsende hinaus
spielten sie dann als Eisenbachs Possen Ensemble im Kabarett Max und Moritz in der
Annagasse.?’? Und wahrend das Budapester Orpheum sich wahrend des Kriegs mehr und mehr
zu einer Operettenbiihne wandelte, brachte Armin Berg im Max und Moritz das Publikum mit

seinen Trommelversen und Couplets zum Lachen.

" Heinrich Eisenbach zit. in: Georg Wacks, Die Budapester Orpheumsgesellschaft, S.92.
2 ygl. Georg Wacks, Die Budapester Orpheumsgesellschaft, S.219-222.
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I1. Kriegsmobilmachung auf den Biihnen

I1.1. Vor der Wiedereréffnung — ,,Aufgaben des Theaters in ehernen
Zeiten"

Die Analogie zwischen den anrollenden Kriegsmaschinerien und der kulminierenden Dramatik
eines Schauspiels auf der Biihne ist nicht nur ein Produkt nachtraglicher Romantisierung®’3,
sondern stand den euphorisierten ZeitgenossInnen des August 1914 unmittelbar vor Augen.
Auch wenn in dieser Arbeit keine Theorie Uber das Verhaltnis von Krieg und Schauspiel

erarbeitet werden soll?’*

, ist diese spontane Analogie ein interessanter Ankniipfungspunkt fir
die Frage nach den Veranderungen, die sich aus dem Eintritt in den Ersten Weltkrieg am
Theater in vier europdischen Hauptstadten ergeben.

So kdnnen wir etwa im Leitartikel der Wiener Tageszeitung Neuve Freie Presse vom 2. August
1914 neben der emphatischen Darstellung des offensichtlich langst ersehnten Kriegsbeginns mit
., Waffen von wunderbarer Vollkommenheit“*”®, folgenden Absatz lesen:

Wenn die Kinder dereinst fragen sollten, was die Viter und Miitter, welche die Erlebnisse
hatten, gefiihlt haben, werden die Antworten je nach der Anlage der Personen verschieden
sein. Aber manche diirften gestehen, dass sie, als die Welt aus den Fugen wich, nur ihre
Ohnmacht gegen das Unabwendbare empfunden haben und im Bewusstsein, dass hier der
Wille des Einzelnen nichts vermdége, gleichsam Zuschauer ihrer selbst wurden, voll Neugierde,
was aus ihnen nach diesen Erschiitterungen werden mdége, wie das Publikum, das einem
Buhnensticke mit Leidenschaft folgt, es mit seiner Teilnahme und seinen Trinen begleitet
und doch nichts tun kann, als diese Stréme von Eindriicken auf sich wirken zu lassen.?”®

Das ,Erhabene" der ,GroBen Zeit" artikulierte sich iber die gleichsam ins Positive transferierte
Ohnmacht der Einzelnen, denen nichts blieb, als ,Zuschauer™ der ,dramatischen Ereignisse®™ zu
werden, die ,Strome von Eindriicken" wirken zu lassen. Diese Rolle als ,Publikum® nahm die
Bevolkerung in den europdischen Stadten sogleich mit duBerster Gespanntheit ein. Die
Menschen versammelten sich auf den StraBen, entrissen sich die letzten Nachrichten oder
Gerlichte, erregten oder erheiterten sich, riefen nationalistische Parolen, sangen Militarmarsche,
debattierten Kriegsziele und -strategien...

...und sie besuchten auch in groBer Zahl und mit ungehemmter Begeisterung die nach und nach

wieder erdffnenden Theater?”’, deren Leiter und Ensembles dem Bediirfnis nach ,patriotischer

3 Ahnlich dem ,,blutigen Fest* in Ernst Jiingers In Stahlgewittern und in dhnlichen kriegs- und
gewaltnostalgischen Schriften der Zwischenkriegszeit.

" Interessante Thesen hierzu entwickelt zum Beispiel David Lescot. Vgl. David Lescot, Dramaturgies
de la Guerre, Belval: Circé 2001.

25 Wien, 1. August®, Neue Freie Presse, 2. August 1914, S.1.

%76 Ebda. Im Feuilleton der selben Ausgabe der Neuen Freien Presse schreibt Raoul Auernheimer nahezu
gleichlautend: ,,Ein groes Drama rollt sich majestétisch ab. [...] Begibt man sich auch auf den einsamen
Standpunkt leidenschaftsloser Betrachtung, so ist man dennoch tief innerlich ergriffen durch den
spannenden Ablauf dieser Szenen, liber deren scheinbarer Willkiir das groBe Gesetz der Geschichte
waltet.” Raoul Auernheimer, ,,Das Erlebnis des Krieges*, Neue Freie Presse, 2. August 1914, S.1.

"7 In Berlin, Paris und Wien spielten einige groBe Theater, die Sommerbetrieb machten, noch bis in die
ersten Augusttage hinein ihr geplantes Programm, was ihnen einige publizistische Schelte angesichts der
»unpassenden Stiickauswahl“ einbrachte. In Paris etwa gab die Comédie Francaise am 2. August 1914
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Gemeinschaftsstimmung® mit improvisierten ,Kriegsspielplanen® nachkamen, nicht zuletzt
deshalb, weil sie fast alle selbst Teil der ,,aufgeheizten, euphorisierten |[...] Kriegsgemeinschaft®’®
waren.

In einer Epoche, in der das stadtische Unterhaltungstheater ein bliihender Wirtschaftszweig war
und Theaterbesuche zu den beliebtesten Freizeitaktivitaten zdhlten, das Theater aber auch
zunehmend die Konkurrenz neuer Formen der Massenkultur zu spiren bekam und
Theaterreformbewegungen Alternativen zur Unterhaltungsbiihne durchzusetzen versuchten,
wurde mit Beginn des Kriegs die Frage nach Bedeutung und Funktion des Theaters unter neuen

Vorzeichen gestellt und in der Offentlichkeit debattiert.

Der modernen Form kommerzieller Massenkultur, die an der spezifisch urbanen,
kosmopolitischen  Identitdtskonstruktion der europdischen Metropolen und ihrer
EinwohnerInnen wesentlich mitgewirkt hat?”®, wird nun, mit Beginn des Krieges, eine andere
Funktion des Theaters entgegengestellt: die Mobilisierung nationaler Identitat. Denn, wie Alfred
Ddéblin es in dem zwar streckenweise ironischen, aber von der Botschaft her furios patriotischen
Text Reims im Herbst 1914 formuliert: ,,Als im Beginn des August 1914 der Krieg in Europa
sichtbar wurde, standen auf einen Schlag, aus der Erde gestoBlen, fertige Nationen an derselben
Stelle wo noch eben kommunizierende Staatsverbinde ihre Geschifte getrieben hatten.“?*® Auch
die Theater gaben ihre eben noch (iber nationale Grenzen hinweg verflochtene und
kommunizierende Struktur auf und konzentrierten sich auf das Nationale.

Der Merksatz ,Im Krieg schweigen die Musen™ wurde in 6ffentlichen Stellungnahmen wiederholt
aufgebracht, um ihn sogleich zu widerlegen: ,denn das Theater als solches hitte ja tberhaupt

keine Berechtigung, zumindest keine moralische, wenn es in einer Zeit wie dieser keine hitte.«?8!

Das Theater solle, ja miisse mit seinen — angesichts der ,,groBen, erhaben-ernsten Zeitliufe«?®? —

die zwei leichten Komdodien Le voyage de M. Perrichon und L’Anglais tel qu’on le parle. In Wien waren
fiir den 3. August noch der Schwank Die spanische Fliege im Lustspiel-Theater und die Operette Die
Kinokdnigin im Carl-Theater angekiindigt. Das Publikum jedenfalls war mehr am Spektakel auf der
StraBe interessiert — spétestens am 5. August hatten alle Theater in den Hauptstédten (au3er in Lissabon,
das ja noch nicht direkt in den Krieg involviert war) geschlossen.

" Holger Kuhla, ,,Theater und Krieg. Betrachtungen zu einem Verhiltnis.1914-1918.%, Theater und
Medien an der Jahrhundertwende, hg. v. Joachim Fiebach, Wolfgang Miihl-Benninghaus, Berlin: Vistas
1997, S.89.

9 ygl. Martin Baumeister, ,,Popular theatre in wartime Berlin: changing urban identities and the
experience of war” (Paper for the 6™ International Conference on Urban History: Power, Knowledge and
Society in the City. Edinburgh, 4.-7.9.2002.), http://www.esh.ed.ac.uk/urban_history/text/
BaumeisterM6.doc (28.05.2005)

20 Alfred Déblin, ,,Reims [1914]¢, ders., Schriften zur Politik und Gesellschaft, Olten / Freiburg/Br.:
Artemis & Winkler 1972, S.17.

81 R[aoul] A[uernheimer], ,,Der bunte Rock im Theater*, Neue Freie Presse, 29. September 1914, S.1.
2 Emil Geyer [Direktor der Neuen Wiener Biihne], ,,Krieg und Theater*, Neue Freie Presse, 26. August
1914, S.11.
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bescheiden erscheinenden Mitteln ,,dem Krieg und dem Sieg diene[n]“?®3. In einem Aufruf des
,Kartells der Biihnen- und Orchestermitglieder" hieB es:

Ist das Theater eine ernste, nationale Kulturstitte, so la3t uns gerade jetzt Theater spielen,
Theater besuchen. Ist es keine, so soll und muf3 es gerade jetzt eine werden! [...]

Eine Riickkehr zur Einfachheit und idealer Weltanschauung bedeutet dieser Krieg. Schon jetzt
sprieB3t es aus ithm wie eine Wiedergeburt, eine Verjiingung der Nation hervor. Im deutschen
Theater wird und soll diese Wandlung ihren Widerhall finden. Auch in den Befreiungskriegen,
im Jahre 1870, wurde Theater gespielt, hat sich das Theater als Stitte vaterlindischer
Erhebung bewihrt.284

Die Wiedererdffnung der Theater wurde aber nicht nur aus ideologischen Griinden gefordert,
sondern auch die von Arbeitslosigkeit bedrohten Theaterangestellten machten offentlich auf
ihre schwierige Situation aufmerksam. Die fiir notleidende Theaterbedienstete und ihre
Angehérigen eingerichteten Stiftungen und Ausspeisungen werden regelrecht gestiirmt, so
berichtet das Zlustrierte Wiener Extrablatt vom ,Massenandrang notleidender Schztuspieler“285
bei der ersten Kriegsbeteilung der Beckmann-Stiftung. Ganz ahnlich lesen sich die Berichte aus
Paris, wo die deutlich langere SchlieBung der Theater Angestellte, die nicht zu den Mobilisierten
zéhlen, zum Teil in duBerst prekére Lagen brachte®®. In der Wiener Arbeiterzeitung wurde die
Haltung der Direktoren offen kritisiert: ,,Natiirlich ist es bequemer und wohl auch billiger, ein paar
hundert Kronen fiir irgend einen wohltitigen Zweck zu spenden, wobei man noch iiberdies als
Wohltiter in der Zeitung genannt wird, als die moralische Pflicht gegen seine Angestellten zu
erfiillen, die dem Herrn Direktor den Ertrag der fetten Jahre erarbeitet haben.«?®’

Auch hier griff der Autor des Artikels schlieBlich auf die gesellschaftliche Notwendigkeit der

«288 _ zuriick, um die

Kunst ,,in dieser Stunde® — ,,ihren Antrieb, ihre Tréstung, ihre VerheiBlung
Wiedererdffnung der Theater als Dienst an der Allgemeinheit einzufordern. Das Theater miisse
und koénne, so heiBt es, seine ,patriotische Pflicht“ erfillen und in den ,allgemeinen
Riistungswettlauf“?®® eintreten. Eine Funktion allerdings, die das Theater etwa in Deutschland
1870/71 noch hatte — , Besonders in den Provinzstidten, wo es damals mit der schnellen

Verbreitung von Nachrichten durch Extrablitter noch sehr im argen lag, wurden die

283 Emil Geyer, ,,Krieg und Theater, S.11.

24 [ Aufruf], in: Der neue Weg, 22. August 1914.

% Die erste Kriegsbeteilung der Beckmann-Stiftung. Massenandrang notleidender Schauspieler®,
llustrirtes Wiener Extrablatt, 3. September 1914, S.10.

% yo]. Pierre Darmon, Vivre & Paris pendant la Grande Guerre, Paris: Fayard 2002, S.308.

27D B., ,Das Theater und der Krieg*, Arbeiter-Zeitung, 9.August 1914, S.8; vgl. auch: ,,.Der Krieg und
die Wiener Theater, Der Morgen, 10. August 1914, S.3; hier heif3it es: ,,Alle Wiener Theaterdirektoren
mit Ausnahme der Intendanz der Wiener Hoftheater haben iiberdies von der grausamsten Konzession, die
ihnen das Gesetz in Kriegszeiten einrdumt, Gebrauch gemacht und ihre simtlichen Angestellten
entlassen. Sie haben sich damit begniigt, entsprechend dem Wortlaut der einschldgigen Bestimmung,
ihren Angestellten das fiir acht Tage entfallende Drittel ihrer Gage auszubezahlen und halten sich nun
aller ihrer Verpflichtungen gegeniiber den Schauspielern, die ihnen zu Erfolgen kiinstlerischer und
finanzieller Natur verhalfen, enthoben.*

% Ebenda.

BIR.A. [Raoul Auernheimer], ,,Der bunte Rock im Theater®, S.1.
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Siegestelegramme zumeist von der Bithne herab verkiindet, was viele ins Theater lockte.«?* —

wurde im Ersten Weltkrieg von anderen Medien Gbernommen, von den erwahnten Extrablattern
und von den Kriegsbildern im Kino®. Es schien so, als hatte die Kriegseuphorie dem etwas

behadbigeren Medium Theater seine Existenzgrundlage entzogen.

Sowohl in Paris als auch in Wien und Berlin spielte sich das eigentliche ,Theater" in den ersten
Kriegstagen also auBerhalb der Bihnenhauser ab. Man versammelte sich auf den StraBen, es
fanden spontane Demonstrationen statt, Lieder wurden gesungen, Musiker spielten auf. Die
Qualitat schien angesichts des patriotischen Uberschwangs keine groBe Rolle zu spielen, so
jedenfalls urteilten klanglich verwdhnte und der jugendlichen Begeisterung skeptisch
gegenuberstehende Kulturjournalisten: ,In Wien haben wir nun jeden Tag Freikonzerte,
verschirft durch Gesangsproduktionen, die aber in keiner Weise nur halbwegs gebildete Ohren
befriedigen. Mit viel Begeisterung aber wenig Gesangstechnik werden von den Demonstranten
patriotische Lieder, oft mehrere zu gleicher Zeit, so dass man die Lieder gar nicht erkennen kann
[sic!].«292 Als auBerst positives Zeichen fiir die Einigkeit und den Kampfgeist der franzésischen
Bevolkerung deutete hingegen der Chronist Jean-Louis Croze das nicht enden wollende
Anstimmen der Marseillaise Gberall in den StraBen von Paris:

La France est debout. Elle chante avant d’aller se battre aujourd’hui et vaincre demain en
chantant. Pays admirable dont ’héroisme chaud, violent, désordonné, irrésistible, se manifeste
joyeusement toujours! Le spectacle offert par les rues et les boulevards en ce moment tient du
prodige. Une sainte folie agite tout le monde, aux lévres de chacun, la Marseillaise éclate,
triomphale. « Le jour de gloire est arrivé » : ’hymne sacré Iannonce et cette fois la prophétie
n’aura pas menti. Haut les cceurs! Haut le Drapeau!??

Sein Redaktionskollege Jules Delini zog folgenden Schluss aus der Verlagerung des Lebens und
der Emotionen in den &ffentlichen Raum: ,Le théitre n’est plus dans les salles ordinaires, celles-ci
ne peuvent pas donner des spectacles aussi édifiants que ceux qui s’offrent a chaque minute devant
nos yeux. [...]“%*

Die Wiener Zeitungen berichteten von einem auBergewoéhnlich belebten und unruhigen

Sonntag, den 2. August 1914 in Wien; Uberall, wo Menschen aufeinander trafen, sprachen sie in

20 Das Theater im Kriege®“, Neue Freie Presse, 6. August 1914, S.10.

#! vgl. Wolfgang Miihl-Benninghaus, Vom Augusterlebnis zur UFA-Griindung. Der deutsche Film im 1.
Weltkrieg, Berlin: Avinus Verlag 2004, S.27-45.

2 Das musikalische Wien®, Montags-Zeitung, 3. August 1914, S.3.

293 Frankreich ist auf den Beinen. Es singt heute bevor es in den Kampf zieht, um morgen singend zu
siegen. Bewundernswertes Land, dessen heif3er, heftiger, unorganisierter, unwiderstehlicher Heroismus,
sich immer fréhlich Ausdruck verleiht! Das Spektakel, das uns derzeit auf den StraBen und Boulevards
gezeigt wird, grenzt ans Wunderbare. Ein heiliger Wahn versetzt alle in Aufregung, auf den Lippen jedes
Einzelnen die Marseillaise, die triumphierend hervorbricht. ,,Le jour de gloire est arrivé: die heilige
Hymne kiindigt ihn an und dieses Mal wird die Prophetie nicht gelogen haben. Hoch die Herzen! Hoch
die Fahnen!“ [Ubersetzung: E.K.], J.-L. Croze, ,,La Marseillaise, Comoedia, 3. August 1914, S.1.

24 Das Theater findet nicht mehr in den iiblichen Sélen statt, diese konnen keine so erbaulichen
Spektakel bieten wie jene, die sich jede Minute vor unseren Augen abspielen.* [Ubersetzung: E.K.], Jules
Delini, ,,Le Théatre dans la Rue. Les Romances et refrains patriotiques, Comoedia, 5. August 1914, S.1.
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héchster Erregung Uber die neuesten Nachrichten; Automobile — meist mit Offizieren besetzt —
brausten durch die StraBen, die Bahnhdfe quollen (iber vor Einberufenen, die sich von ihren
Familien und Freundinnen verabschiedeten. ,Ein eigenartiges Bild bot gestern der Volksprater.
Uberall Scharen von Reservisten in Zivilkleidern, aber schon die Soldatenmiitze auf dem Kopf. In
den Gastwirtschaften fanden férmliche Massenabspeisungen statt und in den Abendstunden
machte sich eine ,Wirstelnot’ geltend. Die allgemeine Stimmung war die beste. Die Konzerte
wurden tiberall von Zivilkapellen besorgt.* 29

Liest man in den Erinnerungen einzelner ZeitzeugInnen nach, so lesen sich die Beschreibungen
der riesigen Menschenansammlungen in den StraBen doch mit einigen zusatzlichen Nuancen,
die in den adrenalingesteuert optimistischen Zeitungsartikeln keinen Platz hatten. Die bekannte
danische Filmschauspielerin Asta Nielsen beschreibt Berlin so: ,Betlins Stralen glichen einem
aufgewiithlten Menschenmeer. Truppen marschierten in endlosen Kolonnen mit klingendem Spiel
und mit Blumen an den Bajonetten an die Front. Frauen klammerten sich schluchzend den
Soldaten an die Arme und schleppten sich auf dem Todesmarsch mit, soweit sie konnten.*29

Die Planungen der Theater fiir die Herbstsaison warf der Kriegsbeginn gehdrig durcheinander.
Viele Theaterdirektoren warteten zundchst ab, in ihrem Glauben an einen kurzen Krieg — ein
Glauben, den sie mit der Bevdlkerung ebenso wie mit den Regierenden teilten. Spezielle
Kriegsklauseln in den Vertragen und Konzessionen erméglichten es ihnen zumeist, die Theater
zu schlieBen und das Personal zu kiindigen®’. Als sich zeigte, dass der Krieg doch nicht so
blitzartig gewonnen und beendet wiirde und die in den Stadten verbliebene Bevdlkerung
durchaus ,hungrig" nach Theateraufflihrungen war, beschlossen die Theaterleiter doch, den
Betrieb wieder aufzunehmen. So eréffneten in Wien und Berlin die meisten Biihnen im Lauf des
September und Oktober 1914 mit nur wenigen Wochen Verspatung und mit rasch
improvisierten ,Kriegsspielplanen® die neue Saison.

In Paris war die kriegsbedingte Lage im Herbst 1914 dramatisch: Manner verlieBen die Stadt in
Richtung Front, viele Familien, Frauen und Kinder fliichteten in die Provinz. Seit dem 3. August
blieben alle Theater und Kinos geschlossen, um 21 Uhr verscheuchte die Ausgangssperre die
letzten Reste des offentlichen Lebens von der StraBe. Paris — /a ville lumiére — war in tiefes
Schwarz getaucht.?® Am 30. August wurde Paris erstmals aus der Luft angegriffen, von einem

der leichten Deutschen Eindecker, 7aube genannt — die abgeworfenen Bomben verletzten zwei

5 Im Prater*, Osterreichische Volkszeitung, 3.August 1914, S.3.

2% Asta Nielsen, Die schweigende Muse, zit. in: Dieter Glatzer, Ruth Glatzer, Berliner Leben. 1914-1918.
Eine historische Reportage aus Erinnerungen und Berichten, Berlin: Riitten & Loening 1983, S.50.

7 ygl. fiir Deutschland etwa den Bericht von Ernst Schlesinger im Deutschen Bilhnen-Jahrbuch. Die
allgemeinen Bestimmungen der Kriegsnotgesetze kommen ,,fiir Biihnenangestellte dann nicht in Betracht,
wenn in deren Vertragen, wie es meistens der Fall ist, die SchlieBung des Theaters infolge
Kriegszustandes vorgesehen ist. Diese muf} sich aber dann gegen die Gesamtheit der Mitglieder richten.*
Ernst Schlesinger, ,,Die Kriegsnotgesetze®, Deutsches Biihnen-Jahrbuch. 26. Jg. (1915) S. 255.

% vgl. Gundula Bavendamm,,La ville lumiére. Kriegsgesellschaft und militérisches Geheimnis im Ersten
Weltkrieg am Beispiel von Paris.“ Kriegserfahrungen. Studien zur Sozial- und Mentalitatsgeschichte des
Ersten Weltkrieges, hg. Gerhard Hirschfeld et al. Essen: Klartext Verlag 1997, S.61-63.
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Menschen und verursachten kleinere Schaden.? Nur vier Tage spater, am 3. September 1914
schlug die Nachricht, dass Premierminister Poincaré und die franzosische Regierung Paris in
Richtung Bordeaux verlassen hatten in der Hauptstadt ebenso ein wie eine deutsche Bombe. An
diesem Tag waren deutsche Armeeeinheiten Paris bis auf 30 km nahegeriickt. Es war General
Gallieni, Militdrgouverneur von Paris, der die Aufgabe ibernahm, die Stadt zu verteidigen. Doch
ein kurzes Zdgern der deutschen Truppen ermdglichte der franzdsischen Armee, die
entscheidende Verteidigungsaktion durchzufiihren: am 9. September mussten die deutschen
Soldaten den Riickzug antreten und Paris entging nur duBerst knapp einer deutschen
Okkupation.>® Vor diesem Hintergrund lieB Gallieni verlautbaren: ,,une ville sans spectacle est
une ville vaincue.*®* Mit der Verordnung von 23. November 1914 wurde es Theatern und
anderen Vergniigungsstatten allgemein erlaubt, ihren Betrieb wieder aufzunehmen, allerdings
unter verscharften Bedingungen. Die Theaterzensur, die 1906 abgeschafft worden war, wurde
wieder eingefiihrt, von den Einnahmen wurde eine 5 % betragende ,Wohltatigkeitssteuer"
eingehoben und die Offnungszeiten waren strikt reglementiert, sowohl durch Verordnungen als
auch aufgrund des eingeschrankten Betriebs der éffentlichen Verkehrsmittel.3%? Langsam aber
sicher konnten sich stadtische Vergniigungen wieder etablieren — doch in gewandelter Form.

In Lissabon, das sich zu diesem Zeitpunkt, abgesehen von ersten Kampfen gegen deutsche
Truppen in den afrikanischen Kolonien, noch nicht im Krieg befand, begann die Saison wie
geplant: Dennoch wurden die Kriegsereignisse schon bald auf der Biihne thematisiert, vor allem
im populdren, aktualitatsbezogenen Revuetheater. Das Publikum jedenfalls war bei den

Wiedererdffnungen in allen Stadten prasent und drangte in groBen Mengen in die Theater.

2% vgl. Pierre Darmon, Vivre & Paris pendant la Grande Guerre. Paris: Fayard 2002, S.22.

3% yol. Barbara Tuchman, August 1914, Frankfurt/M.: Fischer TB 2001, (Orig.: The Guns of August,
1962), S. 359fu. 392-433.

%! Eine Stadt ohne Bithnenauffiihrungen ist eine besiegte Stadt* [Ubersetzung: E.K.] Joseph Gallieni,
zit. in: Pierre Darmon, Vivre & Paris pendant la Grande Guerre, Paris: Fayard 2002, S.308.

302 vgl. ,,La réouverture des théatres* Le Temps, 25. November 1914, S. 4.
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I1.2. Nationale Reprasentation — welche Klassiker werden gespielt?

Die in den Hauptstadten besonders spiirbare nationalistische Kriegsstimmung, die euphorisierte
Beschwdrung nationaler Einheit und Entschlossenheit, die in Deutschland und Osterreich bald
selbst unter dem Titel ,Augusterlebnis® zum — auch auf den Biihnen zelebrierten — Mythos
wurde, verlagerte sich im Herbst 1914 gewissermaBen von der StraBe in die Innenraume der
Theater und wurde dort als Kollektiverlebnis des Publikums wiederholt, das sich plétzlich als
pars pro toto fiir ein Volk verstand. Der diesem Trubel skeptisch gegeniiberstehende
Theaterkritiker Herbert Jhering beschrieb die Veranderung des Publikumsverhaltens sehr genau:
»Der Krieg hat dem kiinstlerischen Werk einen Teil seiner Arbeit vorweggenommen. Die Zuhérer
sind geeint in dem Gefiihl der Zeit. [...] Das Publikum spielt, und der Schauspieler hat ihm nur die
Stichworte hinzuwerfen. 303

Der sichtlich von seinen Geflihlen mitgerissene Theaterkritiker der Berliner 7&glichen
Rundschau, Karl Strecker, berichtete von der Erdffnungsvorstellung im Lessing-Theater in Berlin
am 2. September 1914:

Ein unvergesslicher Abend! Unvergesslich: als Friedrich KayBler gegen neun Uhr an die
Rampe trat, den groflen Sieg im Westen verkiindete und nun das ganze Haus stehend
,Deutschland, Deutschland tber alles” anstimmte! Noch um vieles hertrlicher aber: als am
Schluss von Otto Ludwigs ,, Torgauer Heide* der Sang des Fritzenheeres ,,Nun danket alle
Gott™ wie eine Flamme in die Menge der Hérer schlug und dort alles sogleich entziindete,
dass wir wiederum stehend, mitsangen und uns der Ménnertrine nicht schimten, die jih und
heil3 ins Auge sprang.304

Alte Stiicke wie das schon fast vergessene Drama Die Torgauer Heide des poetischen Realisten
Otto Ludwig aus dem Jahr 1845, das Vorspiel zu seinem verloren gegangenen historischen
Schauspiel Friedrich II. von PreulBen, wurden neu belebt. Es nimmt die Schlacht von Torgau am
3. November 1761, als das preuBische Heer unter Friedrich II. im Siebenjahrigen Krieg gegen
Osterreich siegte, zum historischen Ausgangspunkt fiir ein militirisches Genrebild, in dem es zur
Verbriiderung zwischen preuBischen und &sterreichischen Soldaten nach der Schlacht
kommt.3% Auch der Tag fiir diese rundum nationale Inszenierung war nicht zufallig gewahit. Es
handelte sich beim 2. September um den Sedanstag, den Jahrestag der Schlacht von Sedan
1870, in der der franzosische Kaiser Napoleon III. gefangengenommen wurde und die
Deutschen den entscheidenden Sieg im deutsch-franzdsischen Krieg errangen. Der Sedanstag

wurde bis 1918 als Deutscher Nationalfeiertag gefeiert.

Noch im August 1914 eréffneten das Schillertheater Charlottenburg und Max Reinhardts

Deutsches Theater mit dem selben Klassiker die Saison, und zwar mit Kleists Prinz Friedrich von

3% Herbert Jhering, ,,Die gegenwirtige Bedeutung des Theaters*, Die Schaubiihne, 10. Jg., Nr.37, 17.
September 1914, S.177.

394 Karl Strecker, ,,Sedanfeier im Lessing-Theater”, Tagliche Rundschau, 2. September 1914, S.5.

3% vgl. Otto Ludwig, Samtliche Werke, Hg. v. Paul Merker. 5. Bd., Miinchen: Georg Miiller 1922. S.6-24.
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Homburg, dem Lieblingsstiick von Kaiser Wilhelm I1.3%, das der Germanist Bernhard Greiner als
Hlnitiation in den Vernichtungskrieg” bezeichnet hat. ,,Denn das Stuck stellt eine neue Art
Motivation des Kriegers und eine neue Kriegsstrategie zur Debatte: Vernichtungskrieg anstelle
eines Krieges, der auf einen Verhandlungsfrieden zielt.“307 Auch hier wird die Auffiihrung am 13.
August 1914 zur (berwdltigenden patriotischen Manifestation, wie eine Kritik im Berfiner
Borsen-Courier bezeugt:
Auf dem Welttheater draullen spielen sie die blutige Tragodie des minnermordenden
Krieges. Deutschlands S6hne stehen im Feld fir Deutschlands Ehre, fir all das hohe und
edle, das mit deutschem Namen verkniipft ist. Eine schwere Zeit, eine eherne Zeit: [...]
Und welcher Dichter kénnte besser unsere Gefihle ansprechen als Kleist, dessen ,Prinz
Friedrich von Homburg’ die neue Spielzeit einleitete! Als dieser deutsche Mann, der in
ingrimmiger Verzweiflung an den Sklavenketten riittelte; der sein Volk aufrief gegen das Joch
des Franzosenkaisers. [...] Und der Schluf3: ,,In Staub mit allen Feinden Brandenburgs!“ Da

sprang man von den Sitzen auf, emporgerissen wie von unsichtbaren Gewalten, man jubelte,
man rief, man klatschte in die Hinde [...].308

Die historisch-mythische Konstellation, die mit der Auffiihrung des Kleist'schen Dramas
aktualisiert und aktiviert wird, kénnte kaum aufgeladener sein. Die historische Vorlage stammt
aus der preuBischen Geschichte: in der Schlacht von Fehrbellin 1675 wurden die von Pommern
in die Mark Brandenburg eindringenden Schweden durch den preuBischen Kurfiirsten
entscheidend geschlagen. Von Kleist wurde dieser Stoff 1810, also in den letzten Jahren der
napoleonischen Herrschaft in Deutschland in bewusster Anspielung auf seine Zeit und einen
herbeigesehnten ,Befreiungskrieg" bearbeitet.

Nach der spaten und eigentlich missgliickten Urauffiihrung in Wien 1821, verschwand das Stiick
langere Zeit von den Biihnen, da es vom preuBischen Konigshaus mit groBen Vorbehalten
beurteilt und mit einem Auffiihrungsverbot belegt wurde. Erst in der wilhelminischen Ara wurde
das Stiuck — mit starken Eingriffen in der Bearbeitung — schlieBlich zum nationalen Klassiker,
dessen kriegerische Radikalitét die kinstlerische Radikalitdt ganzlich in den Hintergrund
stellte.>® Anl3sslich der 100-Jahr-Feiern der “Befreiungskriege” gegen Napoleon 1913, erhielt
Kleist in den Wirdigungen eine besondere Position als unerbittlicher Kampfer gegen die
franzosische Fremdherrschaft zugewiesen. Gerhart Hauptmann lieB Kleist neben anderen
»Nationalhelden" in seinem Festspie/ in deutschen Reimen, das er 1913 zum Gedenken an die

Befreiungskriege geschrieben hat, auftreten und sagen: ,Meine Schlifen glithen, meine Pulse

306 vgl. Dirk Grathoff, ,,Zur frithen Rezeptionsgeschichte von Kleists Schauspiel Prinz Friedrich von
Homburg* Kleist. Geschichte, Politik, Sprache. Aufsatze zu Leben und Werk Heinrich von Kleists, hg. v.
Dirk Grathoff, Wiesbaden: Westdeutscher Verlag 1999, S.161.

307 Bernhard Greiner, Kleists Dramen und Erzahlungen. Experimente zum ,Fall’ der Kunst, Tiibingen,
Basel: Francke 2000, S.253.

398 R .W., ,,Prinz Friedrich von Homburg. Schillertheater Charlottenburg.*, Berliner Borsen-Courier, 14.
August 1914, S.5.

3% vgl. Dirk Grathoff, ,,Zur frithen Rezeptionsgeschichte von Kleists Schauspiel Prinz Friedrich von
Homburg®, S.166-169; Bernd Hamacher, Heinrich von Kleist. Prinz Friedrich von Homburg.
Erlauterungen und Dokumente, Stuttgart: Reclam 1999, S.132-140.
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fliegen. / Ich liege in einem brennenden Bette. / Nachts wecken mich Stimmen: rette, rette! / Rette
uns vor dem Weltenknechter, / Dem unbarmherzigen Menschenverichter.“310

Auch am K.u.K. Hofburgtheater in Wien wurde am 7. November 1914 Kleists ,PreuBendrama®
gespielt und vom Wiener Publikum auBerst wohlwollend aufgenommen: Erstmals, so hieB es,
wurde auch in Wien in den Schlachtruf ,In Staub mit allen Feinden Brandenburgs!™

miteingestimmt.

Die Comédie Francaise war das erste Pariser Theater, das seine Tiiren nach Kriegsbeginn und
Ausrufung des Ausnahmezustands in der franzosischen Hauptstadt wieder 6ffnete. In einer
Sonntagsmatinée am 6. Dezember 1914, wenige Wochen nach der Verordnung des
Polizeiprafekten von Paris, die die Wiederaufnahme des Theaterbetriebs erlaubte, wurde
Corneilles Tragddie Horace aufgefiihrt, eingebettet in ein patriotisches Rahmenprogramm,
dessen obligaten Hohepunkt die Marseillaise darstellte.

Im Grunde wurde diese klassische franzdsische Tragddie dhnlich aufgenommen und verstanden
wie Kleists Prinz Friedrich von Homburg auf der anderen Seite. , Horace, c’est le drame du don
total, du sacrifice absolu 2 la Nation.“3!!, schrieb der Kritiker der Tageszeitung Le Matin tags
darauf, nicht ohne sogleich hinzuzufiigen, dass Corneilles Stiick wohl zum ersten Mal richtig
verstanden worden sei. Adolphe Brisson, Theaterkritiker und Feuilletonist der biirgerlich-
liberalen Zeitung Le Temps, rasoniert Gber die Bewertung der beiden mannlichen Hauptfiguren
Horace und Curiace, verschwagert und gleichzeitig Feinde im ,Bruderkrieg® zwischen Rom und
Alba Longa, der Nachbarstadt:

Nous blamions I'excés de fanatisme du jeune Horace. Présentement nous constatons avec
surprise que sa violence nous choque beaucoup moins. Nous la trouvons presque légitime;
nous Pexcusons. Il ne nous déplait pas qu'un soldat se voue furieusement au salut de sa patrie
e fasse taire les voix blasphématrices qui osent le blamer d’avoir accompli cette tiche sacrée.
Curiace nous parait bien mou, bien faible.3!2

Horace wird zum Mdrder seiner Schwester Camille, nachdem er durch eine List gegen Curiace in
der Schlacht gesiegt und diesen getotet hat und ihn seine Schwester, die mit Curiace verlobt
war, fir diese Tat heftig beschuldigt.

In diesen Aufflihrungen wird also auch eine Tragddie, die bewusst das Zerstorerische des Kriegs
thematisiert, zum Appell an den Opferwillen im Sinne der Nation. Der tragische Konflikt

zwischen offentlicher Pflicht und individuellem Gefiihl wird in der Rezeption — zumindest in jener

319 Gerhart Hauptmann, Festspiel in deutschen Reimen, zit. in: Helmut Sembdner, Heinrich von Kleists
Nachruhm. Eine Wirkungsgeschichte in Dokumenten, Miinchen /Wien: Hanser 1996, S.377.

31 ,Horace ist das Drama der totalen Gabe, des absoluten Opfers an die Nation.* [Ubersetzung: E.K.],
,,Théatres & Concerts. Comédie Frangaise®, Le Matin, 7. Dezember 1914, S. 4.

312 Friiher missbilligten wir den exzessiven Fanatismus des jungen Horace. Jetzt stellen wir iiberrascht
fest, dass uns seine Gewalt viel weniger schockiert. Wir finden sie fast legitim, wir entschuldigen sie. Es
missfallt uns nicht, dass ein Soldat sich wild entschlossen dem Wohl seines Vaterlandes widmet und die
blasphemischen Stimmen zum Schweigen bringt, die es wagen, ihn dafiir zu tadeln, seine heilige Pflicht
getan zu haben. Curiace erscheint uns sehr weich, sehr schwach.* [Ubersetzung: E.K.], Adolphe Brisson,
,»,Chronique Thééatrale. « Horace » a la Comédie-Frangaise®, Le Temps, 14. Dezember 1914, S.3.



91

der Theaterkritiker — eindeutig entschieden, die Kritik Camilles am Bruderkrieg und an den

Taten ihres Bruders Horace als ,blasphemisch™ bezeichnet.

Die groBen Wiener Sprechtheaterbiihnen, das Hofburgtheater und das Deutsche Volkstheater
ertffneten beide die Herbstsaison 1914 mit Schillers Wallensteins Lager [Abb.20], auch in Berlin
wurde die Wallenstein-Trilogie, die den zur mythischen Figur stilisierten Feldherrn des 30-
jahrigen Kriegs in Szene setzte, vielfach aufgefiihrt. Wallensteins Lager galt den Kritikern als
»lebendige[s] Kriegsbild“ und als ,,martialischer Abschluss“33 der Eréffnungsvorstellung des
Deutschen Volkstheaters aus Anlass des Geburtstags von Kaiser Franz-Joseph, deren Programm
neben deutscher und dsterreichischer Nationalhymne und anderen patriotischen Geséngen auch
die Szene des ,Riitli-Schwurs" aus Schillers Wilhelm Tell beinhaltete.

Schiller gestaltete in dem ersten Teil der Wallenstein-Trilogie — in durchaus kritischer Absicht —
eine (Soldaten-) Gesellschaft, deren Regeln nur noch durch den Krieg, der bereits 16 Jahre
wahrte, gemacht wurden. ,Geprigt wird das Lager dutch eine gleichsam archaische
Freiheitsvorstellung, die allein auf der Macht griindet und das Recht ausschlieB3t. Fiir die Soldaten
des Lagers gilt: ,Freiheit ist bei der Macht allein’.*3'4 Solche Aussagen, beim Wort genommen,
lieBen sich 1914 durchaus mit den philosophischen Kriegsbegriindungen in Deutschland
verbinden, die in der Folge von Rudolf Eucken eine spezifisch ,deutsche Freiheit" beschworen,
die sich auf die ,innere Kraft unseres Wesens" stiitzen kénne3.

In einem von Friedrich Schiller 1798 verfassten und gesprochenen Prolog zur Wallenstein-
Trilogie wird auch die Aufgabe des Theaters in der ,GroBen Zeit" — hier Schillers Gegenwart —
skizziert, ein Thema, mit dem sich viele Theaterleute und Publizisten zu Beginn des Ersten
Weltkriegs beschaftigen: ,,Um Herrschaft und um Freiheit wird gerungen — / Jetzt darf die Kunst
auf ihrer Schattenbithne / Auch héhern Flug versuchen, ja sie muf3, / Soll nicht des Lebens Bihne
sie beschimen.*316

Ganz in diesem Sinn erdffneten alle groBen und auch viele kleinere Biihnen in den europdischen
Hauptstadten die erste Kriegssaison mit bedeutenden nationalen Klassikern. Die Auswahl fiel
dabei immer wieder auf solche Werke, die in einer verengenden Interpretation auf die aktuelle
Kriegssituation umzulegen waren und die so gewissermaBen Partei ergriffen fiir die ,eigene
Sache". Dass sich vielschichtige literarische Werke jedoch nicht beliebig ,verbiegen™ lassen und
dass bedeutende Regisseure wie etwa Max Reinhardt dies auch gar nicht im Sinn hatten, zeigt

sich etwa in den Reaktionen auf die Neuinszenierung der Wallenstein-Trilogie am Deutschen

3 F estvorstellung im Deutschen Volkstheater, Neue Freie Presse, 18. August 1914, S.9.

31% Ernst-Gerhard Giise, ,,Helden im ,Reich des Nichts, des Todes’. Schillers Wallenstein.«, Die Wahrheit
halt Gericht — Schillers Helden heute, hg. von der Stiftung Weimarer Klassik und Kunstsammlungen,
Weimar: Stiftung Weimarer Klassik 2005, S.121.

313 ygl. Hermann Liibbe, Politische Philosophie in Deutschland, S.178-188; Barbara BeBlich, Wege in
den ,Kulturkrieg’, S.93-113.

316 Friedrich Schiller, Wallenstein I. Wallensteins Lager. Die Piccolomini, Stuttgart: Reclam 1977, S.4.
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Theater. Martin Baumeister zieht aus diesen Kritiken den Schluss, dass Reinhardt zu diesem
Zeitpunkt selten gehorte Tone anschlug, um ,eine Ahnung zu vermitteln von einem Geschehen,
dessen Grausamkeit und Unverstindlichkeit sich von Tag zu Tag deutlicher abzeichneten.*317

In diesen symbolisch hoch aufgeladenen Eréffnungsvorstellungen, die von Theaterleitern,
Regisseuren und Ensembles ganz bewusst als Feier patriotischer Einheit und opferbereitem
Heldenmut zelebriert wurden, wurde bei der Inszenierung der Botschaft nichts dem Zufall
Uberlassen. Die Stiicke lieB man so auch nicht fiir sich selbst sprechen, sie waren (iberall
eingebettet in ein dichtes Rahmenprogramm, das von gelehrten Einleitungsvortragen Uber
kurze aktualisierende Vorspiele oder Vorreden, musikalische Intermezzi bis hin zur
gemeinschaftlich gesungenen Nationalhymne und eventuell den Hymnen der Verbiindeten
reichte. Das Programm fiir die Er6ffnungsmatinée der Comédie Francaise lautete etwa: ,,Horace,
Tragédie en cinq actes, de Corneille [...]. Infermede, poésies et técits [...]. La Marseillaise.*3'8 Die
Opéra Comigue er6ffnete mit einer Matinée, die folgende Programmpunkte enthielt: ,,I.a Fille du
Régiment, La Marseillaise, le Chant de Départ et des intermedes lyriques de circonstance*3!?. Ein
skeptischer Beobachter wie Siegfried Jacobsohn, Theaterkritiker und Herausgeber der
renommierten Wochenzeitschrift Die Schaubiihne, konnte allerdings dieser Art der ,Einbettung"
klassischer Biihnenwerke wenig abgewinnen. Uber die Erdffnungsvorstellung des Deutschen
Theaters mit Kleists Prinz von Homburg schrieb er:

Eine einzige Geschmacklosigkeit war schon der Auftakt. Bei Kleist stehen tber
Vergangenheit und Gegenwart unsres Landes Behauptungen, deren Leidenschaft so wenig zu
Gberbieten ist wie ihre Sprachschénheit und ihr Patriotismus. Tut nichts: das Deutsche
Theater will es dicker haben. Es ldsst zu Beginn — nicht singen, oder von Trompeten blasen,
dass Deutschland, Deutschland tber alles geht, sondern es ldsst diese unanfechtbare Tatsache
in einem so falschen Pathos deklamieren, dass sie fast zweifelhaft wird.320

Diese einzelnen kritischen Stimmen waren allerdings kaum hérbar in der Menge euphorischer
Zustimmung. Nach diesem erfolgreichen und vom Publikum begeistert aufgenommenen — die
Vorstellungen waren rundum ausverkauft — Auftakt in Kriegszeiten, und neben einer Reihe von
aktualitdtsbezogenen Klassikerpremieren wie Reinhardts Wallenstein-Zyklus oder Kleists
Hermannschlacht am Schillertheater Charlottenburg, gab es auch innerhalb eines wieder zum
Alltag zuriickkehrenden Spielplans gewisse Praferenzen.

Die meist gespielten unter den klassischen Blhnenwerken waren eher leichterer,
komddiantischer Natur, aber auch nicht zufdllig gewahlt. In Berlin war es etwa Lessings

Lustspiel Minna von Barnhelm oder das Soldatengliick, das, unmittelbar nach dem

317 Martin Baumeister, Kriegstheater. GroRstadt, Front und Massenkultur 1914-1918, Essen: Klartext
2005, S.59.

3% Horace, Tragédie in finf Akten, von Corneille [...], Intermezzo, Gedichte und Erzihlungen, [...] La
Marseillaise” [Ubersetzung: E.K.], ,,La réouverture de la Comédie-Francaise“, L’Eclair, 27. November
1914, S.4.

31Y Die Regimentstochter, La Marseillaise, le Chant de Départ und zeitgemiBe lyrische Intermezzi*
[Ubersetzung: E.K.], ,La réouverture de I’Opéra-Comique*, L’Eclair, 29. November 1914, S 4.

320 [Siegfried Jacobsohn], ,,Saisonbeginn®, Die Schaubiihne, 10. Jg., Nr. 35/36, 10. September 1914,
S.151.



93

Siebenjahrigen Krieg verfasst, auch in dieser Zeit spielt und nicht nur die verloren geglaubte
Soldatenehre des Majors von Tellheim wieder herstellt, sondern auch als Schurken den
Franzosen Riccaut de la Marliniére auf die Biihne bringt. In Wien traten in Ferdinand Raimunds
Der Verschwender, dem Wiener ,,Zaubermdrchen" par excellence, beliebte Wiener Schauspieler
wie Alexander Girardi in der Hauptrolle auf [Abb.21]. Das Stiick erfiillte in seinem Appell an die
Bescheidenheit und dem Schlusssatz ,Zufrieden muB8 man sein® durchaus auch padagogische
Zwecke in Kriegszeiten. In Paris wiederum wurde Marivaux’ Spie/ von Liebe und Zufal], dem
tatsachlich keinerlei Kriegsbezug nachgesagt werden kann, vom Publikum besonders geschatzt.
Auch Marivaux stellt trotz turbulentem Rollentausch und Maskerade die soziale Hierarchie nicht
in Frage, sondern lasst die standisch ,Ebenbiirtigen" zueinander finden. Im Lissaboner 7eatro
Nacional wurde in der Saison 1915/1916, also noch vor dem Kriegseintritt Portugals, aber
angesichts des ,,GroBen Kriegs", besonders haufig die klassische Tragddie von Almeida Garrett
Frei Luis de Sousa gespielt, ein pessimistisches Drama, das den portugiesischen Nationalmythos
des verschwundenen, aber als Messias wiederkehrenden D. Sebastido — den sogenannten
,Sebastianismo" — verarbeitete®*.

Klassische Werke dienten also in allen vier Stadten als Auftakt flir eine Saison, deren Repertoire
sich ganz dem Kriegsgeschehen unterordnete. Ihre Auswahl und Inszenierung war politisch
motiviert, sie funktionierten als patriotisches Festspiel mit literarischem Giitesiegel und

verfehlten ihre Wirkung beim Publikum keineswegs.

32! vgl. Helmut Siepmann, Portugiesische Literatur des 19. und 20. Jahrhunderts in Grundziigen,
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1995, S.12-14.
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I1.3. Lachen Uber den Feind — Mobilmachung am Unterhaltungstheater

Gehen wir von den Auffiihrungszahlen aus, so sind die erfolgreichsten Produktionen der ersten
Kriegsmonate jene Zeit- und Gelegenheitsstiicke, die den Krieg oder eigentlich die Phantasie
eines ruhm- und siegreichen und dariiber hinaus noch auBerordentlich heiteren Kriegs in die
bewahrten Genres des populdren Theaters der Zeit — Operette, Revue, Posse, Schwank,
Volksstiick — hinein- und zur nationalen Sinn- und Einheitsstiftung beitrugen.

Diese in groBer Geschwindigkeit produzierten oder adaptierten Operetten, Lustspiele, Possen,
Schwanke und Revuen spielen mit einer Form von Komik, die sich groBteils durch Aggressivitat
und ,hurrapatriotische™ Selbstvergewisserung auszeichnet. Der Erfolg dieser Kriegsunterhaltung
war in den ersten Monaten des Kriegs enorm und diese Art von ,Aktualitéat" verschwindet auch
nie ganz von den Biihnen bis 1918, auch wenn das Bediirfnis nach Weltflucht und Idylle mit der
Dauer des Krieges zunimmt und die ,vaterléndischen Zeitstlicke™ und ,Kriegspossen™ durch

volkstiimelnde Schwanke und marchenhafte Komddien ersetzt werden.

Auffallend ist zundchst die Selbstvergewisserung, die Verherrlichung der eigenen Starke, die
Betonung der patriotischen Hingabe und Opferbereitschaft — vor allem der Frauen, die an der
Heimatfront mit aller Kraft den Krieg unterstiitzen sollten®? — und sowohl auf Seiten der
Entente als auch bei den Mittelmdchten die Selbstcharakterisierung als Opfer. Dies allerdings
gelang in Frankreich, aufgrund des Einmarschs der Deutschen in Belgien und Frankreich,
glaubwiirdiger als in Deutschland. Hier wiederum wurde vor allem das Argument der
Umzingelung durch feindliche Nationen vorgebracht, die sich gegen Deutschland verschworen
hatten®?3. Der offiziellen ,Verteidigungsthese" der deutschen Militirs widersprachen jedoch viele
der deutschen populadrkulturellen Manifestationen zu Kriegsbeginn mit ihrer offensiven Angriffs-
und Einmarsch-Rhetorik. ,In der uberbordenden Aggressivitit der Buhnendarbietungen des
Kriegsbeginns konnte vielmehr — wie das Beispiel der spielerischen ,,Annexion“ Ninettes in den
»Extrablittern® belegt — die Briichigkeit der offiziellen Verteidigungsthese schlagartig zutage

treten. 324

3220 z.B. in u.g. Operette von Emmerich Kalman, wo die Frauen mit patriotischem Eifer die
Kriegshilfsaktion ,,Gold gab ich fiir Eisen! unterstiitzen oder in der Pariser Operette La Cocarde de Mimi
Pinson, wo die jungen Textilarbeiterinnen Kokarden, die Symbole der franzésischen Republik, als
Liebesgaben fiir die Soldaten herstellen.

323 Vgl. Reinhard Riirup, ,,Der ,Geist von 1914’ in Deutschland: Kriegsbegeisterung und Ideologisierung
des Krieges im Ersten Weltkrieg.* Ansichten vom Krieg: Vergleichende Studien zum Ersten Weltkrieg in
Literatur und Gesellschaft. Hg. Bernd Hiippauf. K6nigstein / T.: Athendum, 1984. S. 1-30. Man kdmpfte
gegen ,,englischen Konkurrenzneid und ,,franzésischen Revanchismus®, stand in einem ,,Existenzkampf™
gegen die feindliche ,,Einkreisung®. Auf der Biihne hort sich das z. B. so wie in dem ,,vaterldndischen
Volksstiick™ Immer feste druff! (UA, Berlin, Theater am Nollendorfplatz, 1.10.1914) an: ,,Frieden nur
liebten wir / Duldsamkeit iibten wir // Neid hat das Schwert uns strikt / In die Hand gedriickt.*

32% Martin Baumeister, ,,Spielen in ernsten Zeiten: Theater und Krieg. 1914-1918%, Berlin: Humboldt-
Universitit, Habil.-Schrift, 2001, S. 108.
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Ein Beispiel fiir diese Art volkstiimlicher Selbstvergewisserung stammt aus der Operette mit
dem sprechenden Titel Gold gab ich fiir Eisen! von Emmerich K&lman3?® mit einem Libretto von
Viktor Ledn, von dem Karl Kraus in der Facke/ schreibt: ,,[...] der Librettist, der der Menschheit
ganzen Jammer anfasst, dem dieser Jammer den Abend fillt und das Haus voll macht [...], der den
Mut zur Aktualitit hat, der so ehrlich ist, seine Gewinnsucht in den Dienst einer groflen Sache zu
stellen, und so geistesgegenwirtig, dem Weltkrieg einen Bombenerfolg abzujagen.“326 Das
Singspiel Gold gab ich fiir Fisen!, eine aktualisierende Bearbeitung von Kalmans Operette Der
gute Kamerad von 1911, wurde am 17. Oktober 1914 am Theater an der Wien uraufgefiihrt
und war mit 72 Auffihrungen en suite die erfolgreichste Wiener Theaterproduktion der ersten
Kriegsmonate. Die Kritiken der Urauffilhrung betonen die Sentimentalitét und Riihrseligkeit der
Operette und die begeisterte Aufnahme durch das Publikum. Im Wiener Montags-Journal heiBt
es dazu: ,,Unter den Kriegserzeugnissen dieser Theaterzeit ist die neue Operette Kalmans ,Gold
gab ich fiir Eisen’ weitaus das Beste.“*?’

In der dritten Szene des ersten Akts tritt der niederdsterreichische GroBbauer Vitus
Rabenlechner mit einer Landkarte auf und erklart den benachbarten Bauern die ,,groBe Politik™:

Stirl: Also sag’, wo steht der Russ’™

Vitus: Wo er Priigel kriegen mul3 —
Graffelmann: Und die Osterreicher — hier?
Vitus: Wo man siegt, steh’n immer mir!328

In der franzdsischen ,Kriegsrevue" des beliebten Pariser Revueautors Rip mit dem schlichten
Titel 7915 — am 24. April 1915 im Pariser Théatre du Palais-Royal uraufgefiihrt — tritt Napoleon
hdchstpersonlich auf die Bliihne, um seiner ,schlechten Kopie® Wilhelm II., wie er sagt, mit
kriegsstrategischen Argumenten die baldige Niederlage vorauszusagen. Nach mehreren
spottischen Couplets, in welchen der Revue-Napoleon dem Deutschen Kaiser GréBenwahn und
Unfahigkeit unterstellt, macht er schlieBlich noch einen Witz {ber die strategischen
Fehleinschatzungen in Bezug auf Neutralitdt und Allianzenbildung:

Napoléon

Cependant tout était prévu, tout |... I’Angleterre devait rester neutre | La Belgique aussi !
L’Italie devait marcher avec Allemagne !... Tout ¢a était parfait |... Malheureusement,
I’Angleterre et la Belgique ne sont pas restées neutres, et I'Italie marche avec les Alliés !...
Ah ! Evidemment, parbleu !... lls savaient bien qu’il y aurait des Neutres et des Pas-neutres,
seulement, ils ne savaient pas lesquels !... Ils ont eu tort de ne pas penser a ¢a plus
sérieusement.3?

3% Der Operettenkomponist Kdlméan konnte wihrend des Krieges noch einen zweiten groBen Erfolg in
Wien feiern, aber zu einem Zeitpunkt, wo die patriotische Agitation gegeniiber der nostalgischen
Wiederbelebung des Lebensgefiihls der K.-u.-K.-Monarchie in den Hintergrund getreten ist, ndmlich im
November 1915 mit der Czardasfurstin (UA, Wien, Johann-StrauB3-Theater, 15.11.1915).

326 Karl Kraus, ,,Ich hatt” einen Kameraden.“, Die Fackel. XVII / 413-417, 10. Dezember 1915, S. 84.
327 Theater an der Wien“, Wiener Montags-Journal, 19. Oktober 1914, S. 4.

328 Viktor Léon, ,,Gold gab ich fiir Eisen!* Singspiel in einem Vorspiel und zwei Akten, Musik von
Emmerich Kalman, Wien/Leipzig: Karczag 1914, S. 15.

329 Dabei war doch alles geplant, alles!... England sollte neutral bleiben! Belgien auch! Italien sollte mit
Deutschland marschieren!... Das alles war perfekt!... Leider sind England und Belgien nicht neutral
geblieben und Italien hat sich auf die Seite der Alliierten gestellt!... Ach, tatsdchlich!... Sie wussten schon,
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In Berlin wird vor allem die eigene militarische Starke und der Willen auch mehrere GroBmachte
zu besiegen auf der Blihne lauthals bekraftigt und herbeigespielt. So spricht sich auch Kriimel,
der Hauptdarsteller in dem Erfolgsstiick Der Kaiser rief...! Mut zu.

Kriimel: Nu, son Stiicker sieben Feinde werden wir ja zusammenkriegen, da kimen so uff
jeden Tag in de Woche eener, da kénnen wir uns ja mal ein janz hiibsches Wochenmeni
zusammenstellen. 330

Zweiter wichtiger Topos der Kriegspossen und -revuen ist die Bestdrkung der Kriegsbiindnisse.
Die ,Waffenbriiderschaft" zwischen Osterreich und Deutschland ist vor allem in Wien ein Thema
auf der Biihne, haufig mit deutsch-nationaler, vélkischer Tendenz. Darliber geben schon die
Titel einiger aktueller Stiicke Auskunft, z.B. das ,Zeitbild" von August Neidhart und Karl Lindau
Komm, deutscher Bruder! mit Musik von Lehar und Eysler, mit dem das Raimund-Theater am 4.
Oktober 1914 ertffnet wird. ,’Komm, deutscher Bruder’ ist eine liebenswiirdige, herzliche
Huldigung an unseren michtigen Bundesgenossen; wirklich etwas wie innige Liebe und
Bewunderung schligt frisch und herzhaft aus den besten Szenen.“33!, heiBt es dazu in der Wiener
Abendpost nach der Urauffihrung. Auch in Berlin wird das Biindnis durchaus gefeiert, bis hin
zum Koniglichen Opernhaus, wo Anfang September der szenische Prolog Germania und Austria
erstmals zu sehen ist. In den Berliner Kriegsrevuen treten immer wieder, in bewusstem
sprachlichen Kontrast, aber briiderlich vereint, neben den ,Berliner Typen" auch die ,Wiener
Type" auf, in gemeinsamen Couplets wird Einigkeit und Treue beschworen. >3

In franzosischen Zeitstiicken tritt haufig der fesche, gut gekleidete, hoflich-zivilisierte britische
Gentleman oder Offizier als Figur auf. Revueschauspielerinnen oder -sdngerinnen nehmen
gerne einen britischen Akzent im Franzdsischen an. Auch englische Tanze und Lieder werden
haufig in die Stiicke aufgenommen, ebenso wie russische Tanze und ,Divertissements" oder
Impressionen aus den Kolonien.

Eine fiir das Genre der Revue typische Form, weltpolitische Ereignisse oder abstrakte GroBen
auf die Biihne zu bringen, sind Allegorien. Es treten zum Beispiel Figuren als ganze Nationen
auf, die durch Eigenschaften und Kostiim eindeutig charakterisiert werden. Diese Szenen

nehmen haufig den Charakter einer Tanz- bzw. Pantomimeneinlage an. In der zweiten

dass es Neutrale und Nicht-Neutrale geben wiirde, nur wussten sie halt nicht welche!... Sie hétten wohl
ernsthafter dariiber nachdenken sollen.* [Ubersetzung : E.K.], RIP, 1915. Revue de Guerre en deux actes,
Préface de Gustave Quinson. Dessins de Henri Rudaux et RIP, Paris: Librairie Paul Ollendorff 1915, S.
44.

330 Franz Cornelius, Der Kaiser rief... [gestrichener Originaltitel: ,,In groBer Zeit*“]. Ein vaterlandisches
Genrebild aus unseren Tagen, Genehmigt fiir das Residenz-Theater, 29.08.1914, Theaterzensurexemplar,
Landesarchiv Berlin, A.Pr.Br. 030-05-02, Nr. 6025. 12. Scene.

31 Theater und Kunst. Raimund-Theater Wiener Abendpost, 5. Oktober 1914, S. 6.

332 ygl. z.B.: Rudolf Bernauer, Rudolf Schanzer, Heinz Gordon, Extrablatter. Heitere Bilder aus ernster
Zeit. Musik von Walter Kollo und Willy Bretschneider: ,,Geh reich mir deine starke Hand / Dann kann
mir nichts geschehen / Dein Vaterland und mein Vaterland / solln stets zusammengehen. / In Ost und
West zu Lande und Meere / Drau'n unsre Schiffe, unsere Heere./ So kdmpft vereinigt dort und da/
Germania und Austria.”
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Kriegsrevue von Rip, LEcole des Givils, die im Dezember 1915 im Pariser Théétre de IAthénée
zum ersten Mal gezeigt wurde, treten im zweiten Akt in der Pantomime ,Le Coup Manqué"
samtliche am Krieg beteiligte Nationen als Commedia dell’ Arte-Typen auf [Abb. 22].

Un réve de Mme Trouille nous présente une pantomime allégorique ou Colombine
personnifie la France, ou le Matamore noir, aux gants crispins tout rouges a les moustaches
de Guillaume II, ou un vieux Polichinelle jaune a les traits de Francois-Joseph. Le russe Ivan,
I'anglais Pierrot, litalien Arlequin, sont les flirts de Colombine et I'aident a rosser les deux
sinistres marionnettes qui ont en vain déchiré leur traité ; les morceaux leur collent aux mains:
[...].3%

Das Lachen liber den Feind oder, anders gesagt, die in den Stiicken verarbeiteten stereotypen
Feindbilder, das Lacherlichmachen der feindlichen Nationen, etwa mittels Uberzeichneter
Figuren und die Verspottung vermeintlicher nationaler und kultureller Eigenheiten bezeichnet
eine wesentliche Funktion dieser Blihnenproduktionen, die nicht nur auf aktuelle Ereignisse
unmittelbar Bezug nehmen, sondern auch durch bildliche Darstellung und Emotionalisierung in
die gesamtgesellschaftliche Mobilmachung auf beiden Seiten der Front eingreifen.®**

Hierzu ist auch zu erwahnen, dass nicht nur die eindeutig den Krieg als Sujet aufnehmenden
Stiicke ein solches Lachen provozieren, sondern dass das Unterhaltungstheater insgesamt von
Aktualitdtsbeziigen und Anspielungen durchdrungen ist; das Publikum erheitert sich an
dazwischen gestreuten Anmerkungen wie etwa: ,Sie ligen wie ein franzosischer
Schlachtenbericht“®*, aus der ,Komddie vom Tage" Tripelentente von Felix Dérmann und
Alexander Engel, ein Stiick, das dem Genre der Kriminal- bzw. Spionagekomddie zuzurechnen
ist.

In den franzosischen Zeitstiicken fehlt selten die komische Figur des polternden, unfeinen,
taktlosen, gefraBigen und schlecht gekleideten Deutschen, meist als Boche oder als Barbar
bezeichnet. In der dramatischen Handlung wird diesem dann haufig eine wehrhafte Elsdsserin
oder Belgierin gegeniibergestellt — als Symbol fiir die gesamte Nation — die den Anspriichen und
Avancen des Deutschen tapfer standhélt und ihn zuriickweist.>*® Die populdren und vor allem

durch frechen Witz und politische Satire charakterisierten Revuen nehmen in ihrer Darstellung

333 ,»Ein Traum von Mme Trouille prasentiert uns eine allegorische Pantomime, in der Colombina

Frankreich verkorpert, wo der schwarze Kapitdn Matamoro mit ganz roten Manschettenhandschuhen den
Schnurrbart von Wilhelm II. hat und ein alter gelber Pulcinella die Ziige von Franz-Joseph trégt. Der
Russe Iwan, der Engldnder Pierrot, der Italiener Arlecchino sind die Flirts von Colombina und helfen ihr,
die zwei finsteren Marionetten zu verpriigeln, die umsonst ihren Vertrag zerrissen haben, die Stiicke
bleiben an ihren Hianden kleben: ... [Ubersetzung: E. K.], Guillot de Saix, ,,Les Premiéres: L’Ecole des
Civils a I’Athénée“, L’Eclair, 4. Dezember 1915.

334 Vgl. Martin Baumeister, Kriegstheater, S. 75f; Odile Krakovitch. ,,La censure des théatres durant la
grande guerre.“ Théatres et spectacles hier et aujourd’hui: Epoque moderne et contemporaine, Paris: Ed.
du CTHS 1991, S. 343.

335 Felix Dérmann, Alexander Engel, Tripelentente, Leipzig: Reclam, 1914. S. 43. (UA, Neue Wiener
Biihne, 12. Oktober 1914) Das Stiick wurde Anfang 1914 unter dem Titel Der Fremde von Distinktion
geschrieben.

336 Vgl. etwa die Bithnenfassung von Maurice Barrés nationalistischem Roman Colette Baudoche von
Pierre Frondaie. (UA, Paris, Comédie Francaise, 08.05.1915) Zum Nationalismus von Barrés vgl. die
ausfiihrliche Studie von Zeev Sternhell, Maurice Barres et le nationalisme francais. Bruxelles: Editions
Complexe 1985, v.a. S. 282-336.
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der Feinde direkte Anleihen an aktuellen Ereignissen und verarbeiten mit Vorliebe kulturelle
Stereotype, die die feindliche Nation anhand einzelner Attribute oder Eigenheiten der
Lacherlichkeit preisgeben. In der ersten Szene der Revue LEcole des Civils, treten die zwei
Deutschen Bertha und Frida in ,fragwirdiger Aufmachung® auf — der schlechte deutsche
Geschmack ist ein in Paris haufig verwendeter Gemeinplatz — und machen sich taktlos (iber das
Frihstlick ihrer Verbiindeten her.

Scharfere und gezieltere Kritik liefert eine spatere Szene, als der deutsche Professor Knatsche
mit starkem Akzent einen Vortrag Uber die ,Kultur* halt — neben sich eine kleine Glocke, mit der
er lautet, wenn gelacht werden soll.

[...] La premiére chose qu’il importe de savoir, c’est que Dieu est allemand, et qu’il a créé le
monde pour faire plaisir a la famille des Hohenzollern.

Le monde appartient donc de droit au Kaiser, puisque c’est notre bon Dieu qui lui en a fait
cadeau |[...]37

In Wien und Berlin ist die direkte Darstellung des Feinds auf der Biihne deutlich seltener. ,,Die
Feinde der Mittelmichte treten meist in Vers-,,Potpourris®, gelegentlich in einzelnen Szenen oder in
»lebenden Bildern®, selten in Gestalt handlungsrelevanter Personen in Erscheinung,“338 Eine
strukturell ahnliche Position wie in den Pariser Revuen nimmt aber zum Beispiel die Figur einer
Spott und Gewalt ausgesetzten franzdsischen Gouvernante in den Revuen des Berliner
Residenz-Theaters Der Kaiser rief...! und Kriimel/ vor Paris ein. Der allgemeinen
,Spionagehysterie® zu Beginn des Ersten Weltkriegs entsprechend®*, waren Angehérige
feindlicher Nationen auch auf der Bilihne meist als Spione markiert: der serbische Agent Ivan
Petrovic, der sich als franzdsischer Sprachlehrer Charles Dumeni ausgibt, in Bernhard
Buchbinders Das Weib des Reservisten, die deutschstammige Gastezimmervermieterin an der
sudenglischen Kiste, die mit ihrer Familie und dem Butler als deutsche Spionin arbeitet, in der
englischen Spionage-Komddie 7he man who stayed at home, die in Paris unter dem Titel Kit
Uber die gesamte Kriegszeit hinweg groBen Erfolg hatte oder der skrupellose deutsche Oberst
von Blitz, der dem Waffenpatent eines nach Australien ausgewanderten franzésischen Physikers
hinterherjagt, in der ,piece a grand spectacle" Les Exploits dune petite Francaise (Paris,
Théatre du Chételet, 10.12.1915).

In den Zeitstlicken zu Kriegsbeginn treten also relativ haufig Figuren auf, die an der Grenze

zwischen innerem und duBerem Feind liegen — wie die paradigmatische Figur des Spions — und

337 Das erste, was es zu wissen gilt, ist, dass Gott Deutscher ist, und dass er die Welt erschaffen hat, um

der Familie Hohenzollern eine Freude zu machen. Deshalb gehort die Welt von Rechts wegen dem
Kaiser, denn unser lieber Gott hat sie ihm geschenkt.“ Rip, L’Ecole des Civils. Revue de Guerre 1916,
Paris: Paul Ollendorf, 1916. S. 95. [Ubersetzung : E.K.]

33% Martin Baumeister, Kriegstheater, S. 75.

339 Erich Miihsam schrieb etwa in sein Tagebuch: ,,Die Massen sind durch die Aufregung dieser Tage in
wahre Hysterie geraten. Uberall werden Spione gewittert. Dann rennen die Menschen in Haufen
zusammen, misshandeln die Ungliicklichen und iibergeben sie der Polizei.* Erich Mithsam, Tagebtcher
1910-1924, hg.v. Chris Hirte, Miinchen: dtv 1994, S.102.
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deren undeutliche Haltung im Verlauf der Szene oder des Stlcks eindeutig entschieden werden

muss.
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I1.4. ,Sauberung" der Spielplane — Reinigung von feindlichen Einfliissen
und moralische Lduterung des Theaters durch den Krieg

Der Kriegseintritt flihrte auf beiden Seiten der Front, einerseits auf wirtschaftlicher und
politischer, aber vor allem auch auf kultureller Ebene zu einem ,Feindboykott", der nicht etwa
von oben dekretiert wurde, sondern der Eigeninitiative der ,erwachten Volksgemeinschaft"
entsprang. So wie Geschafte mit fremdsprachigen Aufschriften, Fabrikgebdude von Firmen, die
vermeintlich oder tatsachlich aus ,Feindesland"™ stammten, von jubelnden Mengen gestiirmt und

zerstort wurden3*

, legten sich die Theaterdirektoren selbst auf einen Boykott ,auslandischer
Ware" auf der Biuhne fest. Kaum ein Theater konnte und wollte sich diesem Diktum
entziehen.>* Wolfgang Poensgen, der im Jahr 1934 seine theaterhistorische Dissertation Der
deutsche Blihnen-Spielplan im Weltkriege im Rahmen der ,Schriften der Gesellschaft fir
Theatergeschichte" veréffentlichte, bemerkte: ,Die Politisierung des Theaters im nationalen
Sinne ist fast nirgendwo so leidenschaftlich zum Ausdruck gebracht worden wie in der
Stellungnahme zur auslindischen Bithnenproduktion, vor allem zu der der Feindstaaten. 342

Die besonders an franzdsischen Vorbildern orientierten Zirkusse, Komdédienhduser, Cabarets
und Variétés stellten vielfach nicht nur ihr Programm voéllig um, sondern anderten auch ihren
Namen. In den ersten Kriegsmonaten entstand zum Beispiel der Wiener Zirkus Krone im
Rahmen der ,,schitzenswerten Bestrebungen zur Reinigung unserer Sprache und Sitten von alletlei
Franzéseleien®3®, davor hatte er sich Zirkus Charles genannt. Ebenso hieB sich Rudolf Nelsons
Berliner Kabarett chat noir ab nun Schwarzer Kater’**, und das Berliner Variété-Theater Folies
Caprice hat ,der jetzigen groBen Zeit Rechnung tragend, seinen Namen in das gut deutsche
,Possen-Theater’ umgeindert und damit zugleich auch seiner Wesensart eine neue Richtung
gegeben 34

In Paris wurde noch vor der Wiedererdffnung der Theater die reinigende Wirkung, die der Krieg
auf das ,théitre de demain“>* haben wiirde, mit Begeisterung antizipiert: , Notre gain le plus
assuré est la suppression, pour un quart de siccle, des influences étrangeres. [...] depuis quelques

années, nous entendons par influance étrangere une influence a peu pres uniquement allemande,

30 ygl. etwa Pierre Darmon, Vivre & Paris pendant la Grande Guerre, S.9f.

! Interessant ist auch, dass das was im eigenen Land selbstverstindlich passiert, beim Kriegsgegner als
emporende Gemeinheit ,,aufgedeckt” wird. So berichtet das Neue Wiener Journal vom 27. September
1914 von einer Auffiihrung der Straus’schen Operette Der tapfere Soldat in London, gegen die es grof3e
Demonstrationen gegeben hat und die zu Tumulten im Zuschauerraum fiihrte.

32 Wolfgang Poensgen, Der deutsche Biihnen-Spielplan im Weltkriege, S.48.

33 Der verdeutschte Zirkus!“, Wiener Montags-Journal, 14. September 1914, S.3.

34 vgl. Maegie Koreen, Immer feste druff. Das freche Leben der Kabarettkénigin Claire Waldoff,
Diisseldorf: Droste 1997, S.71.

35 Possen-Theater*, Berliner Morgenpost, 28. September 1914, S .4.

346 ,,das Theater von morgen* [Ubersetzung: E.K.] Abel Hermant, ,,Le théatre d’hier et le théatre de
demain. Préface®, Les annales du théatre et de la musique, Jg. 39 (1913), S.VII-XV.
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apparente, ou sournoise et déguisée. Les ballets russes eux mémes ne nous arrivaient plus que par la
voie de Berlin et de Munich. [...]**¥

Auch auf der anderen Seite der Front wurde kaum eine Gelegenheit ausgelassen, den
,,verbildete[n] Geschmack“3*® des Publikums, das nur mit franzésischen Ehebruchsdramen

«“3%9 wurde, zu geiBeln und die reinigende Wirkung der nun — ,durch den blutigen

geflittert
Krieg“**® — endlich wieder zu Ehren gelangten , heimische[n] Dichtkunst“**! zu beschwéren und
schlieBlich eine Besserung durch ,.die Rickkehr zu gediegener Unterhaltungskost, zum feineren
Lustspiel, zur guten Operette, zut volkstumlichen Posse, zum Dialektstiick*352 festzustellen.
Wahrend der vollsténdige Ausschluss franzdsischer Autoren auf deutschen Biihnen sich bis auf
ganz wenige Ausnahmen durchhielt und nicht weiter diskutiert wurde, stellte sich das Problem
in Bezug auf Shakespeare auf etwas andere Weise. Die deutsche Shakespeare-Rezeption des
19. Jahrhunderts stellte immer wieder einen deutlich nationalen Anspruch auf Shakespeare, als
Dichter, der in den Ubersetzungen von Schlegel und Tieck eigentlich der deutschen Literatur
zuzurechnen sei.® So lauteten die Antworten auf die von den Reinhardt-Biihnen an
Professoren, Kinstler und Politiker gerichtete Umfrage ,Durfen die deutschen Theater
Shakespeare spielen? — in der genauen Ausformulierung war die Frage bereits rein rhetorisch:
»oollen wir Shakespeare als Briten und seine Werke als Erzeugnisse des britischen Geists ansehen,
oder soll er uns als die grole geistige Provinz gelten, die wir Deutschen einmal erobert haben,
festhalten und an niemanden wieder herausgeben werden? — etwa so: ,,.Der grof3e germanische
Dichter [Shakespeare, sic!], aus dem Heldensinn und Wahrhaftigkeit zu uns eine Uberwiltigende
kiinstlerische Sprache redet, hat nichts gemein mit dem heuchlerischen Geschiftssinn, der heute
England gegen uns bewaffnet.“*** Wer ,Germane" ist und wer nicht, wurde hier neu bestimmt.
Der Krieg fiihrte aber nicht nur zu einer ,Sduberung" der Spielplane von samtlichen aktuellen
Stiicken aus ,Feindesland”, diese wurde in den Revuen und ,Zeitbildern® auch haufig in einer
fir das Genre typischen selbstreflexiven, komischen Weise aufgenommen und gefeiert als

Riickbesinnung auf den eigentlichen, nationalen Charakter des Theaters und der Stadt selbst.

347 Unser sicherster Gewinn ist die Beseitigung der auslindischen Einfliisse fiir ein Viertel Jahrhundert.

[...] seit einigen Jahren verstehen wir unter auslédndischem Einfluss einen fast ausschlieBlich deutschen
Einfluss, offensichtlich oder hinterlistig und verkleidet. Sogar die Ballets russes kommen nur noch via
Berlin oder Miinchen zu uns.* [Ubersetzung: E.K.] Abel Hermant, ,,Le théatre d’hier et le théatre de
demain®, S.XIV.

3% Deutsches Volkstheater [Kritik zu Colberg von Paul Heyse]“, Wiener Montags-Journal, 31. August
1914, S.3.

3 Ebenda.

330 Deutsches Volkstheater [Kritik zu Einberufung von Rudolf Hawel]*, Wiener Montags-Journal, 5.
Oktober 1914, S 4.

! Ebenda.

352 Ludwig Seelig, Theater und Krieg, S.43.

353 Ruth Freifrau von Ledebur, Der Mythos vom deutschen Shakespeare. Die Deutsche Shakespeare-
Gesellschaft zwischen Politik und Wissenschaft. 1918-1945, Koln / Weimar / Wien: Béhlau 2002, S.1-6.
334 professor Gustav Roethe, zit. in: ,,Shakespeare und das Deutsche Theater. Eine Rundfrage.“, Berliner
Borsen-Courier, 27. September 1914, S.7.
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In Paris, in der ersten Szene der Kriegsrevue 1915 des beliebten Revue-Autors Rip — erstmals
am 22. April 1915 im Théétre du Palais-Royal aufgefiihrt — traten etwa ,die Ausgewiesenen" —
Jes expulsés" auf, die, wie es heiBt, auf htheren Befehl die Stadt verlassen miissen. Das sind
nacheinander die Wiener Operette, die Berliner Mode, der als deutsch charakterisierte Kubismus
und Wagners Parsifal, aber auch der argentinische Tango und der Absinth. Solcherart
»gereinigt" kann Paris wieder zu einer ,echt franzdsischen Stadt" werden.

Croyez-moi, Patis se libére

Avec bonheur de tous ces gens
Cétait bon avant que la guerre
Nous ait rendu moins indulgents :
Tous ces fantoches lamentables,
Nous les avons pris en horreur ;
Paris a compris son erreur,

Paris redevient raisonnable.

[..]

Paris sait redev’nir Paris,
Paris, la vraie ville francaise!355

Hier wurde also die Vertreibung der ,schadlichen™ Einflisse von auBen verkniipft mit der Idee
einer moralischen Lauterung und einer Riickbesinnung auf die ,franzdsischen Werte". Die
Metropole Paris sollte sich als franzdsische Hauptstadt wieder neu finden.

Spiegelbildlich fand in der Berliner Revue Woran wir denken! von Franz Arnold, Leo Leipziger
und Walter Turszinsky, Musik von Jean Gilbert — Premiere am 26. Dezember 1914 im Metropo/-
Theater — eines der Bilder auf einem Berliner Bahnhof statt, wo die inkognito fllichtende Pariser
Mode und die ,ausldandischen Modetdnze" als aufwandig kostilimierte weibliche Gestalten ihren
kurzen Auftritt hatten, wahrend der zu Unrecht vergessene Wiener Walzer, personifiziert von
der beliebten Wiener Revue- und Operettendarstellerin Fritzi Massary, wieder triumphieren
durfte. Martin Baumeister stellt hier allerdings trotz aller scheinbar eindeutigen Botschaft eine
Ambivalenz fest, die wohl fir beide skizzierten Szenen gilt. Denn [die] nationale
Selbstreinigung’ vom ,Fremden’ im Zeichen des Krieges* richtete sich ja gerade ,,gegen urbanes

«3%6 und somit gegen Institutionen wie das

Vergntigungsleben und modernen Stil und Konsum
Metropol, wo diese Revuen gezeigt wurden. Zwischen den Zeilen scheine, so Baumeister, doch
etwas Wehmut und Nostalgie durch. Allerdings sollte man m.E. bedenken, dass sich die meisten
der Unterhaltungsetablissements den Kriegszeiten rasch angepasst hatten, sich im Lauf des
Kriegs immer wieder an den Wiinschen und Bediirfnissen des Publikums orientierten und so (oft
mit gutem Geschaft) den Krieg liberdauern konnten.

Dieser ,Reinigung" der Spielpldne fielen aber natiirlich auch all jene Autoren und Autorinnen

zum Opfer, die zwar in der richtigen Sprache schrieben und auch die richtige Nationalitdt

3% RIP, 1915. Revue de Guerre en deux actes, Préface de Gustave Quinson. Dessins de Henri Rudaux et
RIP, Paris : Librairie Paul Ollendorf 1915.

3% Martin Baumeister, Kriegstheater. GroRstadt, Front und Massenkultur. 1914-1918, Essen: Klartext
2005, S.123.
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hatten, deren Stiicke aber nicht so recht zur ,GroBen Zeit" und zur nationalistischen
Aufbruchsstimmung passten. Dazu zdhlten in Deutschland und Osterreich insbesondere Carl
Sternheim, der mit seinen Komddien aus dem deutschen Heldenleben in den Vorkriegsjahren
Aufsehen erregte und groBe Biihnenerfolge erzielte, vor allem auf den Berliner Max Reinhardt-
Bihnen, und der wahrend des Kriegs ,zum meistzensurierten Autor in Deutschland® wurde,
aber auch Arthur Schnitzler, der in den Jahren vor dem Krieg endlich den lange verwehrten
Erfolg auf deutschsprachigen aber auch auf anderen europdischen Biihnen erhielt und dessen
Stiicke nun als ,dekadent™ und ,moralisch ungeeignet® von den Spielpldnen verschwanden.>*’
Auch einige Autoren der Wiener Moderne, die ihr aktuelles literarisches Schaffen ganz in den
Dienst der nationalen Sache stellten, wie etwa Hugo von Hofmannsthal oder Felix Salten,
konnten mit ihren asthetisierenden oder anziiglich-zweideutigen Bihnenstiicken kaum noch mit
Auffiihrungen rechnen.

Frank Wedekind, der ja seine ganze schriftstellerische Laufbahn (ber haufig mit der Zensur in
Konflikt gekommen ist, der 1899 wegen ,Majestatsbeleidigung" in einem im Simplicissimus
verdffentlichten Gedicht zundchst in die Schweiz floh, sich aber schlielich den Behdrden stellte
und zu sieben Monaten Gefangnis verurteilt wurde, die er bis Marz 1900 absaB, hatte es mit
seinen Stiicken nach Kriegsbeginn besonders schwer. Viele deutsche Blihnen weigerten sich,
Wedekinds Dramen weiterhin aufzufiihren und entfernten sie aus den Spielpldnen. In der
Saison 1914/15 spielte nur das Wiener Deutsche Volkstheater gelegentlich Friihlings Erwachen
und in Reinhardts Kammerspielen des Deutschen Theaters in Berlin kam Wedekinds Erdgeist
vier mal auf den Spielplan.

Interessant ist auch der Fall Gerhart Hauptmanns, Literaturnobelpreistrager des Jahres 1912,
der noch 1913 mit seinem Festspiel in deutschen Reimen aufgrund pazifistischer Unterténe und
scheinbar mangelndem Patriotismus mit den preuBischen Kulturbehérden in Konflikt geriet.
Doch mit August 1914 war Gerhart Hauptmann fest entschlossen, sich ganz in den Dienst der
deutschen Sache und der mit dem ,Burgfrieden™ geschaffenen ,gesellschaftlichen Einigkeit" zu
stellen. Seinem kriegsskeptischen Verleger Theodor Wolff sagte er im Oktober 1914, dass sein
Herz ab nun nicht mehr fiir Kunst und Dichtung, sondern fiir die Politik schlagen solle.®*®
Obwohl also Hauptmanns literarisches und publizistisches Schaffen nach dem August 1914 — er
war auch einer der prominentesten Unterzeichner des ,,Manifests der 93%, das die vorbehaltlose
Unterstlitzung der Wilhelminischen Kriegspolitik bekraftigte — ganz im ,Kriegseinsatz® war,
wurden seine Theaterstiicke, die nicht so recht in die Ideologie des ,Augusterlebnisses" passen
wollten, in der ersten Kriegssaison kaum aufgefiihrt. In Berlin fand erst am 18. Marz 1915 ein

Stlick Hauptmanns wieder auf die Biihne, und zwar die Komdédie Schluck und Jau (1900) am

337 vgl. Renate Wagner, Brigitte Vacha, Wiener Schnitzler-Auffilhrungen. 1891-1970, Miinchen: Prestel
1971, S.52.

3% vgl. Klaus Scharfen, Gerhart Hauptmann im Spannungsfeld von Kultur und Politik 1899-1919, Bristol,
Berlin: Tenea Verlag 2005, S.86f.
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Deutschen Theater, die danach allerdings sehr erfolgreich bis zum Sommer 1915 gespielt
wurde.

Das literarische Theater hat es an den von erfolgreichen Boulevard-Autoren dominierten Pariser
Biihnen traditionell schwerer gehabt als im deutschsprachigen Raum. Das Thédtre de 'Odéon,
die ,kleine Schwester" der Comédie Francaise, das sich als Biihne fiir zeitgendssische oder
zumindest jlingere franzosische Literatur prasentiert, ist in diesen Jahren von Erfolgsautoren
wie Alexandre Dumas (pére et fils), Alphonse Daudet oder Edmond Rostand gepragt. Lediglich
Frangois Coppée mit seinen patriotischen historischen Dramen, die die einfachen Leute in den
Vordergrund stellten, auf der einen Seite und Gabriele D'Annunzio als Futurist bzw.
nationalistischer Modernist auf der anderen, fanden auch im Krieg Aufnahme auf den Pariser
Biihnen. Modernistische oder kriegskritische Autoren wie etwa Romain Rolland oder Paul
Claudel hatten nach Beginn des Kriegs kaum mehr eine Chance auf eine Aufflihrung ihrer
Stlicke in einem Pariser Theater.

Noch schwerer war es fiir die AutorInnen des portugiesischen Modernismo, in Lissabonner
Theatern aufgefiihrt zu werden. Allerdings wendeten sich diese — Mario de Sa Carneiro, Almada
Negreiros, Fernando Pessoa, Florbela Espanca u.a. — auch nur selten der dramatischen Literatur

zu, sie verfassten vor allem Lyrik und Prosa.
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I1.5. ,halt ein Bomberl im Schnaberl..." Kriegsfiihrung und technischer
Fortschritt auf der Biihne

Noch vor Kriegsbeginn 1914 hatte die zweite industrielle Revolution bereits ihre Wirkungen in
allen Bereichen moderner Technik entfaltet: Energieproduktion, Motoren, neue Transportmittel,
neue Reproduktions- und Kommunikationstechniken.®* Doch die zivile Verwendung dieser
neuen oder perfektionierten Technik ging stets mit ihrer Entwicklung fir militarische und
strategische Zwecke einher. In der Aufeinanderfolge politischer und militarischer Krisen
zwischen den groBen europdischen Machten in ihrem Kampf um politischen und wirtschaftlichen
Einfluss, sowie um die VergroBerung ihrer Kolonialgebiete, kommt es bereits Jahre vor dem
Ersten Weltkrieg zu einer militérischen Aufriistung und wissenschaftlich-technologischen
Weiterentwicklung des Kriegsgerats.>*® Schon unmittelbar nach Kriegsbeginn kommt es zu einer
deutlichen Beschleunigung der kriegstechnischen Erfindungen und der Perfektionierung der
Waffen, den konkreten Bediirfnissen der neuen Kriegsfilhrung entsprechend.® Samtliche
Technologien der Vorkriegszeit wurden im Krieg militérisch genutzt: | l’automobile, I’aviation, la
télégraphie sans fil, qui n’était encore que télégraphie, les installations électriques,
hydrauliques ...<*®?. Telefone waren héufig das einzige Kommunikationsmittel zwischen den in
den Schiitzengraben ausharrenden Soldaten und ihren Vorgesetzten. Photographie und
Kinematographie wurden nicht nur fiir Propagandazwecke verwendet, sie dienten auch der
Erspahung mdoglicher Bombenziele und der exakten Vermessung der Frontlinie vom Flugzeug
aus, durch die Optimierung der optischen VergréBerungstechnik im Krieg.*®* Die von den
Armeen geforderten und von den Regierungen unterstiitzten Anstrengungen in der
wissenschaftlichen und technologischen Forschung, die Arbeit der ,armée obscure des

inventeurs®3¢*

, wie sie Marc Ferro genannt hat, haben in fast allen technischen Bereichen zu
entscheidenden Innovationen gefiihrt.
Diese Entwicklungen veranderten die Art und Weise der Kriegsflihrung und das Erleben der

Frontsoldaten radikal: das Erleben jener Soldaten, die sich zu Beginn des Kriegs noch ,mit dem

3%9 vgl. Bertrand Gille, ,,Les techniques de I’époque moderne*, Histoire des Techniques. Technique et
civilisations. Technique et sciences, hg. v. Bertrand Gille, Paris: Gallimard 1978, S.843-858.

3%0 ygl. Sonke Neitzel, Kriegsausbruch. Deutschlands Weg in die Katastrophe 1900-1914, Miinchen /
Ziirich: Pendo 2002, S.142-153.

36! Marc Ferro verweist hier auf jene Waffen, die speziell fiir den Krieg im Schiitzengraben konzipiert
wurden: Munition mit Stahlkern, Minen, Minenwerfer, Artilleriegranaten, die erste Verwendung, im
April 1915, von Giftgas durch die deutsche Armee an der Westfront, und, schlief8lich, in spiteren
Kriegsjahren, die Entwicklung von massiven Panzern, die der Strategie der Schiitzengriben ein Ende
bereiteten. Natiirlich spielt die Verbindung von technischem Fortschritt und militérischer Stérke in den
Bereichen des Luftkriegs, der Bombardements, des See- und U-Bootkriegs eine noch entscheidendere
Rolle. Vgl. Marc Ferro, La Grande Guerre. 1914-1918, Paris: Ed. Gallimard 1969. S.156-162.

362 Das Automobil, die Luftfahrt, die drahtlose Telegraphie, die da noch lediglich Telegraphie war, die
elektrischen und hydraulischen Installationen...“ [Ubersetzung:E.K.], Bertrand Gille, ,,Les techniques de
I’époque moderne*, S.844.

363 vgl. Paul Virilio: Krieg und Kino. Logistik der Wahrnehmung, Frankfurt a. M.: Fischer TB 2002.

364 die dunkle Armee der Erfinder [Ubersetzung: E.K.], Marc Ferro, La Grande Guerre. 1914-1918,
S.156.
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Schwert in der Hand" kdmpfen sahen, innerhalb von Armeen, deren Selbstbild noch von
Begriffen der Ritterlichkeit, der Ehre und des Duells ,Mann gegen Mann", gepragt war und
deren hoherrangige Mitglieder sich durch ein ausgepragte Standesbewusstsein und soziales
Prestigedenken auszeichneten.

Es stellt sich also die Frage, auf welche Art diese heftige Beschleunigung des technischen
Fortschritts, der immer engere Zusammenhang zwischen Technik und Krieg, die neuen Waffen
und Maschinen mit Kriegsbeginn auf der Biihne behandelt wurden.

Das groBstadtische Unterhaltungstheater — insbesondere neuere Genres wie Detektiv- und
Sensationsdramen, Ausstattungsstlicke und Revuen — hatte immer ein ausgepragtes Interesse
an neuen Erfindungen, vor allem wenn diese die Mdglichkeit neuer Vergniigungen versprachen:
elektrische Beleuchtung, Fahrten mit der Eisenbahn, dann mit dem Automobil,
Hochschaubahnen und andere technische Spektakel der Jahrmarkte, Kommunikation {ber
Fernsprecher, Musik aus dem Grammophon, etc.3®®

Da es sich dabei um Theatergenres handelte, die stark in der Gegenwart verankert waren, die
das birgerliche Leben reprasentierten und es teils kritisch beleuchteten, teils liebevoll
vorzeigten, waren Wissenschaft und Technik einerseits Symbole einer optimistischen,
fortschrittsorientierten  Klasse, andererseits bezeichneten sie auf der Biihne auch
Veranderungen im Alltagsleben und, im weiteren Sinne, gesellschaftliche Transformationen.

In der portugiesischen Revue Céu Azu/von Luis Galhardo, Pereira Coelho et Matos Sequeira, die
ab November 1914 im T7eatro Avenida in Lissabon mit groBem Erfolg aufgefiihrt wurde, wird
zum Beispiel die technische Erfindung der Telegraphie mit der Vervielfdltigung der Geriichte
wahrend des Kriegs verkniipft:

Traco...ponto...corre o boato
Ponto...traco...entre outras coisas
Ponto...ponto...que o sr. Dato

Disse uma data de coisas. ..>%®

Vor allem in Berlin und in Wien, in der Euphorie des scheinbaren ,Siegeslaufs" im Herbst 1914
war die Siegesgewissheit besonders eng mit dem Vertrauen in die neuen Waffen ,von

«3%7 und in die technische Uberlegenheit der eigenen bzw. — im

wunderbarer Vollkommenheit
Fall von Osterreich-Ungarn — vor allem der verbiindeten Armee verkniipft. Die Zeitungen

berichteten vom ersten Tag an von neuen kriegstechnischen Erfindungen oder militarischen

365 vgl. Brigitte Brunet, Le théatre de Boulevard, Paris: Ed. Nathan 2004, S.55.

366 Strich...Punkt...es kursiert das Geriicht / Punkt...Strich...unter anderen Dingen / Punkt...Punkt dass
Herr Dato / So einiges gesagt hitte.“ [Ubersetzung: E.K.] Luis Galhardo, Pereira Coelho, Matos Sequeira,
Céu Azul. Revista em 2 actos e 10 quadros. Versos da peca, Lisboa: Imp. Manuel Lucas Torres 1914, S.7.
367 Wien, 1. August”, Neue Freie Presse, 2. August 1914, S.1.
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Anwendungen neuer Technologien®*® und es entstand eine Euphorie der Machbarkeit, die keine
ethischen Zweifel zu dulden schien.

In einer der ,Kriegsnovitdten" in Wien, der Operette Gold gab ich fir Eisen! finden sich

Gesangscouplets wie die ,Zeppelinpolka“*®°, in der zwei niederdsterreichische Bauern ein

Loblied auf die ,Heldentaten" der Zeppeline singen.

In Paris, da schlottern schon

Simtliche Gebeine;

Der Herr Graf kommt gern bei Nacht,
So nach halber Neune!

[...] Plitsch und platsch und bums und krach,
Regnet’s ringsumher —

Und ganz London kriegt Bombomb
Aus der Bombombier’!

Kommt ein Vogerl hergeflogen

Und das nennt sich Zeppe — Zeppelin —
Hat ein Bombetl in dem Schnabetl,

Dieser Zeppe — Zeppe — Zeppelin!370

Die Anspielung auf das Kinderlied ,Kommt ein Vogel geflogen®, sowie die
Verniedlichungsformen ,Bomberl® und das lautmalerische ,plitsch und platsch® zeigen
besonders drastisch, in welcher Weise hier der Luftkrieg gegen Zivilistinnen von allen
realistischen Eigenschaften entkleidet und als drolliges Kinderspiel vorgefiihrt wird.

In Berlin erzielt das ,vaterldndische Volksstick® Immer feste druff! einen auBerordentlichen
Erfolg, erlebt im 7heater am Nollendorfplatz Gber 800 Auffiihrungen und wird in mehreren
deutschen Theatern bis zum Ende des Kriegs gespielt, zu einer Zeit, als die meisten der
Kriegsstiicke schon ldngst von den Biihnen verschwunden sind.>* Auch hier nahrt sich der
Optimismus, bald siegreich aus diesem Krieg hervorzugehen vor allem aus der Uberzeugung der
technologischen Uberlegenheit und gewaltigen Kampfkraft des deutschen Heeres und der
deutschen Kriegsindustrie:

- Unsere junge starke Flotte
Ist der Neid der ganzen Welt.

- Weil der ganzen Feindesrotte
Sie in die Parade fillt.
- In der Luft die Zeppeline
Pfeffern runter manchen Klops.

- Unterseeboot legt "ne Mine,
Kreuzer gehen hops!

- Poincaré flieht aus Paris

368 vgl. etwa einen Bericht iiber den ,,neuesten Zweig der Elektrotechnik®, die ,,drahtlose Telegraphie® am
2. August 1914 in der Osterreichischen Volkszeitung. Prof. L. Graetz, ,,Die drahtlose Telegraphie®,
Osterreichische Volkszeitung — Sonntagsbeilage, 2. August 1914, S.242f.

3% Die musikalische Anspielung auf Polen war vermutlich auch nicht ganz zufillig gewéhlt, auch wenn
die Wiener Operette immer auch osteuropdische Ténzen in ihrem musikalischen Repertoire hatte, denn
die sogenannte ,,Polenfrage” — ,,die Rettung Polens aus den Hianden des Zaren* — war eine der
wesentlichen ideologischen Rechtfertigungen fiir den Kriegsbeginn in Deutschland und Osterreich.

370 yiktor Léon, ,,Gold gab ich fiir Eisen!*, S. 40.

e vgl. Martin Baumeister, Kriegstheater, S.129-140.
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Und Edward Grey wird’s auch schon mies.?”2

In Paris 6ffneten die Privattheater zum gréBten Teil erst im Lauf des Jahres 1915 wieder ihre
Turen. Das war zu einem Zeitpunkt, in dem der ,groBe Krieg", der zu Beginn noch nach dem
Modell herkbmmlicher Kriege gedacht und imaginiert worden war, bereits sein neues Gesicht
zeigte, sich als riesige morderische Materialschlacht erwies. Doch ebenso wie in den
Hauptstadten der Mittelmachte haben aktualitdtsbezogene Kriegsstlicke oder Kriegsbilder in den
Pariser Theatern und Revuebiihnen groBen Erfolg. Adolphe Brisson, Theaterkritiker der Zeitung
Le Temps beginnt seine Kritik von Rips La revue nouvelle 1915 im Théstre Antoine im Oktober
1915 mit der folgenden Feststellung:

Sans doute aurons-nous, cet hiver, beaucoup de revues. C’est un genre de spectacle qui agrée
aux dispositions présentes du public. On écoute une revue, comme on lit un journal, avec
I'obsession de l'actualité; |...] 37

Die Revue 1915 und ihre Nachfolgerin La revue nouvelle 1915 geben — mit selbstbewusster
Ironie — Zeugnis davon: in der ersten Szene wird allen anderen Theatergenres das Beileid
ausgesprochen, denn ,,on ne joue plus que des revues“374. In einer der folgenden Szenen macht
man sich Uber die Zeppeline ebenso lustig, wie man sie auf der anderen Seite der Front
bewundert.

[...] Le lendemain a midi moins I'quart
L’premier zepp’lin quitta son hangar,
Pour aller sur Nancy,
Casser tout sans merci !...
Et I'on dit au pilot’ « Fait’ ce hardi coup d” main
Et revenez demain. »

L’Zepp’lin s’envole

La-bas, la-bas.

L’Zepp’lin s’envole

Et ne revient pas.
On sut plus tard, je n’ sais comment
Qu’il était descendu douc’ment
Tout au fond de la mer Caspienne. [...]37

SchlieBlich trat der poilu, der einfache franzdsische Soldat, auf die Biihne und sang eines jener

Lieder, die sich aus der Revue heraus verselbstandigten und bei den Soldaten in den

372 Hermann Haller, Willi Wolff, Immer feste druff! Vaterlandisches Volksstiick in vier Bildern, Berlin /
Miinchen: Drei-Masken-Verlag 1914, S. 26f.

37 | Vermutlich werden wir diesen Winter viele Revuen sehen. Es ist ein Theatergenre, das den
derzeitigen Dispositionen des Publikums entgegen kommt. Man sieht eine Revue wie man eine Zeitung
liest, mit dem obsessiven Drang nach Aktualitit* [Ubersetzung: E.K.], Adolphe Brisson, ,,Théatre
Antoine. La nouvelle Revue 1915, Le Temps, 18.10.1915.

374 Man spielt nur noch Revuen®, Guillot de Saix, ,,Les Premiéres. La nouvelle Revue 1915%, L’Eclair,
18.10.1915.

375 [...] Am nichsten Tag um Viertel vor Zwolf / VerlieB der erste Zeppelin seinen Hangar / Um auf
Nancy zu fliegen / Und alles gnadenlos kaputt zu machen!... / Und man sagte zum Piloten: ,Machen Sie
diesen kithnen Handstreich / und kommen Sie morgen zuriick.” / Der Zeppelin fliegt los / Dorthin,
dorthin, / Der Zeppelin fliegt los / Und kommt nicht mehr zuriick. / Spater erfuhr man, ich wei3 nicht
mehr wie / Dass er langsam gesunken ist / Bis auf den Boden des Kaspischen Meers.* [Ubersetzung:
E.K.], Rip, 1915. Revue de Guerre en deux actes, Paris : Librairie Paul Ollendorf 1915. S.95f.
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Schiitzengraben enorm popular wurden, wozu ihre Verbreitung Uber Notenblatter,
Textabschriften und Schellackplatten zusatzlich beitrug. Diese Lieder fanden ihr Publikum weit
Uber jenes der Revue hinaus. ,0On les aura" ist das klassische Beispiel flir die franzésische
Variante des aggressiven, kriegerischen Optimismus, der den Klang der Kanonen feiert [Abb.
23]: ,,On les aura / Quand on voudra. / Ah! sal’Boch’ tu sortiras / De tes sacrés trous de rat. /
Vive le son / De nos canons ! / Qui vivra verra, / Les Boch’s, on les aura ! [...]**®

Im Prolog von Xavier Roux, der der Wiederer6ffnungsvorstellung des 7hédtre des Capucines
voranging, wurde dem Publikum das Verlachen des Zeppelins, der Bomben, Granaten und der
falschen Gertlichte empfohlen.

Riez devant la peur et devant le faux bruit,

Riez du zeppelin qui souille votre nuit,

Riez toujours a vous en décrocher la rate,

Comme nous rions, nous, devant 'obus qui rate 1377

In der gleichen Vorstellung, in der Revue Paris quand méme ! von Michel Carré [Abb. 24], trat
ein Erfinder als Protagonist einer Szene auf. Er preist seine neueste Erfindung an, ein
groBartiges Verfahren, um Soldaten unsichtbar zu machen. Die Methode hatte allerdings den
einen kleinen Haken, dass sie nur funktioniere, wenn die Soldaten 40 km/h schnell

marschierten.

Eine weitere paradigmatische Figur der kollektiven Vorstellung wahrend des Ersten Weltkriegs
war der Spion. Er war Gegenstand einer regelrechten Hysterie auf der einen wie auf der
anderen Seite der Front. Die Jagd auf Spione wurde zu einer Aktivitit des taglichen Lebens.”®
Die Spionage, die eng an die Entwicklung neuer technischer Méglichkeiten zur Ubermittlung von
Nachrichten und zur Kommunikation gebunden war, wurde in mehreren sehr populdren
Theaterstlicken wahrend des Kriegs, zum Motor der Handlung. Diese Stiicke nutzten das Genre
der Krimi-Dramen, die schon ab der Jahrhundertwende — vor allem in Frankreich und
GroBbritannien — populdar geworden waren, behandelten jedoch nunmehr nicht mehr
Individualdelikte, sondern jene, die im Dienste einer kriegfiihrenden Nation begangen wurden.
Die Spione auf der Bihne verwendeten nicht nur die drahtlose Telegraphie, geheime Codes,
Telephone oder auch Brieftauben, sie waren auch haufig auf der Suche nach Modellen fiir die
neuesten militarischen Maschinen, nach Konstruktionsplanen fiir Geheimwaffen oder anderen

Dokumenten von hochster, kriegsentscheidender, strategischer und technischer Bedeutung.

37 Wir kriegen sie / Wann wir wollen / Ah! dreckiger Boche, du kommst schon raus / Aus deinen

verfluchten Rattenlochern / Es lebe der Klang / Unserer Kanonen! / Wer noch lebt wird sehen / Die
Boches, die kriegen wir!“ [Ubersetzung: E.K.] Rip, 1915, S. 113.

377 Lacht angesichts der Angst und des falschen Geriichts, / Lacht angesichts des Zeppelins, der eure
Nacht versaut, / Lacht stédndig bis ihr euch den Bauch halten miisst, / So wie wir lachen, wir, bei den
Granaten, die daneben treffen.* [Ubersetzung: E.K.], Xavier Roux, zit. in: Guillot de Saix, ,,Aux
Capucines®, L’Eclair, 28.10.1915, S.4.

378 vgl. Eva Horn, Der geheime Krieg. Verrat, Spionage und moderne Fiktion, Frankfurt a. M.: Fischer
TB 2007, S.228-230.
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Anhand zweier charakteristischer Beispiele werde ich die Figur des Spions genauer betrachten.
Beide Stiicke wurden in Paris im Herbst 1915 erstmals aufgefiihrt und mehrere Male wahrend
des Kriegs wieder aufgenommen. Kit, ein aus dem Englischen (ibersetztes Spionagedrama — der
Originaltitel lautete: 7he man who stayed at home — hatte bereits einen groBen Erfolg am
Londoner Royalty Theatre erzielt, bevor es in Paris zundchst am Thédtre des Bouffes-Parisiens,
und spater am Thédtre des Variétés aufgefiihrt wurde; das zweite Stiick, ein Ausstattungsstiick
»a grand spectacle®, tragt den Titel Les Exploits dune petite Frangaise und wurde am 10.
Dezember 1915 im 7hédtre du Chételet uraufgefiihrt.

Der Protagonist von Kit, Christoph Brent, der mit Beinamen Kit heift, ist also ,der Mann der zu
Hause geblieben ist", der sich nicht zum Kriegsdienst gemeldet hat. Er verbringt die ersten
Monate des Kriegs in einer kleinen Pension an der englischen Kiiste. Obwohl seine Verlobte ihn
instandig darum bittet und die Menschen in seiner Umgebung Verdachtigungen anstellen, verrat
er nicht, warum er nicht zur Armee geht. Doch der Zuschauer versteht bald, welche seine
Mission ist. Er ist einer Bande von Spionen auf der Spur, die fiir das Deutsche Heer arbeiten:
Mrs. Sanderson, die Verwalterin der Pension, ihr Sohn Carl, der eine Stelle in der britischen
Admiralitdat angenommen hat, sowie der Kammerdiener Fritz.

Or un matin que Kit, apres avoir allumé sa pipe, jette allumette dans la cheminée ou le feu est
préparé, Fritz, le valet de chambre, se précipite avec terreur, et ne peut s’empécher de s’éctier :
« Vous avez failli mettre le feu. » Kit ne laisse pas d’étre étonné de voir ce garcon si effrayé a la
pensée qu’il y aurait du feu dans une cheminée. Tout en réfléchissant, il heurte de sa pipe le
cadre du foyer. Ce cadre est moitié fer, moiti¢ bois. Etrange systeme de construction ou les
cheminées sont combustibles. Kit palpe, appuie, et fait enfin tourner tout le foyer, qui en
pivotant laisse apparaitre sur son autre face un appateil Marconi. La preuve est faite. Kit a un
code secret des signaux allemands. Il surprend un message. 1l y voit quun certain U-Z-Z
attend un signal. Mais qui est U-Z-Z? Kit y réfléchit pendant 'entracte, et a ’acte suivant il a
trouvé : Z veut dire 1, et le personnage mystérieux est le sous-marin U-11. C’est tout simple,
mais il y fallait penser.37

Dieser ,Marconi-Apparat"® war der erste drahtlose Telegraph, der vom Physiker Guglielmo
Marconi ab den 1890er Jahren optimiert wurde. Er entwickelte Sende- und Empfangsapparate
fir elektromagnetische Strahlen, und versuchte damit immer gréBere Distanzen zu Gberwinden;
im Jahr 1899 liberwanden die Morse-Zeichen den Armelkanal, im Jahr 1901 gelang es Marconi

bereits, an der kanadischen Kiiste Signale zu empfangen, die von GroBbritannien aus gesandt

379 Eines Nachmittags, als Kit, nachdem er seine Pfeife angeziindet hatte, das Streichholz in den Kamin

wirft, in dem ein Feuer vorbereitet ist, stiirzt sich mit Entsetzen der Kammerdiener Fritz auf den Kamin
und kann nicht anders als aufzuschreien: ,,Sie haben fast Feuer gelegt.”. Kit ist erstaunt dariiber, den
Burschen so aufgeregt zu sehen bei dem Gedanken, dass es Feuer in einem Kamin gebe. Nachdenklich
stof3t er mit seiner Pfeife an den Rahmen des Kamins. Dieser Rahmen ist halb aus Eisen, halb aus Holz.
Seltsames Konstruktionsprinzip, bei dem der Kamin brennbar ist. Kit tastet ab, driickt an, und bringt
schlieBlich den ganzen Kamin dazu, sich zu drehen, und so, auf der anderen Seite, einen Marconi-Apparat
auftauchen zu lassen. Der Beweis ist erbracht. Kit hat einen Geheimcode der deutschen Signale. Er
erwischt eine Nachricht. Er sieht, dass ein gewisser U-Z-Z auf ein Zeichen wartet. Aber wer ist U-Z-Z?
Kit denkt dariiber in der Pause nach und im néchsten Akt hat er die Losung: Z bedeutet 1, und die
mysteridse Person ist das U-Boot U-11. Es ist ganz einfach, aber man muss daran denken.“ [Ubersetzung:
E.K.], Henry Bidou, ,,La Semaine Dramatique: Bouffes-Parisiens — Kit“, Le Journal des Débats, 1.
November 1915.
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wurden. 1909 erhielt er gemeinsam mit dem Deutschen Karl Ferdinand Braun den Nobelpreis
fiir Physik.

Der ,Marconi-Apparat"® stand auch Modell fiir die Entwicklung der Radiophonie, deren
Fertigstellung fiir den Massengebrauch allerdings noch bis in die 20er Jahre dauerte. Wahrend
des Ersten Weltkriegs stand die drahtlose Telegraphie unter der strikten Kontrolle der
Heeresleitungen und wurde zur Ubermittlung verschliisselter Nachrichten verwendet.*°

In dem Sensationsstiick Les Exploits dune petite Francaise, verfolgte das Publikum einen
regelrechten Krieg um eine Kriegserfindung.

Un vieil ingénieur francais, émigré en Australie, a inventé un explosif nouveau qui nous
assurerait une prompte et définitive victoire ; le colonel allemand von Blitz a recu I'ordre de
s’approptier la découverte a tout prix.38!

Dies also ist der treibende Konflikt einer wilden Verfolgungsjagd, die die Figuren des Stiicks von
einem Ende der Welt zum anderen bringt. Der deutsche Oberst von Blitz versucht mit allen
Mitteln, das Patent fiir diese Wunderwaffe in seinen Besitz zu bekommen: mit Korruption,
Einschiichterung, durch Anschuldigungen gegen den Neffen des Erfinders und seines Dieners
Coquillet, die in Tsing-Tao festgenommen und ins Gefangnis gesperrt werden, durch die
Verkleidung als franzosischer Soldat, mit der er sich in einem elsassischen Bauernhof in der
Ndhe der franzdsischen Militarstiitzpunkte Eintritt verschafft. SchlieBlich ist es Mariette, ein
junges Madchen, das in Coquillet verliebt ist, die dem deutschen Oberst das Handwerk legt, und
zwar in einem bemerkenswerten Show-Down: Blitz, der die Formel, um den Sprengstoff
herzustellen, in die Finger bekommen hat, beginnt diesen in einer Fabrik in Mulhouse
herzustellen. Doch durch eine List von Mariette wird Blitz in einem Stahlrohr gefangen, was
schlieBlich dazu fihrt, dass die gesamte Fabrik mit ihm in die Luft geht. Man kann sich
vorstellen, dass der Erfolg dieses Stiicks vor allem in der aufwandigen und beweglichen
Bihnenbildgestaltung und in der atemberaubenden Geschwindigkeit des Spiels lag.

Beide Stlicke wurden (brigens in der Kritik aufgrund der schnellen Handlung, der kaum
ausgearbeiteten Charaktere und Gefiihle der Figuren, aber auch wegen des lebendigen und

einfallsreichen Spiels der Schauspieler in die Nahe des kinematographischen Stils geriickt®2.

3% vgl. Friedrich Kittler, Grammophon — Film — Typewriter, Berlin: Brinckmann & Bose 1986, insb.
S.126-152.

381 Ein alter franzosischer Ingenieur, der nach Australien emigriert war, hat einen neuen Sprengstoff
erfunden, der uns einen schnellen und endgiiltigen Sieg garantieren wiirde; der deutsche Oberst von Blitz
hat den Befehl erhalten, sich diese Erfindung um jeden Preis anzueignen.“ [Ubersetzung: E.K.], Le
Semainier, ,,La Semaine — Chatelet, Les deux Masques, N°9, 19. Dezember 1915, S.72.

382 vgl. Guillot de Saix : « Kit » aux Bouffes-Parisiens, in: L’Eclair, 30. Oktober 1915. ,,0n ne saurait
décrire la volubilité, la désinvolture, les inventions clownesques, les vivacités cinématographiques de
Max Dearly qui mene toute la picce dans un mouvement endiablé.” / ,,Man kann die Zungenfertigkeit, die
Lassigkeit, die clownesken Erfindungen, die kinematographische Lebendigkeit von Max Dearly kaum
beschreiben, der das ganze Stiick in ein teuflisches Tempo fiihrt.* [Ubersetzung: E.K.]
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I1.6. Was bleibt auBer zu schweigen? Einzelne kritische Stimmen im
Kriegslarm

Die relative Geschlossenheit mit der Intellektuelle, Schriftsteller, Journalisten, Kritiker und
Wissenschaftler sich aktiv — und mit groBer Emphase — an der ,Verteidigung des Vaterlandes"
ab August 1914 beteiligten, mit 6ffentlichen Stellungnahmen und Erklérungen, Artikeln in der
Tagespresse, offenen Briefen, Essays und Vortragen, mit Kriegslyrik und Kriegsdramatik,
Angriffsprosa und Rechtfertigungsprosa, und zwar in allen kriegfliihrenden Landern, ist bis heute
ein ratselhaftes und nur teilweise geklartes Phanomen. Denn viele dieser Autoren waren noch
wenige Tage vor Ausbruch des Kriegs duBerst besorgt {iber einen drohenden Krieg®:, sie
hatten sich zum Teil in fundamentaler Opposition zu ihrem Regime befunden, sie waren
plétzlich bereit, Freundschaften und berufliche Kontakte zum Ausland aufs Spiel zu setzen.

Die einzelnen kriegskritischen Stimmen unter den heute bekannten Literaten waren 1914
nahezu an einer Hand aufzuzahlen. In Wien vor allen anderen Karl Kraus und Arthur Schnitzler,
sowie Sigmund Freud®®. In Deutschland traten als Kriegsgegner in radikaler Weise Heinrich
Mann und in ironisch-ambivalenter Weise Frank Wedekind hervor, beide damals in Miinchen
und in engem Kontakt zueinander. Zu diesem Miinchner Kreis zdhlten noch Erich Miihsam und
Lion Feuchtwanger. In Berlin befanden sich in der kleinen Gemeinde der Kriegsgegner Albert
Einstein und Magnus Hirschfeld, beide im Vorstand des pazifistischen ,,Bund Neues Vaterland",
der aus dem seit Anfang Oktober bestehenden Verlag ,Neues Vaterland" heraus am 16.
November 1914 von anfangs zehn Mitgliedern gegriindet wurde — darunter die Pazifistinnen
Elisabeth Rotten und Lilli Jannasch. Einer der ganz wenigen einflussreichen Kriegsskeptiker in
Berlin war Theodor Wolff, der Chefredakteur des Berliner Tageblatts — bereits vor 1914
verweigerten Reichskanzler und samtliche amtliche Stellen die Kooperation mit dieser Zeitung,
die sich als Sprachrohr einer freiheitlich-demokratischen Gesinnung und gleichzeitig als eine der
wichtigsten Hauptstadt-Zeitungen etabliert hatte. Wahrend des Kriegs wurde das Berfiner
Tageblatt stark zensuriert und zeitweise verboten. Theodor Wolff reagierte darauf, indem er
selbst langere Zeit nichts mehr in ,seiner" Zeitung publizierte.

Die junge Generation von Schriftstellern, die sich dem Expressionismus zuordneten oder diesem
zugeordnet wurden, war 1914 gespalten, viele meldeten sich als Kriegsfreiwillige, andere — dem
politisch-aktionistischen Fliigel zugehérige — AutorInnen waren von Anfang an gegen den Krieg,
von ihnen gingen einige ins Exil in die Schweiz und versuchten von dort aus literarisch-politisch

aktiv zu bleiben (z.B. Hugo Ball, Iwan Goll, Ludwig Rubiner). In Berlin selbst zeigte sich diese

3%3 Charakteristisches Beispiel ist hier etwa Gerhart Hauptmann, wie die von Peter Sprengel
herausgegebenen Tagebiicher wihrend des Ersten Weltkriegs zeigen. Vgl. Gerhart Hauptmann,
Tageblicher 1914-1918, hg. v. Peter Sprengel, Frankfurt/M. / Berlin: Propylden 1997, S.22-24. Vgl. auch:
Peter Sprengel, ,,’Im Kriege erscheint Kultur als ein kiinstlicher Zustand’. Gerhart Hauptmann und der
Erste Weltkrieg®, Krieg der Geister. Erster Weltkrieg und literarische Moderne, hg. v. Uwe Schneider,
Andreas Schumann, Wiirzburg: Kénigshausen & Naumann 2000, S.39-41.

3% vgl. Peter Gay, ,,Freud et la guerre, Guerre et Cultures. 1914-1918, hg. v. Jean-Jacques Becker u.a.,
Paris: Armand Colin 1994, S.111-117.
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Spaltung anhand der unterschiedlichen Orientierung der zwei wichtigen expressionistischen
Zeitschriften Der Sturm, unter der Leitung von Herwarth Walden, der durchwegs
kriegsbegeistert war, und durch sein Organisationsgeschick den Sturm wahrend der Kriegsjahre
zu einem mehrere Sparten umfassenden Kulturbetrieb — Sturm-Verlag, Sturm-Biihne -
erweiterte und Die Aktion von Franz Pfemfert, die einen linkssozialistischen Aktionismus vertrat
und bereits vor dem Krieg mit der Zensur zu kdmpfen hatte. Nach Kriegsbeginn druckte Die
Aktion nur noch literarische Texte, so wollte Pfemfert dem Verbot der Zeitschrift entgehen, was
ihm auch gelang. Die pazifistische Botschaft jedoch Uberbrachten auch die literarischen Texte -
vielfach von jungen Autoren an der Front. Pfemferts eigene Rubrik ,Ich schneide die Zeit aus"
Ubte durch Kollagen aktueller Zeitungsmeldungen — ahnlich wie dies Karl Kraus in der Facke/tat

— beiBende Kritik am Kriegsjournalismus.

Romain Rolland, eine der wesentlichen pazifistischen Stimmen unter den franzdsischen
Schriftstellern, verbrachte die Kriegszeit ebenfalls in der Schweiz. Dem Krieg von Anfang an
relativ skeptisch stand auch der Begriinder des 7héétre du Vieux-Colombier, Jacques Copeau
gegenuber.

Im Bereich des Unterhaltungstheaters, oder allgemeiner, in der Vergniigungsbranche, waren
offentlich vernehmbare kritische Stimmen zum Krieg zu Beginn noch viel seltener, die
patriotische Aufbruchsstimmung omniprasent — von den beliebten Operettenkomponisten
(Kalman, Lehar, Gilbert, etc.) und Komddienautoren (Guitry, Caillavet, de Flers) Uber
Librettisten und Conférenciers wie Fritz Griinbaum, hin zu Revueautoren wie Rip, Lucien Boyer,
Hugues Delorme, Michel Carré in Frankreich, Otto Reutter, Hermann Haller, Ralph Benatzky in
Deutschland oder Biihnenstars wie Sarah Bernhardt, Fritzi Massary, Claire Waldoff oder Josma
Selim. In der Filmbranche war die Stimmung zu Kriegsbeginn hingegen deutlich gedriickter —
fir das junge, umstrittene, auf den internationalen Austausch und Kontakt angewiesene
Medium, war die plétzliche Nationalisierung und Boykottierung fremder ,Films" eine fatale,
zunachst zu einem akuten Filmmangel fiihrende, fiir Kinobetreiber existentiell bedrohliche
MaBnahme. In den Zeitschriften der Filmbranche finden sich gerade in den ersten Monaten des
Kriegs besorgte und kritische Stellungnahmen, die sich allerdings vor allem mit den konkreten
Auswirkungen der Weltpolitik auf Filmproduzenten, Filmkinstler und Kinobetreiber
beschaftigten.

Einer jener die gegen den alles Ubertonenden Patriotismus protestierten, war der Wiener
judische Kabarettist Heinrich Eisenbach [vgl. Langsschnitt A], treibende Kraft des
Jargonkabaretts Budapester Orpheum. Er verweigerte schon bald seine Rolle als Vortragender
von patriotischen Kriegsvortragen, die die Direktoren des Orpheumn im Herbst 1914 fir ihn
vorgesehen hatten und verlieB das Theater, fiir das er 20 Jahre auf der Biihne stand — mit einer

Reihe weiterer Ensemble-Mitglieder. Als Eisenbachs Original Budapester machten sie nun
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weiterhin — durchaus auch kritisches — jlidisches Kabarett, wahrend sich das Budapester
Orpheum in den Kriegsjahren zunehmend in eine Operettenbiihne transformierte.

Die Eingriffe der Zensur machten kritische Stellungnahmen — gerade an den Theatern, die stets
besonders genau gepriift wurden — besonders schwierig, auch publizistische Foren, die bereit
waren, sich durch Kriegskritik zu exponieren, gab es nur in beschranktem AusmaB. So blieb den
wenigen Kinstlerlnnen, die von Anfang an nicht in den kriegerisch-patriotischen Chor
einstimmen wollten, zunachst nichts anderes als zu schweigen.

Karl Kraus' erste 6ffentliche Vorlesung in Wien nach Kriegsbeginn fand am 19. November 1914
im Wiener Konzerthaus statt. Die seiner Lesung®® vorangestellte Rede unter dem Titel In dieser
groBen Zeit gilt zurecht als erste und lange Zeit lber einzige deutliche Stellungnahme gegen
den Krieg in der ,Reichs- und Residenzhauptstadt" Wien.

In dieser groflen Zeit, die ich noch gekannt habe, wie sie so klein war; die wieder klein werden
wird, wenn ihr dazu noch Zeit bleibt; und die wir, weil im Bereich organischen Wachstums
derlei Verwandlung nicht mdéglich ist, lieber als eine dicke Zeit und wahrlich auch schwere
Zeit ansprechen wollen; [...]; In dieser ernsten Zeit, die sich zu Tode gelacht hat vor der
Moglichkeit, dass sie ernst werden konnte; von ihrer Tragik tiberrascht, nach Zerstreuung
langt, und sich selbst auf frischer Tat ertappend, nach Worten sucht; in dieser lauten Zeit, die
da dréhnt von der schauerlichen Symphonie der Taten, die Berichte hervorbringen und der
Berichte, welche Taten verschulden: in dieser da mégen sie von mir kein eigenes Wort
erwarten.386

3% Karl Kraus las an diesem Abend Passagen aus dem Alten und dem Neuen Testament, Gedichte von
Detlev von Liliencron, den er fiir einen der wenigen standhaften deutschsprachigen zeitgendssischen
Lyriker hielt und den eigenen Text ,,.Der sterbende Mensch®.

3% Karl Kraus, ,,In dieser groBen Zeit“, Die Fackel XVI (Dez. 1914) Nr.404, S.1.
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I1.7. ,Ganz Europa ist auBer sich® — die Lissabonner Theater vor dem
portugiesischen Kriegseintritt

Um 1914 beherbergte Lissabon zwolf gréBere Theaterhduser oder multifunktionale
Vergniigungsstatten wie das Coliseu dos Recreios, sowie einige kleinere Blihnen in den
traditionellen, armeren Vierteln. Das bedeutete eine relativ hohe Theaterdichte im Verhaltnis zur
damaligen GroBe der Stadt. Auch Wien, das damals fast 2 Millionen Einwohner zdhlte, hatte
nicht um so viel mehr Theater. Ahnlich wie in den anderen européischen Stidten fiihrte die
Entstehung neuer kommerzieller Theaterunternehmen zu einer verstarkten Spezialisierung der
einzelnen Theater fir bestimmte Theatergenres — Dramen, Komddien, Operetten, Variété-
Shows, Revuen, Volksstiicke etc. — wahrend sich gleichzeitig die Repertoires immer starker
internationalisierten — zu einem regen Tournee- und Gastspielbetrieb®®’ kamen intensive
Ubersetzungs- und Adaptionsaktivititen. Theaterdirektoren sahen sich laufend am
internationalen Markt nach neuen Erfolgsstiicken um.*®® Die Theater waren im wesentlichen in
zwei Zonen innerhalb des Zentrums angesiedelt, die eine erstreckte sich vom zentralen Platz
“Rossio”, Uber die daran anschlieBende Praca dos Restauradores bis zum Beginn der neu
gebauten Avenida da Liberdade. Der zweite Bereich lag auf dem Huigel westlich der Baixa, im
Viertel Chiado, in dem sich das Lissabonner intellektuelle Leben dieser Zeit konzentrierte
[Abb.25].

Das T7eatro Dona Maria II war das einzige Nationaltheater in Lissabon, prominent auf der
noérdlichen Seite der Pragca D. Pedro 1V, auch “Rossio” genannt, gelegen [Abb.26]. Es war 1846
nach den beharrlichen Bemiihungen eines der wichtigsten portugiesischen Dramatiker des 19.
Jahrhunderts, Almeida Garrett, erdffnet worden — mit der Errichtung der Republik 1910 wurde
es in Teatro Nacional Almeida Garrett umbenannt. Es hatte als Nationaltheater eigene Statuten,
in Form von Gesetzen und Verordnungen, und sollte vor allem der Forderung portugiesischer
Dramatik, insbesondere zeitgendssischer Autoren dienen — das Gesetz sah vor, dass in jeder
Saison zumindest vier neue Stiicke portugiesischer Autoren gespielt werden sollten.>®°

Das zweite groBe literarische Theater war das 7eatro D. Amélia, umbenannt in 7eatro Republica
im Jahr 1910, das jedoch am 13. September 1914 volistéandig abbrannte [Abb.27]. Der

engagierte Theaterleiter Visconde S. Luiz de Braga war am Boden zerstort, dennoch lieB das

%7 Plus que de simples interprétes, ces acteurs [en tournée au Portugal] sont de véritables intermédiaires

culturels grace auxquels pénétrent au Portugal les nouveaux courants du théatre européen, les nouveaux
noms comme les nouvelles techniques.* / ,,Mehr als nur einfach Interpreten sind diese Schauspieler [auf
Tournee in Portugal] regelrechte kulturelle Vermittler, mittels derer die neuen Stromungen des
europdischen Theaters nach Portugal eindringen, die neuen Namen ebenso wie neue Techniken.*
[Ubersetzung E.K.], Bernard Martocq, ,,Du , Théatre Libre’ au ,Teatro Livre’: I’expérience de Manuel
Laranjeira“, Les rapports culturels et littéraires entre le Portugal et la France. Actes du Colloque. Paris,
11-16 Octobre 1982, hg. v. José V. Pina Martins, Paris: Fondation Calouste Gulbenkian / Centre Culturel
Portugais 1983, S.503f.

3% vgl. Gloria Bastos, Ana Isabel P. Teixeira de Vasconcelos, O Teatro em Lisboa no tempo da Primeira
Republica, Lisboa: Museu Nacional do Teatro 2004 (= Paginas de Teatro, 3), S.92.

¥ vgl. ebenda, S.34.
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Unternehmen “Braga & Companhia” das Theater unmittelbar darauf wieder aufbauen und schon
am 15. Janner 1916 konnte es, in Anwesenheit des Prasidenten der Republik, Bernardino
Machado, wiedererdffnet werden [Abb. 28]. In der Zwischenzeit spielte das Ensemble des
Teatro Republica im Opernhaus Teatro de Sd0 Carlos, das von 1912 bis 1918 keinen eigenen
Betrieb hatte. Im Jahr 1918 wurde das 7eatro Republica zu Ehren seines Forderers S. Luiz de
Braga in 7eatro S. Luiz umbenannt, und so heiBt es heute noch. Hier spielte man vor allem
Dramen und anspruchsvollere Komédien, in den Sommermonaten (berlieB man das Theater
meist europdischen Opern-, Operetten oder Zarzuela-Ensembles.

Eines der altesten Lissabonner Theater, das Teatro da Rua dos Condes, das bereits zu Ende des
18. Jahrhunderts an der selben Stelle gegriindet worden war, 1888 jedoch abgerissen und neu
erbaut wurde, zeigte in unregelmaBiger Abfolge Revuen und Variété-Shows, hdufig gemischt
mit Filmvorfiihrungen [Abb.29]. Im Jahr 1916 wurde es schlieBlich zum Ginema Condes.

Das 7eatro do Ginasio war seit seiner Griindung 1846 ein sehr gut frequentiertes Theater, es
zeigte hauptsachlich leichte Komédien, vor allem franzdsische Boulevard-Komddien und
Vaudevilles, oft nur ein paar Monate nach der entsprechenden Urauffiihrung in Paris.

Gleich daneben findet sich das Teatro da Trindade, ein schones Art Nouveau-Gebaude, in dem
Komddien, Operetten und — hdchst erfolgreiche — Revuen aufgefiihrt wurden, haufig von
bekannten und beliebten Lissabonner Autoren wie Eduardo Schwalbach, André Brun, etc.

Zwei weitere, vor allem mit Revuen bespielte Theater, das 7eatro Avenida und das 7eatro Apolo
waren sowohl innen als auch auBen deutlich weniger edel und aufwdndig gestaltet, beim
Lissabonner Publikum jedoch ebenfalls sehr beliebt.

In den ersten Jahren der Republik wurden zwei weitere gréBere Theater gebaut, das 7eatro
Politeama offnete seine Tiren am 6. Dezember 1913 mit einem gemischten Programm aus
Komddien und Operetten [Abb. 30], und, an der Praca dos Restauradores gelegen, der
interessante und elegante Bau des E£den Teatro [Abb.31], das im September 1914 erdffnet
wurde. Das Eden wurde zur beliebtesten Operettenbiihne der Stadt — eréffnet wurde mit der
portugiesischen Operette O burro do Sr. Alcaide, darauf folgten eine Vielzahl aktueller Wiener
und Berliner, auch einige franzésische, Operetten [Abb. 32]. Doch die Folgen von Krieg und
Okonomischer Krise machten sich rasch bemerkbar und 1918, nach einigen mageren Saisonen,
sollte auch dieses Theater in ein Kino umgewandelt werden, eine Tat, die vom Theaterkritiker
Rodrigues Ferreira in einem Artikel mit dem Titel “O crime do Eden Teatro”*® heftig verurteilt
wurde.

Das groBe Coliseu dos Recreios, als Mehrzweckbiihne konzipiert, konnte sowohl mit einer
zentralen Arenabiihne flir Zirkusveranstaltungen als auch mit einer traditionellen
Guckkastenbiihne verwendet werden [Abb. 33] und hatte auch die neuesten technischen

Einrichtungen fiir Filmprojektionen auf riesiger Leinwand. In den Jahren 1914 bis 1918 lockte

3% Rodrigues Ferreira, ,,0 ,Crime’ do Eden Teatro*, Jornal dos Teatros, 26. Mai 1918, S.7.
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das Coliseu dos Recrefos die Lissabonner Bevodlkerung mit Gastspielen von Opern- und
Operettenensembles, mit Zirkusgastspielen oder schlieBlich mit Gastauftritten der Ballets Russes
in diesen “Freizeittempel”. Dazwischen gab es Perioden mit Kinobetrieb, mit Variété-Truppen
oder auch Boxkampfe zu sehen.?

Ahnlich wie in anderen européischen Stidten befanden sich auch in Lissabon die Theater und
die darin Tatigen in einer sehr produktiven und erfolgreichen Phase in den ersten zwei
Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts, hier vor allem nach der republikanischen Revolution von
1910 und der formalen Abschaffung der Zensur — obwohl sie ab 1913 in abgeschwachter Form
wieder eingefiihrt und mit dem portugiesischen Kriegseintritt im Marz 1916 in restriktiverer
Form gehandhabt wurde. Diese Produktivitdt zeigte sich nicht nur auf der Ebene der Quantitat —
zwolf gréBere Bihnen, von 1911 bis 1915 wurden nicht weniger als 148 revistas in Portugal
aufgefiihrt, vielseitige portugiesische Theaterautoren schrieben zahlreiche Komddien,
historische Dramen, Sozialdramen und naturalistische Schauspiele, Farcen, Operetten und
revistas — sondern auch auf qualitativer Ebene: die Theaterszene in Lissabon war weltoffen und
interessiert an internationale Tendenzen und neuen kiinstlerischen Bewegungen, aber sie
integrierte sie in ihre eigenen literarischen und theatralen Traditionen®*?. Mit dem ,goldenen
Zeitalter" der Revue und ihrem groBen Bedarf an biihnenwirksamen SchauspielerInnen mit
groBem komddiantischen Talent, bildete sich eine Generation hervorragender
SchauspielerInnen heraus, deren Namen in Portugal heute noch bekannt sind: Palmira Bastos
[Abb. 34], Chaby Pinheiro, Nascimento Fernandes, Aura Abranches, etc.3® Besonders auffillig
ist die Vielseitigkeit dieser SchauspielerInnen, sie traten in Revuen ebenso auf wie in
historischen Dramen, in Boulevard-Komédien und portugiesischen Volksstiicken, zum Teil sogar
als OperettensangerInnen. Die Vielfalt der spezialisierten Presse ist ebenfalls eindrucksvoll, im
untersuchten Zeitraum gab es in Lissabon 14 verschiedene Zeitschriften, die sich ausschlieBlich
den Veranstaltungen und Freizeitvergnligungen der Hauptstadt widmeten, in denen neben dem
Theater, dem der meiste Platz gewidmet war, meist noch Kinovorflihrungen, Konzerte,
Sportereignisse und die portugiesischen 7ouradas (Stierkampfe) besprochen wurden. Einige
dieser Zeitschriften existierten nur wenige Nummern lang, andere konnten sich tiber mehrere
Jahre etablieren.

Neben den staatlichen und kommerziellen Theatern gab es auch noch einige kleinere (Amateur-
)Theaterinitiativen: einerseits innerhalb der Arbeiterbewegung, der sozialistischen wie auch der
anarcho-syndicalistischen, oder in den lokalen sozialen und kulturellen Zentren der armen
Viertel; andererseits innerhalb der modernistischen literarischen Bewegungen. Vielleicht kénnte

man behaupten, dass beide auf ahnlichem Grund wuchsen, namlich mit der Feststellung, dass

39! vgl. Mério Moreau, Coliseu dos Recreios. Um Século de Historia, Lisboa: Quetzal 1994, S.14-16.

392 vgl. Gloria Bastos, Ana Isabel P. Teixeira de Vasconcelos, O Teatro em Lisboa no tempo da Primeira
Republica, S.13-29.

3% vgl. ebenda, S.143-159.
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sich die kommerziellen Theater in einer moralischen und kiinstlerischen Degeneration befinden
und die Notwendigkeit einer Erneuerung der Theaterliteratur besteht, die in der Lage sein
sollte, Menschen zu bilden und aufzukldren.3® Im Jahr 1904 wurde in Lissabon auf Initiative
von Tedfilo Braga, Heliodoro Salgado und anderen, teils republikanischen, teils anarchistischen
Intellektuellen, das T7eatro /ivre nach dem Modell von André Antoines 7hédtre Libre in Paris
gegriindet. Die Erdffnungsvorstellung am 8. Marz 1904 zeigte neben dem franzdsischen Drama
La tante Léontine, das anarchistisch-sozialistische Thesenstlick Amanha von Manuel Laranjeira.
Das 7eatro Livre zeigte in 11 Produktionen in den Jahren 1904, 1905 und 1908 zeitgendssische
Autoren aus Europa (Eugéne Brieux, Hermann Sudermann, Bjornsterne Bjornson) und aus
Portugal (Manuel Laranjeira, Ernesto da Silva, Bento Faria etc.) mit einem engagierten
SchauspielerInnenensemble — auch Adelina Abranches, eine der beriihmtesten Lissabonner
Schauspielerinnen nahm teil.>*® Das Besondere am Lissaboner Teatro Livre war seine starke
Betonung des politischen und lehrreichen Charakters der Auffiihrungen, dem Leitspruch von
Ernesto da Silva folgend: ,, Transformar pela Arte, redimir pela educagao®.3 Wenig spdter, im
Juli 1905 griindete Aradjo Pereira das 7eatro Moderno mit ganz dhnlichen Zielen, allerdings mit
einem ganz jungen portugiesischen Autoren (Ramada Curto, Bento Mantua) gewidmeten
Programm.>*” Ab 1907 finden wir zunehmend Hinweise auf neue Amateurtheaterinitiativen —
auch wenn die Quellen duBerst verstreut, schwer zu finden und auch haufig widerspriichlich
sind — vor allem in den republikanischen, sozialistischen oder anarchistischen Jugend- und
Gewerkschaftsorganisationen. Es gab Bemiihungen, ein eigenes Repertoire zu entwickeln und
neue Themen auf die Blihne zu bringen, aber die meisten dieser Gruppen existierten nur kurze
Zeit und hatten — auBer in den Presseorganen der eigenen Bewegung — praktisch keine
Offentlichkeit.*®

Um 1910 wurden die portugiesischen Modernisten zunehmend von futuristischen Tendenzen in
anderen europdischen Landern beeinflusst, deren radikale Absage an jede altmodische Tradition
und deren Beschwérung eines neuen Zeitalters, das durch Aktion, Bewegung und Technik
gekennzeichnet wirde, die wichtigen portugiesischen Modernisten wie Fernando Pessoa,
Almada Negreiros oder Mario de Sa-Carneiro faszinierte, sich allerdings nur schwer mit einer
gewissen portugiesischen Nostalgie und Riickwartsgewandtheit vereinbaren lieB. Die genannten
drei Autoren experimentierten aber unmittelbar vor dem Ersten Weltkrieg mit neuen

dramatischen Formen, ihre Stiicke blieben jedoch alle unaufgefiihrt zu ihrer Zeit.

3% vgl. etwa Beatriz Peralta Garcia, “La Cultura Obrera en Portugal. Teatro y Socialismo durante la
primera republica (1910-1926)”, Univ. de Salamanca, Dep. de Historia medieval, moderna y
contemporanea: Tesis Doctoral 2000, S.24.

395 vgl. Bernard Martocq, ,,Du ,Théatre Libre’ au ,Teatro Livre’: ’expérience de Manuel Laranjeira®,
S.503-514.

3% Durch Kunst verdndern, durch Bildung erlosen* [Ubersetzung: E.K.], ebenda, S.506.

*7 ebenda, 8.510 u. 514.

3% vgl. Beatriz Peralta Garcia, “La Cultura Obrera en Portugal. Teatro y Socialismo durante la primera
republica (1910-1926)”, S.213-226.
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Zurlick zu den tatsachlich wahrend der Kriegsjahre aufgefiihrten Stiicken in Lissabon: als die
Theater die Wintersaison 1914 erdffneten, finden wir in den Ankiindigungen, neben zwei
italienischen Opern- und Operettenensembles auf Tournee [Abb. 35 und 36], einigen
Ubersetzten bzw. adaptierten franzdsischen Komddien, vor allem das hochst beliebte Genre des
Teatro de Revista, eine spezifische — nach franzdsischem Vorbild in der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts in Lissabon entwickelte — Form des Revuetheaters, das besonders stark von der
Verbindung politischer Satire, der Karikatur beriihmter Persdnlichkeiten, eingangiger Melodien,
tanzenden Girls und spektakuldren Bihnenbildern lebte und in denen die Autoren — meist
Autorenkollektive — aktuelle politische Ereignisse ebenso karikierten wie typisch portugiesische
Eigenschaften.

Der Humorist und Autor André Brun sagte zu dieser Zeit iber die Lissabonner: “Tirem tudo do
alfacinha, mas nao lhe tirem a revista”3% und der Theaterhistoriker Vitor Pavdao dos Santos fiihrt
aus:

[...] certo é que o publico gostava mesmo de ver a vida nacional parodiada no palco, meter
a ridiculo os janotas e os deputados, achincalhar os politicos, o Parlamento e até a realeza,
fazer chacota das modas, das grandes festas citadinas ou das iluminacoes do Passeio
Publico. Eram coisas que lhe estavam proximas, que faziam parte do seu quotidiano, que
lhe diziam respeito. E era também a pequena vinganca desse publico popular dos ricos e
poderosos deste mundo. Esta relacao da revista com a vida do dia-a-dia, setia sempre, pelos
tempos fora, a sua grande forca. 40

Die Struktur der portugiesischen revista zur Zeit der ersten Republik folgte dem klassischen
Schema der franzosischen revue. Compere und/oder commeére sind Darsteller und Erzahler
zugleich, sie sind jene, die eine Verbindung zwischen den einzelnen gquadros (Bildern)
herstellen, die sehr unterschiedliche Formen annehmen kdnnen, satirische Allegorien, Sketches
bzw. Dialoge zwischen typischen Figuren (z.B. der Polizist oder der Reporter), Couplets und
Chansons, Szenen mit erotischen Anspielungen, Tanz oder Pantomime und am Schluss jeden
Akts die sogenannte gpoteose, eine Massenszene mit groBartigen Kostlimen und Dekorationen.
In vielen Fallen besteht die Grunderzahlung der Revue darin, dass zuerst eine unwirkliche,
marchenhafte Welt gezeigt wird, hdufig eine Art Parnass oder Olymp, von wo aus der compére

(und/oder die commeére) eine Reise in das echte, aktuelle Portugal antreten, und zwar meist mit

399 Nehmt dem Lissabonner alles weg, aber nehmt ihm nicht die revista. [(Jbersetzung: E.K.], zit. in:

Vitor Pavio dos Santos, ,,Guia breve do século XX teatral“, Panorama da cultura portuguesa no século
XX. Vol. 2: Artes e Letras. Hg. v. Fernando Pernes, Porto: Fundagéo Serralves / Ed. Afrontamento 2002,
S.287. [S.187-307].

400 Sicher ist, dass das Publikum es liebte, das offentliche Leben der Nation auf der Biihne parodiert zu
sehen, die Eleganten und die Abgeordneten lacherlich zu machen, Politiker zu verspotten, das Parlament
und sogar das Konigtum, sich iiber die neuesten Moden, die grofien stidtischen Feste oder die
Beleuchtung der Boulevards lustig zu machen. Das waren Dinge, die ihnen nahe waren, die Teil ihres
Alltags waren, die sie betrafen. Und es lag auch die kleine Rache dieses gemischten, sozial eher
bescheidenen Publikums an den Reichen und Méchtigen dieser Welt darin. Diese Bezichung der revista
mit dem alltéiglichen Leben war immer ihre groBe Stirke.* [Ubersetzung: EK], Vitor Pavio dos Santos,
,,Guia breve do século XX teatral®, S.287.
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dem Ziel, das zu vielen Verwicklungen fiihrt, einen bestimmten Gegenstand zu finden, der
Ublicherweise eine solche Reise gar nicht wert ware.

Obwohl sich die revistas Ublicherweise mehr mit portugiesischer Innenpolitik befassten, mit
kritischen Kommentaren zur Regierung, mit sozialen Fragen, mit klassischen “Fehlern” der
Portugiesen wie etwa Unpinktlichkeit oder Unentschlossenheit, und deren Autoren aber
zugleich mit dieser erstaunlichen Freiheit und Frechheit meist dem republikanischen Projekt
wohlgesonnen waren, bekam in den 1914 und 1915 gespielten revistas die brisante
weltpolitische Situation und vor allem der Erste Weltkrieg starkeres Gewicht, schon kurz nach
dessen Ausbruch.

In der am 22. November 1914 im Teatro da Trindade uraufgefihrten revista von Eduardo
Schwalbach, einem vielseitigen Theaterautor, der nicht nur eine lange Serie von Revuen,
sondern auch ernstere Stiicke und Melodramen geschrieben hat, und der als Moralist der
Republik und ihrer verworrenen politischen Zustande skeptisch gegeniiberstand, mit dem —
durchaus politisch gemeinten — Titel Verdades e mentiras (Wahrheiten und Liigen) [Abb. 37],
heiBt es in einem Couplet des ersten Akts, in Bezug auf den Ausbruch des Kriegs in Europa:

Rebentou agora a criser!...
Esta é nova e original!

Efeitos do dize, dize...

Como se hoje em Portugal
Nao andasse tudo em Crise
Desde o Ano Bom ao Natal!40!

Die im Dezember 1914 auf der Biihne des Teatro Avenida uraufgefiihrte Revue Céu Azul (Blauer
Himmel) von Luis Galhardo, Pereira Coelha und Matos Sequeira stellt in den lose
aneinandergereihten Bildern zwei sehr unterschiedliche Soldatenfiguren auf die Biihne:
Zunachst steht patriotischer Heldenmut im Vordergrund, der ganz ahnlich klingt wie in Wien,
Berlin oder Paris. ,,Matrcha logo p’té combate / Contra um ou dois ou trés / Se o tambor toca a
rebate / O soldado portugués“*®* Gegen Ende der Revue werden jedoch wehmiitigere und
realistischere Tone deutlich horbar, auch wenn es schlieBlich um die Ausdauer der Soldaten
unter schwierigen Bedingungen geht: | Passa frio e passa fome / O soldado até nem come, /
Nada quer, nada Ihe doe...«**, Der Titel der Revue — Céu Azul — bezog sich (ibrigens, wie bei
vielen anderen Revuen auch (Paz e Unido | Frieden und Einheit (1914), Isto vai bem | Das geht
gut (1914); No Pais do Sol / Im Land der Sonne (1916)), ironisch auf die angespannte
innenpolitische und internationale Lage.

As vezes chovem injurias

“! Eduardo Schwalbach Lucci, ,,A Crise®, Almanach dos Palcos e Salas. Para 1916, Lisboa: Arnaldo
Bordalo 1915, S.93.

402 Marschiert sogleich in den Kampf / Gegen einen, zwei und drei / Wenn die Trommel Alarm schligt /
Der portugiesische Soldat* [Ubersetzung: E.K.], Luis Galhardo, Pereira Coelho, Matos Sequeira, Céu
Azul. Revista em 2 actos e 10 quadros. Versos da pega, Lisboa 1914. S.8.

403 Er leidet Kilte und leidet Hunger / Der Soldat, der isst nicht mal, / Er will nichts, nichts tut ihm weh.*
[Ubersetzung: E.K.], ebenda., S.14.



121

e sopra o vento das furias
desde o norte até ao sul.
Ronca a policia em trovdes,
cai o raio nas multiddes. ..
Mas o céu ‘sta sempre azul.404

Die Bezugnahme auf den Krieg in Europa zeigte sich aber nicht nur in Bildern und Couplets des
Revuetheaters, sondern, gerade im Spdtherbst 1914, auch in — meist zu Benefizzwecken
aufgeflihrten — direkt auf den Krieg Bezug nehmenden Stiicken mit patriotischem, vor allem
aber auch Frankreich unterstiitzenden Charakter: A Cangdo de Portugal (Das Lied Portugals)
(1914) im Teatro da Rua dos Condes; Avante, Francéses! (Vorwdrts, Franzosen!) (1914) im
Teatro da Trindade oder A alma francésa (Die franzésische Seele) (1914) im Teatro Apolo.
Diese portugiesischen Kriegsstiicke, die ahnlich wie in anderen europdischen Hauptstddten
stereotype “"Deutsche” und “Franzosen”, Spione und Liebespaare in Loyalitdtskonflikten auf die
Biihne brachten, erlebten in Lissabon jedoch nur wenige Auffiihrungen und wurden von der
Kritik duBerst skeptisch aufgenommen.*%

Eine Revue wie Céu Azul erreichte hingegen lber 130 Auffilhrungen. Eine Besonderheit der
portugiesischen revistas ist vor allem auch die Flexibilitdit, mit der diese wéhrend langer
Auffihrungsserien laufend verandert, gekiirzt, erganzt, aktualisiert wurden, weniger
erfolgreiche Bilder durch neue ersetzt. Durchschnittlich wurde alle vier bis flinf Wochen
zumindest ein neues Bild innerhalb einer erfolgreichen Revue angekiindigt — damit konnte man
das Interesse des Publikums und der Kritik erneuern und auch kurzfristig auf politische
Ereignisse reagieren.*%

Zu Beginn des Krieges blieb Portugal neutral — allerdings zeigte sich im republikanischen Lager,
bei den meisten Intellektuellen und auch bei gréBeren Teilen der Bevdlkerung eine klare
Praferenz fir die Alliierten, umso mehr als England als alter Biindnispartner und Frankreich als
kulturelles und politisches Modell gesehen wurde. Auf den Lissabonner Theatern aber wurden
noch 1914/15 neben den vielen franzdsischen Komédien (u.a. von Tristan Bernard, Henri
Bataille oder Paul Gavault) auch sehr gerne Osterreichische und deutsche Operetten gespielt.
Besonderen Erfolg hatte in dieser Saison Jean Gilberts A Rainha do Animatografo (Die
Kinokdnigin) im Eden Teatro. Eine jener Operetten, die die Welt der friihen Kinostars auf der
Bihne feiert — ein untriigliches Zeichen dafiir, dass auch in Lissabon das Kino bereits zu einer
groBen und weit verbreiteten Attraktion geworden ist. Und selbst die zeitgendssische
ungarische Dramatik wurde in Lissabon rezipiert: Am 27. Marz 1915 fand im 7eatro Sdo Carlos

die Premiere von Franz Molnars Stlick O Didbo (Der Teufel) statt.

404 Céu Azul”, zit. in: Luiz Francisco Rebello, Historia do Teatro de Revista em Portugal. Vol. 2 — Da
Republica até hoje, Lisboa: Publicagdes Don Quixote 1985, S.48.

%93 vgl. Gloria Bastos, Ana Isabel P. Teixeira de Vasconcelos, O Teatro em Lisboa no tempo da Primeira
Republica, S.94.

650 wurde der Revue ,,0 31, dem Langzeit-Erfolg (UA, 26. Juli 1913, Teatro Avenida) schon am 15.
August 1914 das neue Bild ,, Triple Entente* hinzugefiigt, um auf den ,,Groflen Krieg* zu reagieren.
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II1. Die ,geeinte Nation™ auf der Blihne

III.1. Nationale Mythen, siegreiche Helden, bdsartige Feinde —
Bezugspunkte des historischen Dramas

Das historische Drama, das sowohl in seiner skeptischen als auch in seiner affirmativen Spielart
stark an nationalen Mythen und an einer nationsbildenden Geschichtsschreibung orientiert war,
erlebte um die Jahrhundertwende an vielen europdischen Theatern eine Renaissance. Das re-
enactment von Grindungsmythen und historischen Glanzleistungen auf der Blihne in
patriotischen historischen Dramen wurde zunehmend als Aufgabe der staatlichen, aber auch
einiger privater Theaterhduser wahrgenommen. In immer glanzvolleren, monumentaleren
Inszenierungen sollte so der Theaterbesuch zum patriotischen Gemeinschaftserlebnis werden.
Insbesondere historische Jahrestage und nationale Feiertage eigneten sich fiir die Apotheose
von Staat und Nation. Im Deutschen Kaiserreich wurde schon wenige Jahre nach der
Reichsgriindung der Sedanstag zum Feier- und Gedenktag des nationalliberalen Blirgertums
(zunachst war es kein offizieller Feiertag), zu dem landesweit patriotische Festspiele organisiert
wurden. ,Der Krieg gegen Frankreich 1870/71 war fur die Entwicklung des patriotischen
Festspiels — wie ja auch fiir die politische Geschichte — von grundlegender Bedeutung, und zwar in
doppelter Hinsicht, als Stoff und AnlaB.“4” Allerdings hatten diese Festspiele in den 1890er
Jahren eine gewisse Krise erlebt — die Aufbruchsstimmung des Birgertums und die Hoffnung
auf birgerliche Freiheiten im Rahmen des Wilhelminismus waren vielfach enttauscht worden —
die offizids-monarchische Festkultur erging sich in epigonalen Lobesdramen.*® Im Jahr
unmittelbar vor dem Krieg dienten im besonderen die Hundertjahrfeiern der Befreiungskriege
gegen Napoleon 1813, verbunden mit dem 25-jahrigen Regierungsjubildum Wilhelms II. zur
reprasentativen Nationspflege.*%

In Portugal versuchte die junge Republik einerseits die Glanzzeit des weltumspannenden
Imperiums heraufzubeschwéren, andererseits einen neuen Griindungsmythos und eine radikal
erneuerte, republikanische Kultur zu etablieren. ,,Na Republica, o individuo livre era a matéria-
prima para a construcao de uma entidade colectiva — a nagido republicana —, que passava a ter
prioridade sobre esse individuo.“41 Diese republikanische Nation sollte zu einer moralischen
Regeneration und zu internationalem Respekt gefiihrt werden, unter anderem durch die
Zurlickdrangung des Einflusses der Kirche und die Erziehung der Gesellschaft hin zu einem

neuen nationalen Ideal. Die republikanische Idee wurde in die Geschichte hinein zurlickverfolgt

47 peter Sprengel, Die inszenierte Nation. Deutsche Festspiele 1813-1913. Mit ausgewahlten Texten,
Tiibingen: Francke 1991, S.51.

%8 yol. ebenda, S.60-63.

49 yol. ebenda, S.66f.

19 <In der Republik war das freie Individuum Rohmaterial fiir die Konstruktion einer neuen kollektiven
Einheit, die republikanische Nation, die schlieBlich Prioritit iiber das Individuum gewann.” [Ubersetzung:
E.K.], Rui Ramos (Autor), José Mattoso (Dir.), Histdria de Portugal. Sexto Volume. A Segunda
Fundacao, Lisboa: Editorial Estampa 1994, S.401.
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und der Griindungsgeschichte Portugals eingeflochten — | [o]s primeiros tempos da monarquia de
Avis, que safra da ,revolugdo popular’ de 1383, eram exactamente descritos como os de uma
republica com um rei. A expansdo ultramarina comegara, assim, sob a égide da democracia
republicana.““411

In Frankreich mangelte es natiirlich ebenfalls nicht an nationalen Mythen, allerdings zeichnete
sich das nachrevolutiondre Frankreich bis hinein ins Zwanzigste Jahrhundert durch eine tiefe
Spaltung zwischen Verfechtern der Revolution, Republikanern, Laizisten einerseits und
Monarchisten, Verfechtern der nationalen und moralischen Ordnung, Katholiken andererseits
aus — eine Spaltung, die sich auch in der ,kollektiven Erinnerung" spiegelte.**? Sie zeigte sich in
der Debatte um den Laizismus, die die III. Republik begleitete, in einer ganzen Reihen
parlamentarischer und o&ffentlicher Debatten und sie kulminierte, kénnte man sagen, in der
Dreyfus-Affaire von 1898/99. Dennoch achtete die Republik sehr genau auf ihre historischen
Mythen und vermittelte sie mit duBerster Gewissenhaftigkeit allen Kindern, die so ihre schone
und groBe ,patrie” lieben lernen sollten.

[...] depuis Vercingétorix résistant a César jusqu’a la charge des cuirassiers de Reichshoffen,
en passant par le bris du vase de Soissons, Charlemagne visitant ses écoles, Bouvines, le
Grand Ferré et Jeanne d’Arc, le panache blanc d’Henri IV, Colbert se frottant les mains en
entrant dans son cabinet de travail, la noire Bastille détruite, le serment du Jeu de paume, le
sacrifice du jeune Bara, la prise d’Alger, puis, apres le malheur de Sedan, I’édification d’une
France ,,tranquille et forte* qui a fait ,,d’admirables progres depuis 1875413

In Osterreich-Ungarn waren, wie sonst in keinem der behandelten Lénder zu dieser Zeit, die
historischen Mythen unmittelbar an das Herrscherhaus gebunden. Die Habsburger hatten nicht
nur eine lange Geschichte, sie waren die Geschichte der Monarchie. Ganz im Gegensatz dazu
standen die sich immer starker verbreitenden nationalen Historiographien der einzelnen
Volksgruppen, die so auf ihre , historischen Rechte““414 pochten.

Als integrative Kraft ersten Ranges galt den Propagandisten der Osterreich-Idee im Ersten

Weltkrieg (wie etwa Hermann Bahr und Hugo von Hofmannsthal) die k.u.k. Armee, die als

411 die erste Zeit der Monarchie des Adelsgeschlechts der Avis, die aus der , Volksrevolution’ von 1383

heraus entstanden ist, wurde exakt wie eine Republik mit einem Konig beschrieben. So sollte die Zeit der
Eroberung und der Ubersee-Expansion unter der Agide der republikanischen Demokratie begonnen
haben.“ [Ubersetzung: E.K.], Rui Ramos, José Mattoso, Histria de Portugal, Vol. 6, S.422.

412 vgl. Danny Trom, ,,Frankreich. Die gespaltene Erinnerung®, Mythen der Nationen. Ein europaisches
Panorama, hg. v. Monika Flacke (Begleitband zur Ausstellung Mérz — Juni 1998, DHM), Berlin:
Deutsches Historisches Museum 1998, S.129-151.

13 [...] von Vercingétorix weg, der Cisar widerstand, bis zu den heldenhaft sich opfernden Kiirassieren
von Reichshoffen im August 1870, iiber die Legende der zerbrochenen Vase von Soissons, Charlemagne,
der Schulen besichtigte, der Schlacht bei Bouvines, den Helden des 100-jahrigen Kriegs ,Grand Ferré’
und Jeanne d’Arc, den weillen Federbusch von Henri IV, Colbert, der sich die Hiande rieb als er in sein
Arbeitszimmer trat, Giber die Zerstérung der finsteren Bastille, den Ballhausschwur, den Heldentod des
jungen Republikaners Bara, die Eroberung von Algier, bis hin — nach dem Ungliick von Sedan — zum
Aufbau eines ,ruhigen und starken’ Frankreichs, die ,bewundernswerte Fortschritte seit 1875 gemacht
hat’.“ [Ubersetzung: E.K.], Jean-Pierre Rioux, Jean-Francois Sirinelli, Histoire culturelle de la France. 4.
Le temps des masses. Le vingtieme siécle, Paris: Ed. du Seuil 2005, S.28.

414 Manfried Rauchensteiner, Der Tod des Doppeladlers. Osterreich-Ungarn und der Erste Weltkrieg,
Graz / Wien / Kdln: Styria 1997, S.28.
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gemeinschaftsstiftende ,,politische und zugleich sittliche Einheit“4!> dem Vielvélkerstaat Ausdruck
verlieh. Auch die tendenziell ahistorischen Mythen vom ,6sterreichischen Menschen®, verbunden
mit der Landschaft, schépferisch in Kunst und Musik, gottesfiirchtig und kaisertreu, wurden hier
reaktiviert. Hofmannsthal gab von 1915 bis 1917 eine Reihe volksnaher Bandchen heraus, die
den Titel ,Osterreichische Bibliothek™ trug. Darin sollten literarische und publizistische Zeugnisse
Osterreichischer GroBe, die sonst ,schlummert im Archiv wie in der Kapuzinergruft“46,
versammelt werden: Walther von der Vogelweide, Abraham a Sancta Clara, Comenius, Prinz
Eugen, Maria Theresia, Joseph II., Metternich, Radetzky, aber auch Schubert, Lenau, Grillparzer
etc. ¥/

Der historisch am weitesten zuriickreichende historische Mythos des Deutschen Reiches war
wohl die Geschichte des ,Arminius", der im 19. Jahrhundert zum ersten Deutschen gemacht
wurde. Als germanischer Stammesfiihrer hatte dieser ,,Hermann™ die Rémer im Jahr 9 n. Chr.
bei der Schlacht im Teutoburger Wald geschlagen und so die Ausbreitung des Romischen
Reichs verhindert*!8, Insbesondere im Zuge der nationalen Erhebung gegen Napoleon wurde er
als Kampfer gegen die ,romanische" Fremdherrschaft verehrt. Heinrich von Kleists Schauspiel
Die Hermannschlacht gibt ein deutliches Bild dieser Mythisierung zu Beginn des 19.
Jahrhunderts im Sinne eines Aufrufs ,alle Bedenken und alle Moral hinter das Wohl der Nation zu
stellen“419, Auch 1914 wurde Kleists Hermannsschiacht an vielen Berliner Theatern aufgefihrt:
Das Schillertheater Charlottenburg machte den Anfang am 3. September 1914, eine
Wiedereinstudierung mit Georg Paeschke in der Hauptrolle; der Kritiker der Berliner Morgenpost
meinte, die Stimmung des Stlcks entsprache zwar nicht den heutigen ,Kriegs- und
Siegestage[n]“420 — die selbe Ausgabe der Zeitung titelte (deutlich verfriiht) mit ,,Reims gefallen!*
— das deutsche Volk sei zwar seit 100 Jahren ,,fremder Fesseln ledig™, miisse aber auch heute
noch ,fir die Erhaltung seiner nationalen Giiter gegen eine Welt von Feinden kimpfen®“42!. Am 16.
September folgte eine Auffiihrung auf den Kdniglichen Biihnen. Die anlasslich des 100.
Geburtstags Bismarcks im April 1915 geplante Inszenierung von Kleists Hermannschlacht am
Deutschen Theater™ fand allerdings nicht statt. Eine besonders interessante

Ineinanderwebung historischer Nationalmythen lag der Kleist-Feier am 2. September 1914 am

1 Hugo von Hofmannsthal, Reden und Aufsétze 11. 1914-1924, Frankfurt a. M.: S. Fischer 1979, S.359.
#16 ebenda, S.435.

7 Albert Berger, ,,Lyrische Zuriistung der ,Osterreich’-Idee. Anton Wildgans und Hugo von
Hofmannsthal®, Osterreich und der GroRe Krieg. 1914-1918. Die andere Seite der Geschichte, hg. v.
Klaus Amann u. Hubert Lengauer, Wien: Brandstitter 1989, S.145f.

418 vgl. Monika Flacke, ,,Deutschland. Die Begriindung der Nation aus der Krise“, in: Mythen der
Nationen. Ein europdisches Panorama, hg. v. Monika Flacke (Begleitband zur Ausstellung Mérz — Juni
1998, DHM), Berlin: Deutsches Historisches Museum 1998, S.101-128.

419 ebenda, S.122.

9 M.L., ,.Die ,Hermannsschlacht’ im Schillertheater Charlottenburg®, Berliner Morgenpost.
Unterhaltungsblatt, 5. September 1914.

2! ebenda.

#2 ygl. , Der Spielplan der Reinhardt-Biihnen®, Berliner Morgenpost, 14. Mirz 1915, S.10.
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Grab des Dichters in Wannsee zugrunde. Hier wurde am ,Sedanstag", dem Gedenktag an 1870,
Kleists Hermannschlacht von 1808 — also der Zeit der Napoleonischen Herrschaft in Deutschland
— jenes Stiick, das wiederum an die Geschichte des wehrhaften Germanen Hermann erinnert —
aufgefuihrt. Der Erlds kam der ,Kriegshilfe des vatetlindischen Frauenvereines Wannsee-
Nicolassee“423 zugute.

Die meistgespielte Oper der ersten Kriegssaison 1914/15, Richard Wagners Lohengrin,
entwickelt ihre Handlung vor dem Hintergrund der kriegerischen Auseinandersetzungen
zwischen dem Konig des Ostfrankenreichs Heinrich I. und den Ungarn in der ersten Halfte des
10. Jahrhunderts. Den Rahmen der Handlung bildet eine fiktive Heererhebung Heinrichs I. in
Antwerpen, im Herzogtum Brabant. Der Konig fordert die Belgier auf, sich an den Kédmpfen
gegen die Ungarn zu beteiligen — keine leichte Mission, da ja die Gefahr durch die Ungarn nur
die ostlichsten Landesteile betrifft. Heinrich beschwort also die Einheit der deutschen Nation:
»Nun ist es Zeit, des Reiches Ehr zu wahren: / ob Ost, ob West? Das gelte Allen gleich! / Was
deutsches Land heif3t, stelle Kampfes Scharen, / dann schmiht wohl niemand mehr das deutsche
Reich!“42¢ Diese volkisch-nationale Mittelalter-Interpretation? erhdlt 1914 mit dem deutschen
Uberfall auf das neutrale Belgien noch zusitzliche Brisanz — hier wird also ein belgisches
~Deutschtum® postuliert, das sich fiir Deutschland einsetzen sollte.

Kulturkampferischer Mythisierung unterlagen im Deutschen Reich zunehmend auch Martin
Luther und die Reformation. Wahrend Luther in der Aufklarung vor allem fiir seine Freiheit im
Denken und als kritischer Geist verehrt wurde, sah die Deutsche Romantik, insbesondere
Herder, und danach die gesamte Luther-Rezeption des 19. Jahrhunderts, in ihm auch den
»Begrinder der Nationalreligion® und in seinem viel gepriesenen und h&ufig dargestellten Leben
vermeinte man die ,Inkarnation burgetlicher Tugenden*“#2¢ zu sehen. So war es auch nicht
verwunderlich, dass die Urauffiihrung von August Strindbergs Drama Luther am Deutschen
Ktinstlertheater zu einer der erfolgreichsten Produktionen moderner Dramatik in der Saison
1914/15 wurde. Das Stiick gibt ,in vierzehn Vorgingen den Lebensaufsteg des grofien
Reformators von seiner ersten Erziehung im Vaterhaus bis zu seiner Bibeliibersetzung auf der
Wartburg“42” wieder. Das Deutsche Kinstlertheater konnte fur die Auffihrung die zwei
bekannten Schauspieler Friedrich KayBler (als Luther) und Rudolf Schildkraut (als Dr. Faust)
gewinnen.

Die militérischen Erfolge gegen die Franzosen 1813/14 und 1870/71 wurden in Berlin in

unerschopflichen Variationen gefeiert. Gerade die Kdniglichen Biihnen, die mit Kriegsbeginn und

423 Feier am Kleistgrab in Wannsee“, Berliner Morgenpost. Unterhaltungsblatt, 2. September 1914.

24 Richard Wagner, Lohengrin. Textbuch mit Varianten der Partitur, hg. v. Egon Voss, Stuttgart: Reclam
2001, S.9.

%3 vgl. Danielle Buschinger, Renate Ullrich, Das Mittelalter Richard Wagners, Wiirzburg: Konigshausen
& Neumann 2007, S.44-58.

26 Monika Flacke, ,,Deutschland. Die Begriindung der Nation aus der Krise*, S.117.

427 Aus den Berliner Theatern®, Berliner Morgenpost. Unterhaltungsblatt, 26. November 1914.
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der Einrlickung vieler Ensemblemitglieder zunachst zusammengelegt nur das Kdnigliche
Opernhaus bespielten, die kiinstlerisch an die groBen literarischen Biihnen Berlins wie etwa jene
Max Reinhardts, die beiden Schiller-Theater oder auch das Lessing-Theater unter der Leitung
von Viktor Barnowsky nicht heranreichten, setzten den Kriegsbeginn 1914 in engen
Zusammenhang mit den Befreiungskriegen von 1813/14 und griffen dafiir auf jene Stiicke
zurlick, die aus Anlass der 100-Jahr-Feiern ein Jahr zuvor auf die Biihne gebracht wurden: Paul

I\\

Oskar Hockers ,vaterlandisches Liederspiel* Das Volk in Waffen oder Paul Heyses Drama
Colberg. Allerdings brachten auch die eben genannten literarischen Berliner Theaterhduser
jeweils ihr ,Befreiungskriegsdrama® auf die Biihne — mit leiser Ironie Karl Gutzkows Lustspiel
Zopf und Schwert am Deutschen Theater (Premiere: 12. September 1914); weitgehend

I\\

ironiefrei, doch ,stimmungsvoll® am Schillertheater Heinrich Lees zur Hundertjahrfeier
geschriebenes Schauspiel Griine Ostern (Premiere: 19. September 1914).

In nahezu allen Kriegspossen und —revuen im Berliner Unterhaltungstheater fand sich die Figur
des alten aber ristigen Veteranen von 1870, der bei der Mobilisierung 1914 noch einmal ,fiirs

I\\

Vaterland in den Krieg ziehen will" und ,den Franzosen eine noch schdnere Niederlage bereiten

I\\

als damals®, zum Teil auch als Hauptfigur, wie etwa der einfache Berliner ,Krimel" im
svaterldndischen Genrebild® von Franz Cornelius Der Kaiser rief..! und dessen Fortsetzung
Krimel vor Paris (beide im Herbst 1914 am Berliner Residenz-Theater uraufgefiihrt).

Als in Lissabon das T7eatro Nacional die Saison 1914/15 mit der melodramatisch gefarbten
Komddie um ein ,gefallenes” aber schlieBlich vor der Prostitution gerettetes Waisenmadchen
Coracdo de todos (Le Ruisseau) des erfolgreichen franzosischen Dramatikers Pierre Wolff aus
dem Jahr 1907 erdffnete, regte sich doch einige Kritik an der Spielplangestaltung des einzigen
Lissabonner Staatstheaters.

Parece que o teatro Nacional, para verdadeiramente o ser, devia timbrar em p6r em scena
pecas nacionaes e esforcar-se por abrir a sua epocha com um trabalho de auctor portuguez.
Nao succede, porém, assim nio sb porque as pe¢as nacionaes continuam a escasseatr, |...J,
mas tambem porque o Nacional, a0 que suppomos, deixou de merecer [...] o interesse de
muitos dos nossos escriptores consagrados.+2

Der Kritiker der Tageszeitung A Capital lieB die Frage nach der Verantwortung fiir diese
Situation offen, doch der Ruf nach ,nationalen Stlicken" wurde lauter, je starker der
~europadische Krieg" auch flir Portugal Bedeutung erhielt. Etwa drei Wochen spater kam am
Teatro Nacional das Drama A Sombra des jungen portugiesischen Autors Ramada Curto, der
auBer Dramatiker und Journalist auch ein prononcierter Republikaner und Parlamentarier war,

auf die Buhne. Doch obwohl das distere, im naturalistischen Stil verfasste Liebesdrama des

428 | Es scheint, dass das Teatro Nacional, um ein solches auch wirklich zu sein, seinen Stolz darein setzen
sollte, nationale Stiicke auf die Biihne zu bringen und die Saison mit einer Arbeit eines portugiesischen
Autors zu erdffnen. Das gelingt jedoch nicht, nicht nur weil weiterhin ein Mangel an portugiesischen
Stiicken besteht, [...], sondern auch weil das Teatro Nacional unserer Annahme nach [...] bei vielen
unserer berithmten Schriftsteller aufgehort hat, Interesse zu wecken.* [Ubersetzung: E.K.] ,,Nacional —
Coragdo de Todos* [Theatros — Primeiras Representagdes], A Capital, 7. November 1914, S.2.
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Protagonisten Carlos Santos, mit dessen Selbstmord auf offener Biihne das Stiick endet, von
der Kritik sehr positiv aufgenommen wurde, fanden nur drei Auffiihrungen statt.**

[...] episédio cujo tragico desfecho hontem fez tremer de horror e chorar de pena as
meninas que viram Carlos Santos, livido, com a fronte escorrendo sangue, o olhar vidrado,
a grenha revolta, apontar a atribulada amante a causa d’aquelle suicidio |[...].43

Ein interessanterweise in der Saison 1914/15 haufiger in Wien als in Berlin aufgefihrtes
~preuBisches” Napoleon-Drama mit hohem patriotischen Mehrwert war Paul Heyses Colberg
(1865) — es kam als erste Premiere des Deutschen Volkstheaters in Kriegszeiten, am 29. August
1914 auf die Bihne. Colberg spielt im Jahr 1806 — es geht um die Verteidigung der
ostpreuBischen Stadt Kolberg, die als letzte Festung noch Widerstand gegen das napoleonische
Heer leistet. In der Kritik der NMewven Freien Presse wird | der iiberaus starke Eindruck®, den das
Stilick auf das Premierenpublikum gemacht habe auch ganz auf die Aktualitdt seines Stoffes und
dessen Verarbeitung zuriickgefiihrt, ,,weil es historische Geschehnisse und Stimmungen auf die
Buhne bringt, die man wie unmittelbarste Gegenwart empfindet.“43! Bereits 1870, zu Beginn des
deutsch-franzdsischen Kriegs wurde das Stiick mit Blick auf die Gegenwart in Berlin aufgefiihrt
und schien perfekt zur damaligen ,groBe Zeit" zu passen, wie eine Kritik von Theodor Fontane
zeigt:

Das Stiick war mit Riicksicht auf die grof3e Zeit gewihlt, die wir durchleben. Und mit
Recht. Wenn der Wilhelm Tell uns Szenen und Sentenzen gibt, die aller Orten und aller
Zeiten einer nationalen Erhebung das rechte Wort leihen, so entkleidet sich ,,Colberg*
eines jeden Kosmopolitismus der Anschauung und wendet sich ausschlieBlich an prexfische
Herzen, an dentsches Empfinden. 432

9 R.D., ,Nacional — A sombra* [Primeiras & Reprises], O Mundo Teatral, I, Nr. 3, 15. Dezember 1914,
S.3.

430 1...] Episode, deren tragischer Ausgang gestern die Midchen im Publikum vor Horror beben und vor
Kummer weinen lief3, da sie Carlos Santos sahen, als er bleich, mit bluttriefender Stirn, glasigem Blick,
zerzauster Mahne, auf seine erschiitterte Geliebte als Grund fiir seinen Selbstmord zeigte [...]*
[Ubersetzung: E.K.], A.de A., ,, Theatro Nacional — A Sombra* [Primeiras representagdes], A Capital, 26.
November 1914, S.2.

#1 Deutsches Volkstheater [Kritik zu Paul Heyses Colberg], Neue Freie Presse, 30. August 1914, S.11.
2 Theodor Fontane, ,,Heyse — Colberg®, Ders., Erinnerungen, ausgewéhlte Schriften und Kritiken.
Zweiter Band: Theaterkritiken, hg. v. Sigmar Gerndt, Miinchen: Hanser 1969, S.7.
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II1.2. Opfer beschiitzen, Freunde gewinnen, Territorien verteidigen — die
kulturelle Dimension der Kriegsallianzen

Dem Abbruch der Austauschbeziehungen mit ,Feindesland" standen auf der anderen Seite die
Verstarkung oder Neuentwicklung von kulturellen Beziehungen gegeniiber, die sich aus den
jeweiligen Kriegsallianzen ergaben.

In Deutschland und Osterreich bot sich aus ideologischen Griinden die Beschéftigung mit der
+Polenfrage" an. Die ,Befreiung [Polens] vom moskowitischen Joche" — so der Titel des Artikels

einer polnischen Okonomin in der Wiener Arbeiter-Zeitung vom 24. Oktober 1914%3

— war,
neben dem Kampf gegen die ,geist- und gottlose Zivilisation® in Frankreich und England, ein
wesentlicher Topos des ,Krieges der Geister". Der Kampf gegen das zaristische Russland war
auch die wichtigste Rechtfertigung fiir die deutsche und 6sterreichische Sozialdemokratie, sich
als Teil der nationalen Kriegsgemeinschaft zu verstehen. Die in Deutschland exilierte russische
Linkssozialistin Alexandra Kollontai stellte am 31. Juli 1914 bei ihrer Rickkehr nach Berlin
verwundert fest, dass in den Redaktionsstuben und Parteilokalen nicht alle Zeichen auf eine
Mobilisierung gegen den Krieg standen:

[...] im gleichen Atemzug jagt der ,Vorwirts’ Deutschland Angst ein: Mdge unser Land nicht
vergessen, daf3 Krieg noch nicht das Ende des Zarismus bedeutet, und mége Deutschland
angesichts der Gefahr einer Invasion des ,finsteren’ Russland auf der Hut sein. Wozu das? Das
riecht nach Chauvinismus...43

Auf den Wiener Bihnen manifestierte sich die Zuwendung zu Polen zum Beispiel in der
Wiederaufnahme der Operette Polenblut von Oskar Nedbal am Car/-Theater und im
ausgedehnten Gastspiel des polnischen Theaters aus Lemberg an der Neuen Wiener Biihne im
Dezember 1914. Das Wort ,Gastspiel® ist allerdings nicht ganz das passende, denn die
Mitglieder des Theaterensembles kamen im Herbst 1914, nach dem Einmarsch russischer
Truppen in Lemberg, nicht als SchauspielerInnen nach Wien, sondern als Fliichtlinge. Dem
Theaterleiter Ludwik Heller war es gelungen, einerseits das Lemberger Ensemble mithilfe eines

Aufrufs, der u.a. in der Newen Frejen Presse abgedruckt wurde**®

, in Wien wieder zu vereinigen
und andererseits mit Emil Geyer, dem Leiter der Newen Wiener Biihne, ein Gastspiel zu
vereinbaren.*** Obwohl die Auffilhrungen ausschlieBlich in polnischer Sprache stattfanden und

das Publikum gréBtenteils aus in Wien ansassigen oder gerade nach Wien gefliichteten Polen

3 D. Daszynska-Golinska, ,,Die Befreiung vom moskowitischen Joche*, Arbeiter-Zeitung, 24.Oktober
1914, S.4.

% Alexandra Kollontai, Ich habe viele Leben gelebt... , zit. in: Dieter Glatzer, Ruth Glatzer, Berliner
Leben. 1914-1918. Eine historische Reportage aus Erinnerungen und Bildern, Berlin: Riitten & Loening
1983, S.36.

3 Der Aufruf lautete: ,,In der ,Neuen Wiener Bithne’ beabsichtigt der Direktor des Lemberger Theaters
Herr Ludwik Heller mehrere Vorstellungen in polnischer Sprache zu geben. Die Kiinstler, deren
gegenwirtiger Aufenthalt dem Direktor nicht bekannt ist, werden von ihm ersucht, ihn unter der Adresse
der ,Neuen Wiener Biihne’ zu verstidndigen.*, [Theater- und Kunstnachrichten], Neue Freie Presse, 10.
Oktober 1914, S.10.

36 vgl. Zofia Zielinska, ,,Beziehungen der Wiener Theater zum Polnischen Theater in Krakau und
Lemberg bis 1918, Wien: Universitdt Wien, Diss. 1963, S.165f.
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bestand, war das Interesse der &sterreichischen Presse und Kritik sehr groB. Man stand den
»,Gasten" aus Lemberg in der aktuellen politischen Situation sehr positiv gegeniiber.

Als erste Auffliihrung des Lemberger polnischen Theaters wurde am 10. Dezember 1914 das
Lustspiel Damy i huzary (Damen und Husaren) gegeben.**” Paul Zifferer schrieb in der Neuen
Freien Presse in Bezugnahme auf das erste Gastspiel der Lemberger Truppe 1910: ,,Damals
schon fiel es auf, wie viel Leichtigkeit diese polnischen Schauspieler besitzen und wie ausgezeichnet
sie den lebhaft hingleitenden Komddienton treffen.“43 Die zweite Aufflihrung war schon deutlich
politischer: am 16. Dezember 1914 spielten die Lemberger Kiinstler das Drama Wesele (Die
Hochzeit) von Stanistaw Wyspianski, Jugendstilkiinstler und Mitglied der Bewegung ,Junges
Polen®, das von der Kritik als patriotisches ,Heldengedicht" bezeichnet wurde und auch heute
noch eines der bedeutendsten Werke der modernen polnischen Dramatik ist. Auch hier
kommentiert der Kritiker der Neuen Freien Presse voller Empathie, ein ganzes Feuilleton widmet
er dem Lemberger Theater unter dem Titel ,Das Theater der Fliichtlinge": ,,Das Publikum aber,
das in so schweren Tagen den Worten seiner Dichter lauscht, trigt die frohe Hoffnung im Herzen:
Bald kommt die Zeit!*“43

Mit dem Kriegseintritt der Tirkei auf Seiten der Mittelmachte im November 1914 wurde auch
dieses Land mit neuerwachtem Interesse betrachtet und einer Neubewertung unterzogen. In
einem Artikel der Arbeiter-Zeitung mit dem Titel ,Was wir den Tirken verdanken™ wurde eine
lange Reihe popularkultureller Giter aufgezahlt, die angeblich oder tatsachlich von den Tirken
stammten*?: der Kaffee, die Kaiserkrone, die Ottoman**... Auch tiirkische und bulgarische
Folklore-Gruppen traten im Krieg gehauft auf — die Berliner Morgenpost berichtet etwa am 17.
Januar 1917 vom ersten ,Bulgarischen Kunstabend" der ,deutsch-bulgarischen Gesellschaft" in
der Berliner Singakademie: ,,Friulein Morsowa, eine Singerin, die eine auBerordentlich kriftige
Stimme ihr eigen nennt, sang im Wettstreit mit ihrem Landsmann Dimitrow melancholische und
schalkhafte Volkslieder, [...]442; in der Wiener Kleinen Biihne, auch unter dem Namen Elite-Kino
bekannt, wurde der ,bulgarische Nationalfilm in 1 Vorspiel und 3 Akten“ Bogdan Stimoff , mit
Musikbegleitung nach original-bulgarischen Motiven" erstmals aufgefiihrt und anschlieBend in
mehreren Kinos in Wien gezeigt [Abb. 38].

Operettenlibrettisten bezogen besonders gerne orientalisch-exotische Motive in ihre
Dramaturgie ein, wahrend des Krieges waren da die alliierte Tirkei aber auch Ungarn und die

Ostlichen Teile der Monarchie besonders haufig als Schauplatze und Handlungshintergriinde zu

47 vgl. ebenda, S.166.

438 P.Z., ,Gastspiel des Polnischen Theaters an der Neuen Wiener Biihne*, Neue Freie Presse, 12.
Dezember 1914, S.15.

9 Paul Zifferer, ,,Das Theater der Fliichtlinge, Neue Freie Presse, 19. Dezember 1914, S.3. (1-3)

40 1. Stanjek, ,,Was wir den Tiirken verdanken®, Arbeiter-Zeitung, 12. November 1914, S.7.

! Wiener Bezeichnung fiir ein Liegemobel — eine Art Canapée — das, wie der Name andeutet, von den
Tirken stammt.

#2 Bulgarischer Kunstabend* [Theater, Kunst und Wissenschaft], Berliner Morgenpost, 17. Januar 1914,
S.3.
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finden. Speziell hervorgehoben sei an dieser Stelle Leo Falls Operette Die Rose von Stambui, die
am 2. Dezember 1916 am Theater an der Wien uraufgefiihrt wurde. Vor dick aufgetragenem
orientalisch-tiirkischem Hintergrund soll der Ministersonn Achmed Bey mit der Tochter des
Pascha, Kondja Giil, verheiratet werden. Da sie sich dem Brauch nach vor der Hochzeit nicht
sehen diirfen, steht ein Wandschirm zwischen den Verlobten bei ihrem ersten Treffen. Kondja
Gl hat sich allerdings unbekannterweise in den Autor moderner Romane, André Léry, verliebt.
Die Aufklarung, dass dies nur das Pseudonym von Achmed Bey selbst gewesen ist, unter dem
er diese freiheitlich gesinnten Romane veréffentlicht hat, braucht allerdings noch drei Akte, um
Kondja Gul zu erreichen, drei Akte, in denen das Lob einer sich modernisierenden,
europaisierenden Tirkei unverkennbar ist.

Aus Berlin gibt uns die Erinnerung der Schauspielerin Trude Hesterberg an ein mehr tragisches
als komisches Ereignis Zeugnis von der Blihnenbegeisterung fiir die verbiindeten Lander, und
zugleich zeigt sie die Prekaritat dieser Kriegsdarstellungen am Theater — unvermutet, aber
immer wieder brach die Realitdt ein und gab der siegessicher verbreiteten guten Stimmung eine
eigentiimliche Wendung:

Das Unglick ereignete sich wihrend der Auffithrung eines dieser chauvinistischen
Dutzendstiicke mitten auf der Bithne. Wihrend ein Duett auf die Verbiindeten des
kaiserlichen Deutschlands im Ersten Weltkrieg, auf Bulgarien und die Tirkei, gesungen
wurde:

Die schone Melodei,

die weih’ ich der Turkei,

und alle anderen Arien,

Bulgarien, Bulgarien...
brach ein junges Midchen vom Chor mitten auf der Bithne tot zusammen. Es hief3, sie sei
schwer lungenkrank gewesen. Alle Versuche, sie nach dem Blutsturz wieder zu Bewusstsein zu
bringen, waren vergebens. [...] So lag sie da, in weiten Pluderhosen, geschminkt, mit langem,
angeklebtem Tirkenbart und verblutete. 43

In Frankreich zeigt sich wiederum das kulturelle Interesse an Russland auf den Theaterblhnen,
nicht nur in den umjubelten, aber auch skandalumwitterten und ob ihres Modernismus teils
scharf kritisierten Auffilhrungen der Ballets Russes unter der Leitung von Serge Diaghilev** —
der mit seinem Ensemble Ubrigens von 13. bis 27. Dezember 1917 auch in Lissabon gastierte

und dort ebenfalls groBen Eindruck hinterlieB**

— sondern etwa auch als Hintergrund fir
Abenteuer- oder Spionagedramen, wie in der Eroffnungsvorstellung des 7hédtre du Chételet am
Weihnachtsabend 1914 mit der Blhnenfassung des Romans Michel Strogoff von Jules Verne,

einem beliebten Sensationsmelodrama®¥®, dessen Urauffilhrung ins Jahr 1880 zuriickreicht

*3 Trude Hesterberg, Was ich noch sagen wollte... Autobiographische Aufzeichnungen, Berlin: Henschel
Verlag 1971.

4 vgl. etwa: Martine Kahane, 1909-1929. Les Ballets Russes & I’Opéra, Paris: Bibliothéque Nationale
1992.

5 ygl. Mario Moreau, Coliseu dos Recreios. Um século de Histéria, Lisboa: Quetzal 1994, S.56.

8 Der Erfolg dieses Genres an den Pariser Theatern zu Ende des 19., Anfang des 20. Jahrhunderts lag
laut John McCormick vor allem daran, dass es mit einfallsreichen Biihnenbildern und Biihnentechnik
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[Abb.39]. Der Held, ein junger russischer Offizier, reist als Kurier des Zaren von Moskau nach
Irkutsk in Sibirien, um den Bruder des Zaren vor der Invasion der Tartaren zu warnen. Dass fir
das Publikum die Tartaren im Jahr 1914 mit den hadufig als ,Barbaren™ bezeichneten Deutschen
in Zusammenhang gebracht wurden, liegt auf der Hand.

In Frankreich war, sowohl in historischen Dramen als auch in Zeitstticken, vor allem aber auch
in konkreten Hilfsaktionen und Benefizvorstellungen, die Solidaritdt mit dem von Deutschland
Uberfallenen Belgien deutlich zu spliren. Das historische Drama Patrie/ des Dramatikers
Victorien Sardou aus dem Jahr 1869 wurde nach seiner Wiederaufnahme am 14. Februar 1915
zu einem der meistgespielten Stiicke der Comédie Francaise im Jahr 1915, Es ist in Brissel
angesiedelt, im Jahr 1568, und thematisiert die Schreckensherrschaft der Spanier im besetzten
Belgien. Es eignete sich offenbar gut, um — im historischen Gewand — die aktuelle Situation
Belgiens darzustellen. Eine Frau — ganz einfach ,la femme" genannt, was natiirlich symbolische
Bedeutung hat — wird angeklagt, spanische Soldaten ermordet zu haben, sie bestreitet dies
nicht, im Gegenteil — sie gibt freizligig zu, zehn Soldaten umgebracht zu haben und sie erzahlt
warum:

...vos soldats sont entrés chez nous !... ils ont pillé, volé ! ils ont bu !...

une fois souls de vin, ils ont tué mon mari sous le baton, mon fils a la braise ardente, pour
leur faire dire ou nous cachions notre or ... une fois ivres

de sang, ils ont pris ma fille, une fille de seize ans, innocente et pure, et se

la sont rejetée de 'un a l'autre, en s’en amusant, comme ils disent, jusqu’a

ce qu’elle en soit morte de honte et de rage |...447

In mehreren Revuen und Zeitstiicken wiederum wurde die Invasion Belgiens durch die
Deutsche Armee sexualisiert dargestellt, als Vergewaltigung der — weiblich verk&rperten —
Nation. Diese Engfiihrung von Krieg, Gewalt und Sexualitét findet sich in der gesamten
patriotisch-kriegerischen kulturellen Aktivitat, besonders haufig am Theater. Dies erstaunt
weniger, wenn man bedenkt, dass sich das Unterhaltungstheater der Vorkriegszeit im Kern —
wenn auch nicht immer explizit — mit Fragen der Sexualitat beschaftigt hatte. Im Fall der Revue
ist das Bedienen der sexualisierten Schaulust des Publikums sogar expliziter Bestandteil ihrer
Funktionsbestimmung. Auch wenn sich mit Kriegsbeginn die Zensoren wieder verstarkt
bemiihen, moralisch Bedenkliches von der Auffilhrung auszuschlieBen, verschwindet der Bereich
der Sexualitat nicht plétzlich von der Biihne, allerdings wird auch die Sexualitat vom Privaten in
den Bereich des Offentlichen transferiert und so zu einem méglichen ,Schauplatz® der

eskalierenden Gewalt.

Wirklichkeiten auf die Biihne bringen konnte, die das Publikum in Staunen versetzten. Vgl. John Mc
Cormick, Popular Theatres of nineteenth century France, London, N.Y.: Routledge 1993, S.169.

#7 | ...eure Soldaten sind in unser Haus eingedrungen! ... Sie haben gepliindert, geraubt! Sie haben
gesoffen!... als sie vom Wein betrunken waren, haben sie meinen Mann mit einem Priigel umgebracht,
meinen Sohn mit glithender Kohle, um aus ihnen herauszupriigeln, wo wir unser Gold versteckten... Als
sie Blut geleckt hatten, nahmen sie meine Tochter, ein 16-jdhriges unschuldiges und unberiihrtes
Maidchen, und warfen sie sich zu, von einem zum anderen, um sich an ihr zu amiisieren, wie sie sagen, bis
sie daran gestorben ist vor Scham und vor Wut!“ [Ubersetzung: E.K.], Victorien Sardou, Patrie! Drame
historique en cing actes, en huit tableaux, Paris: Calmann Lévy 1901, S.29f.
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Das Zeitstlick La Kommandantur des belgischen Autors Jean-Frangois Fonson, das am 28. April
1915 im 7hédtre du Gymnase in Paris Premiere hatte, wurde von der Kritik weniger gut
aufgenommen als etwa Sardous Pafrie — in den Kritiken war von einem ,allgemeinen
Unbehagen" im Publikum die Rede. Weiler, der deutsche Protagonist, ein Spion, giert nach einer
jungen Belgierin, Catherine Jadet, Tochter eines Beamten im belgischen Kriegsministerium.
Weiler sucht Catherine auf, um ihr mitzuteilen, dass ihr Verlobter gestorben sei — er hofft, mit
dieser Liige seine Chancen bei Catherine zu erhdhen. Doch Catherine ist so auBer sich vor Wut,
dass sie sich auf Weiler stiirzt und ihn erwiirgt.**®

Neben Spendensammlungen und Benefizkonzerten wurden im Herbst 1914 als
Solidaritatsbekundungen fiir Frankreich und Belgien in Lissabon unter anderem auch zwei
Spionagestlicke mit hohem Aktualitdtswert aufgefiihrt: A alma francesa (Die franzosische
Seele), eine Ubersetzung aus dem Franzésischen (das Original stammt von Arthur Bernéde und
Aristide Bruant) im 7eatro Apolo und Avante Franceses! (Vorwdrts, Franzosen!), ein
portugiesisches Zeitstlick, im 7eatro da Trindade. Der Kritiker der Zeitschrift O mundo teatral
nimmt sich bei der Beurteilung von Avante, Franceses! kein Blatt vor den Mund und auch das
Publikum dirfte Solidaritéat und Patriotismus nicht Uber jede Logik in der Handlungsabfolge
gestellt haben.

A filha do general de Lencival, apaixonada pelo seu professor de pintura, que ¢ um espiio
alemao, da-lhe, por engano, em vez do retrato da sua mae, para reproduzir, o plano de defeza
da Franga, que fora 4 sanc¢do de seu pae, e que este, por acaso, deixara, com uma notavel

falta de cuidado, n’'uma gaveta da sua secretaria, e que o espido, so por acaso, recebe das maos
de Mariette. 449

Auch der konkrete Kampf um Territorien konnte am Theater nachvollzogen werden. In Paris
wurde eine Vielzahl von Stiicken gespielt, die im Elsass oder in Lothringen angesiedelt waren —
jene Provinzen die seit 1871 an Deutschland verloren wurden und nun wieder heftig umkampft
waren. In Vieux Thann von Louis d'Hée (Thédtre du Vaudeville, Paris, 13. August 1915) spielt
das eher harmlose Liebesdreieck vor dem Hintergrund eines von den Franzosen
wiedereroberten Elsass [Abb. 40].

Auf der anderen Seite, in Berliner Zeitstlicken, findet sich das Elsass ebenfalls als Schauplatz,
etwa in dem ,Vaterlandischen Schauspiel aus der Gegenwart" von Ernst Richard Dreyer
Deutschland dber alles! (UA: Rose-Theater, Berlin, 2.10.1914). Diese meist melodramatischen

Stlicke vor der Kulisse des elsdssischen Grenzgebiets waren sowohl in Frankreich als auch in

48 vgl. Camille le Senne, ,,Le théatre héroique et patriotique en 1915, Le théatre pendant la guerre.
Notices et documents publiés par Ad. Aderer, G. Astruc, Georges Cain, M. Charlot, R. Coolus, A.
Cortot,..., Paris: Publications de la Société d’histoire du théatre 1916, S.26-33.

49 Die Tochter des Generals von Lencival, verliebt in ihren Zeichenlehrer, der ein deutscher Spion ist,
gibt diesem aus Versehen anstelle eines Portréts ihrer Mutter, um es zu reproduzieren, den
Verteidigungsplan Frankreichs, der ihrem Vater anvertraut worden war und den dieser zufallig in einer
Schublade seines Schreibtischs gelassen hatte — ein bemerkenswerter Mangel an Sorgfalt — und den der
Spion nur durch Zufall von Mariette erhilt.” [Ubersetzung: E.K.], R.D., ,, Trindade — Avante, franceses!*,
O Mundo Teatral, Ano I, n°1, November 1914, S.11.
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Deutschland in sehr ahnlicher Weise strukturiert. Meist wurde in Form eines Familiendramas —
Familien- oder Liebesbande werden durch den Loyalitdtskonflikt zwischen Frankreich und
Deutschland gebrochen; die Loyalitat mit dem jeweiligen ,Feind" wird als Verrat charakterisiert
und bestraft oder gesiihnt — die aktuelle politische Situation dargestellt und der jeweils eigene

nationale Anspruch auf das Territorium bekraftigt.
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I11.3. Reprasentationen von ,Burgfrieden™ und ,,Union sacrée™ auf der
Bihne

Die Beschworung der nationalen Einheit, des klassen- und parteienlibergreifenden nationalen
Konsenses, und das hieB in der Praxis vor allem die Unterwerfung aller sogenannter
Partikularinteressen unter das Interesse des Staates, war in allen vier untersuchten Landern ein
oberstes Motiv staatlicher Propaganda und innenpolitischen Handelns im Krieg — allerdings mit
unterschiedlichem Erfolg.

Berihmt wurden in diesem Zusammenhang die Worte Wilhelms II., der in seiner Rede vom
Balkon des Berliner Schlosses am 1. August 1914 sagte:

Kommt es zum Kampf, so héren alle Parteien aufl Auch Mich hat die eine oder die andere
Partei wohl angegriffen. Das war in Friedenszeiten. Ich verzeihe es heute von ganzem Herzen!
Ich kenne keine Parteien und auch keine Konfessionen mehr; wir sind heute alle deutsche
Bruder und nur noch deutsche Brider,450

Gerade in Berlin, wo noch in den letzten Juli-Tagen*! von der sozialdemokratischen Parteibasis
organisierte Massenkundgebungen gegen den Krieg stattfanden*?, die allerdings nicht von
einer entschiedenen, druckvollen Antikriegspolitik der SPD-Fiihrung begleitet wurden, war das
Echo dieser Einheitsstiftung mit Kriegsbeginn auBerordentlich groB. Die Unsicherheit in der
Parteileitung war groB und die Ereignisse der ersten Augusttage schienen eine
Oppositionshaltung der SPD (iberholt und sinnlos wirken zu lassen.** Dennoch war mit der
Zustimmung der sozialdemokratischen Abgeordneten zu den Kriegskrediten klar, dass sich der
rechte, reformistische — nationalistischen Argumenten nicht abgeneigte - Parteiflligel
durchgesetzt hatte. Vor allem der Antizarismus konnte als Argument fiir die neue,
kriegsunterstiitzende Haltung der Partei aktiviert werden.**

In Paris ging dem Kriegsbeginn noch ein tragisches, zugleich hoch symbolisches Ereignis voran.
Jean Jaurés, Chefredakteur von LHumanité, parlamentarischer Abgeordneter der Sozialisten
und in diesen Vorkriegstagen war wohl eine der hartndckigsten, aber auch angesehensten

Stimmen gegen den Krieg. Er wurde am Abend des 31. Juli, als er sein Nachtmahl im Café du

#0 Zweite Balkonrede Wilhelms II., Berlin, 1. August 1914” http://www.dhm.de/lemo/html/dokumente/
wilhelm142/index.html [29.08.07].

1 Dass die pazifistischen und sozialistische Krifte in ganz Europa nicht schon deutlich friiher, bereits
nach dem Attentat in Sarajewo Ende Juni 1914, eine Antikriegspolitik einzuleiten begonnen haben, wird
in der Forschung vor allem damit erkldrt, dass die Brisanz der Lage falsch eingeschitzt wurde, dass der
Schauplatz Balkan ohnehin ein bekannter Krisenherd war und die geheimdiplomatischen
Kriegsvorbereitungen génzlich hinter den Kulissen einer scheinbaren Sommerpause verschwinden
konnten. Vgl. Dieter Groh, Negative Integration und revolutionarer Attentismus. Die deutsche
Sozialdemokratie am Vorabend des Ersten Weltkriegs, Frankfurt/M.: Propylden 1973, S.653-657. Erst
nach dem Bekanntwerden des 6sterreichischen Ultimatums an Serbien reagierte die SPD mit einem
Aufruf an die Regierung, einen Krieg zu verhindern oder, falls dies nicht moglich sei, neutral zu bleiben.
Vgl. Wolfgang Kruse, Krieg und nationale Integration. Eine Neuinterpretation des sozialdemokratischen
Burgfriedensschlusses 1914/15, Essen: Klartext 1993, S.30.

2 Neueren Schitzungen zufolge kann man davon ausgehen, dass in GroB-Berlin bei insgesamt 32
Antikriegsversammlungen insgesamt {iber 100.000 Menschen teilgenommen haben. Vgl. Wolfgang
Kruse, Krieg und nationale Integration, S.30-42.

3 vgl. ebenda, S.61f.

% ygl. ebenda, S.65-69.
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Croissant, ganz in der Nahe der Zeitungsredaktion in einer Runde von Parteifreunden und
Kollegen einnahm, von einem jungen Mann namens Raoul Villain vom offenen Fenster aus
erschossen*® — die Nachricht verbreitete sich schnell, Menschen versammelten sich, das
allgemeine Gefuihl auBerte sich in dem Satz: ,Ils ont tué Jautes, c’est la guerre 1456 Am 2. August,
noch vor der offiziellen Kriegserkldarung schloss sich die Sozialistische Partei der ,Politik zur
nationalen Verteidigung" und der ,Union Sacrée" an. Im Unterschied zu den Monarchien der
Mittelmdchte bedeutete dies in Frankreich jedoch auch reale Beteiligung an der
Einheitsregierung unter dem unabhangigen Sozialisten René Viviani.*’

In Portugal stieB die politische Mobilisierung der Bevodlkerung unter den jungen Fahnen der
Republik schnell an ihre Grenzen — die landliche Bevdlkerung stand weit mehr unter dem
Einfluss lokaler Kleriker oder Gutsbesitzer als dem einer weit entfernten Lissabonner Regierung,
die hohe Rate an AnalphabetInnen und eine gewisse Gleichgiiltigkeit gegeniiber politischen
Idealen, verringerte die potenzielle Anteilnahme an der hoch entwickelten republikanischen
Publizistik drastisch.

O sentimento nobre de ser um cidaddo de pleno direito numa Republica em que todos eram
iguais aos olhos da lei, que seria tdo bem explorado em Franga durante a guerra, era partilhado
por quase ninguém no Portugal de 1914: |...]458

Dennoch versuchte die republikanische Regierung, die sich ja bereits 1910 im Zuge der
Revolution den Patriotismus auf die Fahnen geheftet hatte, gerade den groBen europdischen
Krieg und die portugiesische Beteiligung darin, fiir eine nationale Mobilisierung zu nutzen, in der
sich das Volk einheitlich hinter eine Regierung der Unido Sagrada stellen sollte, so zumindest
konnte man die Ziele der Interventionisten deuten. Gleichzeitig gab es aber in den mehr als
eineinhalb Jahren von August 1914 bis Marz 1916 eine offentlich ausgetragene Debatte
zwischen Interventionisten und Anti-Interventionisten, die die kleine am politischen Leben
beteiligte bzw. interessierte Minderheit spaltete. Das anti-interventionistische ,Lager® war
duBerst heterogen, von den tendenziell germanophilen, aber ebenfalls intern gespaltenen
Monarchisten, Uber den partido unionista unter Brito Camacho bis hin zu den arnacho-
syndikalistischen Gewerkschaften. Wahrend also die portugiesische Regierung unter Afonso
Costa auf eine Aufforderung GroBbritannien wartete, in den Krieg einzutreten, hatte die

portugiesische Bevolkerung bereits unter den 6konomischen Folgen des Kriegs zu leiden und es

3 vgl. Jean Rabaut, Jaurés assassiné. 1914, Bruxelles: Editions Complexe 1984 (La mémoire du siécle),
S.7-10.

#6 Sie haben Jaurés ermordet, jetzt ist Krieg!* [Ubersetzung: E.K.], ebenda, S.9.

7 vgl. Patrice Buffotot, Le socialisme Frangais et la guerre. Du soldat-citoyen & I’armée professionnelle
(1871-1998), Bruxelles: Bruylant 1998, S.77-79.

438 Das noble Gefiihl, ein Staatsbiirger mit vollen Rechten in einer Republik, in der alle gleich vor dem
Auge des Gesetzes sind, das in Frankreich wéihrend des Kriegs so gut eingesetzt wurde, wurde im
Portugal von 1914 von fast niemandem geteilt.“ [Ubersetzung: E.K.], Filipe Ribeiro de Meneses, Uni&o
Sagrada e Sidonismo. Portugal em Guerra 1914-18, Lisboa: Ed. Cosmos 2000, S.33.
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entwickelte sich — &hnlich wie in anderen neutralen Liandern — eine Polarisierung der

offentlichen Meinung.**®

Neben den Allianzen und Kriegsbiindnissen nach auBen, wurde auch auf dem Theater in Paris,
Berlin oder Wien die mit Kriegsbeginn scheinbar unwidersprochene und alle politischen und
sozialen Gegensatze hinwegfegende nationale Einheit des ,Volks in Waffen" auf der Biihne
dargestellt. Symbolisiert wird diese Einheit hdufig durch die Familie, aber auch durch ein
Figureninventar, das vermeintlich alle gesellschaftlichen Klassen abdeckt*®, das lokale,
volkstimliche Beziige betont und demonstrativ divergente gesellschaftliche Akteure -
Fabrikbesitzer, mondane ,Damen von Welt", Kleinblirger, sozialdemokratische Arbeiter, Juden,
etc. — zur gemeinsamen militdrischen Tat schreiten lasst. Auch der lokale Bezug, die Berliner,
Pariser oder Wiener 7ypen im Stiick werden zur Reprasentation nationaler Einheit trotz lokaler
Verschiedenheiten verwendet. Martin Baumeister geht dieser Frage unter der Uberschrift
»Spielarten des Popularen® anhand mehrerer Berliner Kriegsstiicke nach. Und er halt fest, dass
gerade die teureren, groBbirgerlichen Unterhaltungsetablissements wie das Metropol, das
Residenz-Theater oder das Palast-Theater am Zoo, in den Kriegsbildern hauptsachlich
volkstiimliche Figuren auf die Blihne stellten. ,Die mondinen Unterhaltungsstitten im Umkreis
der Friedrichstralle schlugen nun demonstrativ den Ton der Vorstadtbuhnen an. Das 'Volk'
eroberte mit einem Schlag die Theater der Hauptstadt.“4¢! Baumeister erklart dies damit, dass die
Theater hier durch ihre Moglichkeit konkrete, anfassbare Figuren zu entwickeln, deren
Aussehen, deren Geschichte und deren Handlungen ,archetypisch® flir einen gewissen
Volkscharakter® stehen und deren Zusammenhalten im Krieg als logische und einzig
verninftige Haltung wirkungsvoll in Szene gesetzt werden kann, eine wichtige Funktion in der
Konstruktion der ,Volksgemeinschaft" (ibernahmen, die gerade in Deutschland so wesentlich fiir
die Mobilisierung war.

[Es] rickte nun in lokaler Verkleidung eine Frage in den Mittelpunkt des Bithnengeschehens,
die durch die Mobilmachung und den Krieg zentrale politische Bedeutung erlangt hatte: die
Konstruktion des ,,Volkes®, seine Eingrenzung und Definition, die zugleich Fragen nach dem
gesellschaftlichen Sinn und den Folgen des Krieges mit einschloss. 462

Ein wesentlicher dramaturgischer Topos in der Darstellung des ,geeinten Volks" auf der Biihne
bestand in der Lauterung einzelner Figuren, die aufgrund ihrer Haltungen dem gemeinsamen
Kriegstreiben zunachst kritisch, skeptisch oder zumindest indifferent gegeniiber standen. In fast

allen Kriegsstiicken finden wir einen solchen Handlungsstrang — die Bekehrung der politischen

9 vgl. Filipe Ribeiro de Meneses, Uni&o Sagrada e Sidonismo, S.39-64.

49 Wihrend allerdings in Berlin und in Wien Arbeiterinnen in diesen Stiicken selten vorkommen, sind
diese, wenn auch in stilisierter Weise auf den Pariser Biithnen durchaus zu finden. Zum Beispiel die
Textilarbeiterinnen in der Operette La cocarde de Mimi Pinson oder die Tramway-Schaffnerin in der
Revue 1915.

! Martin Baumeister, Kriegstheater. GroBstadt, Front und Massenkultur 1914-1918, Essen: Klartext
2005, S. 69.

462 ebenda, S. 70.



137

Opposition, die Uberzeugung der Skeptiker, das Erwachen des nationalen Gewissens beim
eingefleischten Sozialisten, die Bekehrung der nach Frankreich orientierten Lebedame zur
liebevollen Kriegshelferin Deutschlands*®.

In Rips Revue 1915 im Thédtre du Palais-Royal wurde anhand zweier Figuren
Uberzeugungsarbeit geleistet, die bereits in friilheren Revuen ihre Auftritte hatten — dem
altklugen Kellner und dem naiven jungen Tellerwdscher in einem Pariser Café. Der
Tellerwascher, der anfangs gar nicht versteht, warum Frankreich einen Krieg flihren muss,
bekommt in einem spritzigen Dialog vom Kellner eine patriotische Lektion erteilt.

Der sozialdemokratische Arbeiter Ferdinand Knietschke im ,vaterlandischen Genrebild" Der
Kaiser rief... von Franz Cornelius (UA, Berlin, Residenz-Theater, 03.09.1914) wird zunachst als
etwas ungehobelter, immer kritisierender, stark berlinernder Proletarier dargestellt.

Ferdinand g# Marie: Haste schon den neuesten Vorwirts gelesen?

Matie abweisend: Ach, lass doch!

Ferdinand: Ach, for den vornehmen Herrn darf man det Blatt wohl nicht in’n Mund nehmen?
Es jeht los! (mit Steigernng) Et jeht los, nu haben sie et ja gliicklich erreicht!

Fritz gang erstaunt. Was ist denn?

Ferdinand: Wat is? Natierlich bei sonne anstrengende Beschiftigung (er macht die Bewegung des
Unmarmens) wie sie sie da eben vorhatten, da muss och die Weltgeschichte ufthéren. (er geigt anf
das Blatf) Hier, Russland hat mobil gemacht! Der Herr Nikolaus! Der hat’s nétig. Vorichtes
Jahr wie er hier war, da kam er mir schon nich so ganz koscher vor.464

Doch (iber mehrere Szenen und Etappen hinweg werden der Widerstand und die Anfliige von
Protest gegen den Krieg bei Ferdinand immer geringer, schlieBlich spricht der Wachtmeister die
Zauberformel des ,Burgfriedens".

Ferdinand: Und alle waren se da eine Meinung und Keener dajejen?

Wachtmeister: Dajegen? Mensch, wo denken Se denn hin, jetzt jibt es nischt mehr dajegen,
jetzt jibt es nur ein Jejen jejen die Feinde da draullen. Aber hier im Innern bei uns da hat es
uffjehort das Dajejen. Wie hat doch der Kaiser gesagt? Jetzt gibt es keine Parteien mehr, jetzt
jibt es nur noch deutsche Briider...465

Daraufhin meldet auch Ferdinand sich freiwillig zum Kriegsdienst. Allerdings fiihrt diese
»+Heimholung" in das nationale Kollektiv auch zum ,Tod" Ferdinands als eigensténdige Figur. In
der Nachfolgeproduktion von Der Kaiser rief...! mit dem Titel Krimel vor Paris gibt es Ferdinand
nicht mehr, er hat seine Funktion erfiillt.

Das ,vaterlandische Zeitbild“ Berlin im Felde, das in den beiden ,Volkstheatern®, dem Walhalla-
Theater und spater im Rose-Theater gespielt wurde, zeigt im ersten Bild den Fabrikbesitzer Emil

Brinkmann Hand in Hand mit Fritz Gieseke, dem Werkfiihrer. Sie sind sich einig darin, dass sie

463 vgl. Alexander S. Pordes-Milo, Hermann Frey, Berlin im Felde: Vaterlandisches Volksstiick in drei
Akten, Berlin, 1914. (UA, Berlin, Walhalla-Theater, 02.10.1914).

%4 Franz Cornelius, Der Kaiser rief... [gestrichener Originaltitel: ,,In groRer Zeit*]. Ein vaterlandisches
Genrebild aus unseren Tagen, Genehmigt fiir das Residenz-Theater, 29.08.1914, Theaterzensurexemplar,
Landesarchiv Berlin, A.Pr.Br. 030-05-02, Nr. 6025. (2. Scene).

%5 ebenda (9. Scene).
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nun dem Ruf des Kaisers in die Armee folgen miissen: ,Ruft uns der Kaiser in das Heer, / Wir
kommen Mann fiur Mann! / Da gibt es kein Besinnen mehr, / Dann heilt es: ,Druff und Dran!™466
In diesen Stiicktexten spiegelt sich hdufig die gesellschaftliche Realitdat, indem individuelle
Abweichungen als VerstoB gegen die Regeln des Kriegs geahndet werden. Brinkmanns Frau
Hermine wird von ihrem Mann als , hypermoderne Frau® bezeichnet, sie interessiert sich fiir
franzosische Mode, fiir das mondane Leben in Paris und fiir die Avancen eines franzdsischen
Adligen. Doch all das ist mit Kriegsbeginn vergessen, sie geht als Freiwillige zum Roten Kreuz.
»1hre Ehekrise kann sie durch die Meldung zum Dienst als Rotkreuzschwester bewiltigen, die sie in

eine treue, aufopferungsvolle Frau verwandelt“467,

466 Alexander Pordes-Milo, Hermann Frey, Berlin im Felde. Vaterlandisches Zeitbild, mit Musik von
Fritz Redl, Genehmigt fiir das Walhalla-Theater, 03.10.1914, Theaterzensurexemplar, Landesarchiv
Berlin, A.Pr.Br. 030-05-02, Nr. 6047, S.3.

7 Martin Baumeister, Kriegstheater, S. 82.
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II1.4. Ausschliisse und Einschlisse in die reprasentierte Nation
Kénnen wir anhand dieses — in den einzelnen Stadten immer ahnlichen — Figureninventars
Schliisse ziehen auf die Ausdehnung bzw. die Grenzen der Reprasentation von ,nationaler
Einheit" am Theater, aber auch in den kollektiven Vorstellungen ganz allgemein?
Ziehen wir etwa noch einmal die beiden KridmefSticke von Franz Cornelius am Residenz-
Theater, Der Kaiser rief... und Kriimel vor Paris heran. Es handelte sich dabei neben Hallers
Immer feste druff! um die erfolgreichsten Stilicke der Saison in Berlin. Neben der Hauptfigur,
dem Berliner Veteranen von 1870 aus kleinbiirgerlichem Milieu, Friedrich August Kriimel, seinen
Kindern und seinem Enkel Wilhelm, gibt es hier einerseits die ,Oberschicht": Kriimels
Kriegskameraden, den Aristokraten Baron von Grippenberg, sowie Freiherrn von Léwenklau und
dessen Sohn Fritz, der gerne Kriimels Tochter Marie heiraten wiirde, doch den Widerstand
seines Vaters wegen des ,Standesunterschieds" fiirchtet, andererseits den
»Sozialdemokratischen Proletarier", den Eisendreher Ferdinand Knietschke. Es gibt den
Wachtmeister Schwandtke als direkten Reprasentanten der Staatsmacht und
auskunftsfreudigen Informanten Uber die Ereignisse ,Unter den Linden®, es gibt aber auch den
alten, armlichen Juden Moses, der vor zehn Jahren von Kiew nach Berlin gefliichtet ist, es gibt
»die alte Kutscherra®, eine OstpreuBin, die ihren Mann im deutsch-franzdsischen Krieg verloren
hat, und es gibt schlieBlich Mademoiselle Guignard, die franzdsische Gouvernante im Haus des
Freiherrn von Léwenklau.
Der Jude Moses wird im Stlick, unmittelbar nach seinem Auftritt — in gonnerhafter Weise —
explizit in die Volksgemeinschaft aufgenommen.

Moses: Herr Kriimelleben, ist es denn wirklich wahr, was sich die Leute da draussen so
zurufen,

Krumel: Gott sei Dank ist es waht!

Moses dngstlich: Gott soll schitzen! Was wird’s denn jetzt geben?

Ferdinand: Deutsche Hiebel!

Moses: Gott gebs! Aber ich? Wo soll ich jetzt hin mit meine Frau und meinen Kindern?
Kriimel: Sie bleiben hier!

Wachtmeister: Sie tun doch kenen Menschen wat!

Ferdinand: Und vorn russischen Spion wird man Sie nicht gleich halten.

Moses: Wenn se mich bloss nicht wieder nach Kiew abschieben wo ich 10 Jahre hier so ruhig
gelebt habe.

Wachtmeister: Aber wir denken ja jarnicht dran.

Krimel: Ick wer mal mit meinen Freund Hiseler reden.

Ernestine: Anstindige Menschen kénnen wir immer jebrauchen.

Anna: Und Sie sind doch son anstindiger Mensch, Moses!468

Der Jude Moses und der Sozialdemokrat Ferdinand sind jene Figuren, die im Stiick eine Art
Aufnahmeritual durchlaufen, die sich der Zugehorigkeit zur ,Volksgemeinschaft® wiirdig
erweisen und versichern missen, wahrend diese Zugehdrigkeit bei den anderen Figuren, trotz

ihrer unterschiedlichen Herkunft und Klassenzugehdrigkeit nicht in Frage steht. Die einzige

8 Franz Cornelius, Der Kaiser rief... , Theaterzensurexemplar, Landesarchiv Berlin, A.Pr.Br. 030-05-02,
Nr. 6025. (11. Scene).
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Figur, die auf keinen Fall in die Gemeinschaft aufgenommen wird, sondern in der Schluss-Szene
Opfer von Spott und Hdme wird, ist die franzdsische Gouvernante, die, auch wenn sie
moglicherweise schon lange in Berlin lebt, in diesem Kontext nie etwas anderes sein kann als
Franzosin, also ,Feindin®. Im zweiten Stiick Krime/ vor Paris wird die Aggression gegen die
Figur der Mlle Guignard noch um einiges weitergetrieben, bis hin zu sexualisierter Gewalt (vgl.
Langsschnitt B).

Der Wiener Offizier Holzlechner hingegen wird — unter Betonung der Differenzen — natiirlich als
~Waffenbruder" und Kamerad willkommen geheiBen. Im Duett Kriimel-Holzlechner am Schluss
von Krdmel vor Paris heif3t es:

Krimel: Hoéren Sie, mein lieber Wiener!
Ich verstehe Sie sehr schwet!

Holzlechner: Kruzifix, Sie Herr Betliner,
D6s is kane Staatsaffaire!

Krimel:  Ob im Kriege, ob im Frieden,

Wir sind hart! ---
Holzlechner: Und wit san weich!
Beide: Unsere Sprachen sind verschieden,

Unsere Herzen schlagen gleich!49

Ahnlich wie ,der Osterreicher" hatte auch ,der Bayer" in diesen Stiicken in Berlin hiufig seinen
Auftritt. Auch er wurde natirlich in die Gemeinschaft der ,deutschen Stamme" aufgenommen,
wobei aber die Differenzen zum ,Berliner" durchaus hervorgehoben wurden, um aber schlieBlich
die Nation als diese Differenzen Gberragenden Gleichklang zu feiern. Peter W. Marx spricht in
diesem Zusammenhang von ,ethnischem Humor", der um die Jahrhundertwende von 1900 eine
Konjunktur erlebte.*”°

Komplizierter wurde es in Osterreich: Auf den Wiener Biihnen musste bei der Konstruktion des
»Volks in Waffen®", neben den unverhohlen deutsch-nationalen Ténen, auch der Bezug zu den
nationalen und sprachlichen Minderheiten in der Doppelmonarchie hergestellt werden. Figuren,
die als Reprasentanten der ,Nationalitaten® der Monarchie in den Zeitstiicken auftraten,
beteuerten ihre unverbriichliche Treue Staat und Kaiser gegeniiber; zum Beispiel der
tschechische Schuster Waskotschil in Bernhard Buchbinders Zeitstick Das Weib des
Reservisten, das am 30. September 1914 im 7heater in der Josefstadt uraufgefiihrt wurde und
das vor allem mit der beliebten Komikerin Hansi Niese in der Hauptrolle beim Publikum Erfolg
hatte.

Waskotschil (setzt sich): Schén’s Wetter! Was? Ein bissel schwiilich! Aber i bin a Behm! Ich
vertrag viell (Dem Kellner rufend) Ein Kriigel Bier! (Dem Tischnachbar erzihlend) Die Politik
ist auch ein bissel schwiilich! Was? Bei die Serben, da stinkt’s! Mir scheint’s, da wird’s auf ja

49 Franz Cornelius, Kriimel vor Paris! Ein vaterlandisches Zeitbild, Genehmigt mit den handschriftlichen
Streichungen und Anderungen fiir das Residenz-Theater, 6.12.1915, Theaterzensurexemplar,
Landesarchiv Berlin, A.Pr.Br. 030-05-02, Nr. 6026, S.40.

470 vgl. Peter W. Marx, ,,”Wenn ihr uns kitzelt, lachen wir nicht?’ Formen ethnischen Humors im
deutschsprachigen Theater zwischen 1870-1933*, Maske und Kothurn. Internationale Beitrége zur
Theater-, Film- und Medienwissenschaft, 51. Jg., Heft 4 (Komik: Asthetik Theorien Strategien), S.457-
468.
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und nein losgeh’n! Meine Frau sagt immer: Misch dich nicht drein, Wenzel! Du bist ein
Behml... I bin a Behm, aber mit Herz und Seel’ ein Wiener! (Sich in eine immer gréere Wut
hineinredend) Die Serben sollen mit uns nicht anfangen. Wir versteh’n keinen Spaf3! Wir
lassen uns nicht beleidigen. (Packt plétzlich den Wirtshausgast an der Brust und schiittelt ihn.)
Hoéren Sie, wir lassen uns nicht beleidigen. Wir schlagen die Serben auf an Briu zusammen. 47!

Ahnlich wie mehrere Berliner Kriegsstiicke enthielt auch Das Weib des Reservisten eine jidische
Figur, wie in Berlin hieB sie auch hier Moses, mit dem kleinen Unterschied, dass sich der Autor
auch noch einen ,sprechenden® Nachnamen ausgedacht hat und sie Moses Leintuch nannte.
Diese Figur allerdings konnte die Zensur der Statthalterschaft nicht passieren — sie wurde also
am Theater in der Josefstadt nie gezeigt (vgl. Langsschnitt C)

Die Figur des Moses Leintuch ist — obwohl sie in der konkreten Auffiihrung nicht zu sehen war —
besonders interessant, da sie gleich mehrere wesentliche Charakteristika der Darstellung
jadischer Figuren auf dem Wiener Unterhaltungstheater im Ersten Weltkrieg in sich vereint.
Moses Leintuch wurde — wie er auf die drangende Frage des Osterreichischen Offiziers, was er
flr ein Landsmann sei, antwortet — ,,in Russland geboren®, kann sich aber als Jude mit seinem
.Vaterland®, dem zaristischen Russland, nicht identifizieren. So lasst er sich auch bereitwillig von
Osterreichischen Soldaten gefangen nehmen, wird also gewissermaBen als Deserteur der
russischen Armee dargestellt. Das Argument, dass die elende Situation der russischen Juden
und die akute Pogromstimmung ein wesentlicher Grund sei, Krieg gegen das zaristische
Russland zu filhren, wurde sowohl in Osterreich als auch in Deutschland h&ufig zur
Kriegspropaganda gebraucht. Es fand bei der deutschsprachigen jldischen Bevélkerung
enormen Anklang und vielfach wurde der Krieg als Befreiungsfeldzug fiir die russischen Juden
gefeiert.*’2 Moses Leintuch ergreift sogar Partei fiir die ,deutsch-dsterreichische Sache" wenn er
erklart ,,Ich bin doch a Jud. Ich hab’ nichts gegen Osterreich!“. Etwas spéter im Gesprach mit
dem zunachst verstandnislosen dsterreichischen Oberleutnant Burger:

Moses Leintuch: Wenn der Herr Oberleutnant mir gefilligst erlauben, wird’ ich gleich ein paar
Zeilen an meine lieben Eltern schreiben.

Oberleutnant Burger: Was wollen Sie denn schreiben?

Moses Leintuch: Nu, was wet’ ich schreiben? Liebe Eltern, wer’ ich schreiben, Gott hat mir
geholfen, ich bin unberufen gefangen.

Oberleutnant Burger: Darauf sind Sie stolz?

Moses Leintuch: Was denn? Soll man sich freuen, fir die Russen zu kimpfen? Erschlagen
sollen die Russen wer’n.473

Durch seinen Akzent und sein Auftreten — die Regieanweisung gibt an: ,einer jener Menschen,

474

die férmlich um Verzeihung bitten, dass sie auf der Welt sind“™" — ist Moses Leintuch als

Karikatur des ,Ostjuden" gekennzeichnet und en passant werden in den zwei kurzen Auftritten

47! Bernhard Buchbinder, Das Weib des Reservisten: Zeitbild mit Gesang in vier Akten, Berlin:
Vertriebsstelle des Verbandes Deutscher Bithnenschriftsteller 1914, S. 7.

472 vgl. Marsha L. Rozenblit, Reconstructing a National Identity. The Jews of Habsburg Austria during
World War |, Oxford / New York: Oxford University Press 2001.

47> Bernhard Buchbinder, Das Weib des Reservisten, S. 52.

474 ebenda, S. 50.
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eine ganze Reihe von Stereotypen und Klischees durchgespielt: die Vaterlandslosigkeit, die
engen familidren Bindungen, die Feigheit, das Unterwiirfige, der Geschaftssinn, das
Verhandlungsgeschick, der lockere Umgang mit religidsen Vorschriften, Ironie und Humor, etc.
Dass diese Form der Charakterisierung, auch wenn sie im Rahmen des Stilicks keine
feindseligen Motive hat und vor allem der Idee einer Integration aller ,seiner Volker" in den
loyalen Dienst flir Kaiser und Monarchie dienen soll, dem Feindbild-Inventar des modernen
Antisemitismus nicht undhnlich ist, zeigt wie stark diese Bilder sich quasi als ,soziale Norm"
etablieren konnten.*”>

Ganzlich negativ hingegen bleibt die Figur des angeblichen Franzdsischlehrers Charles Dumeni,
der im ersten Akt ins Wirtshaus ,Zum goldenen Hahn" eintritt und bei seinem Auftritt
folgendermaBen charakterisiert wird: ,,Dumeni (interessanter, dunkelbaariger Mann von 35 Jabren,
unehriich in seinem ganzen Wesen, spricht leichten slavischen Akzent, ist durch die Mitte eingetreten; bat Platz;
gesucht, sett sich zu dem Tische an dem Stanger und Marie sitzen, griffét): Die Herrschaften erlauben? Er

wird schlieBlich als serbischer Agent namens Ivan Petrovic entlarvt.

*75 ygl. Hans-Michael Bernhardt, ,,,Die Juden sind unser Ungliick!” Strukturen eines Feindbildes im

deutschen Kaiserreich“, Feindbilder in der deutschen Geschichte. Studien zur Vorurteilsgeschichte im 19.
und 20. Jahrhundert, hg. v. Christoph Jahr, Berlin: Metropol 1994, S. 25-54. Vgl. auch: Bruce F. Pauley,
From Prejudice to Persecution. A History of Austrian Anti-Semitism, Chapel Hill / London: University of
North Carolina Press 1992, S.27-60.



143

Langsschnitt B: Grenzverschiebungen? Krieg, Theater und
Geschlechterverhaltnisse

Der Erste Weltkrieg fiel in eine Phase intensiver gesellschaftspolitischer Auseinandersetzung um
Geschlechterrollen und Geschlechterverhdltnisse, ja um das Wesen des Geschlechtlichen an
sich, und der Krieg ging an diesen Verhéltnissen auch nicht spurlos voriiber.*’® Der Krieg der
Massenarmeen fiihrte zu einer Abwesenheit der Manner in den Familien, zugleich wurden
Frauen in Berufen gebraucht, die sie zuvor nur selten ergreifen konnten — plotzlich pragten
StraBenbahnfahrerinnen und Munitionsfabriksarbeiterinnen das offentliche Bild in vielen
européischen Stadten.*” Die Welt der Soldaten an der Front war zwar eine ohne Frauen, doch
die Vorstellung eines mannlich-heldenmutigen Kriegseinsatzes brach schnell an der Realitdt des
zahen Schiitzengrabenkriegs oder des irreguldren Bewegungskrieges mit Verbrechen an der
Zivilbevdlkerung, wie es beim Uberfall auf Belgien oder an der Ostfront der Fall war.

Die Erfolgsgeschichte des europadischen Unterhaltungstheaters Anfang des 20. Jahrhunderts
hing nicht zuletzt mit der Tatsache zusammen, dass auf der Biihne diese in Bewegung
geratenen Familien- und Geschlechterverhdltnisse, Frauen- und Méannerrollen verhandelt,
reflektiert und ausagiert werden konnten.*® Damit soll nicht gesagt werden, dass diese
Mdglichkeit zur Verhandlung von Geschlechterverhadltnissen unbedingt fiir progressive,
emanzipatorische Ldsungsansatze genutzt worden wédre. Im Gegenteil, ein GroBteil dieser
Biihnenstiicke endet mit der Riickkehr zu einer — im Laufe des Stiicks gestdrten — traditionellen
Geschlechterordnung. Und doch ist die Tatsache, dass die Storung dieser Ordnung auf der
Biihne verhandelt und gezeigt wird, ein deutliches Symptom flr den langsam voranschreitenden
gesellschaftlichen Wandel und das zunehmende 6ffentliche Interesse an Fragen der Sexualitat,
der Geschlechteridentititen und der familidren Ordnung.*”®

Mit dem Krieg trat plotzlich eine ganz neue Situation ein, sowohl fiir die Theater und die
Unterhaltungsbranche im allgemeinen, als auch flir die Praxis geschlechtlicher Arbeitsteilung
und die birgerliche Konzeption der Geschlechterrollen. Fast automatisch ergab sich eine
Assoziation von Weiblichkeit und ,Heimatfront® und daraus die Verpflichtung der Frauen, im
Sinne des ,Volksganzen", der Nation im Krieg tétig zu werden, hochste Opferbereitschaft zu
zeigen und ,ihre" Rolle in der Kriegsfilhrung einzunehmen.*® Frauen wurden wahrend des
ganzen Kriegs in vielfaltiger Weise vom Staat wie auch von privaten Unternehmen speziell

adressiert, als Spenderinnen bei Wohltatigkeitsveranstaltungen, als sorgende Mitter und Frauen

476 vgl. Philipp Blom, Der taumelnde Kontinent. Europa 1900-1914, Miinchen: Hanser 2009, S.251-296.
47 vgl. Evelyne Morin-Rotureau, ,,Avant-Propos.“, 1914-1918: combats de femmes. Les femmes, piliers
de I’effort de guerre, hg. v. Evelyne Morin-Rotureau, Paris: Editions Autrement 2004, S.6.

78 vgl. Volker Klotz, Birgerliches Lachtheater. Komédie — Posse — Schwank — Operette, 4. akt. u. erw.
Aufl. Heidelberg: Universitédtsverlag Winter 2007, S.207-236.

7 vgl. Lebel, Héléne, ,,Le Théatre a Paris (1880-1914). Reflet d’une société?*, Paris: Univ. Paris I,
Panthéon-Sorbonne, Thése de Doctorat d’Histoire 1996, S.433-454.

0 vgl. Healy, Maureen, Vienna and the Fall of the Habsburg Empire. Total War and Everyday Life in
World War |, Cambridge: Cambridge University Press 2004, S.36-43.



144

von Soldaten an der Front, als Freiwillige beim Roten Kreuz oder als Arbeiterinnen in der
Kriegswirtschaft.”® Dass diese Rollen aber nicht von Anfang an fixiert, sondern noch
einigermaBen neu und undefiniert waren, dass klassische biirgerliche Geschlechterrollen briichig
wurden, dass die Grenzen zwischen Privatem und Offentlichem, die im 19. Jahrhundert so
sauberlich gezogen worden waren, neu diskutiert wurden, dies zeigt sich vor allem auch in der
kulturellen Produktion dieser Zeit.

Frauen und Mobilmachung

Das Verhaltnis zwischen den Geschlechtern, die — von den meist mannlichen Autoren
imaginierten — Wiinsche der Frauen und die ihnen schlieBlich gesellschaftlich zugewiesenen
Rollen im Krieg waren explizit Thema in nahezu jeder der patriotischen Kriegskomddien,
-dramen, -operetten oder —revuen, die in der ersten Kriegssaison Uber fast alle Biihnen der
Hauptstadte gingen. Der patriotische Eifer wurde im besonderen den Frauen auf der Biihne
zugeordnet und dieser Enthusiasmus konnte zu einer Infragestellung der klassischen
Rollenverteilung und zum Wunsch nach direkter Beteiligung am Kampf, nach dem ,Dienst mit
der Waffe" fiihren.

Eine haufige Figurenkonstellation in den populdren Kriegsstiicken, sowohl in Operetten als auch
in Volksstiicken oder Revuen, war ein junges Liebespaar, meist aus einfachen sozialen
Verhaltnissen — der ,Soldat von der StraBe™ und seine Frau — knapp bevor er in den Krieg
ziehen und sie zuriicklassen sollte. Dieses Szenario der Mobilmachung lieB, auch wenn der Blick
auf die privaten Néte und Angste immerhin angedeutet wurde, keinen Platz fiir individuelle
Winsche. In dem Kriegsstiick Zmmer feste druff!, der erfolgreichsten Berliner Kriegsproduktion,
artikuliert Minna im Duett mit ihrem Geliebten Schliephake zumindest noch ihre Sehnsucht, ihm

an die Front zu folgen.

Minna: Mein Maxeken, du schéner Mann,
Ach nimm mich doch mit dir.

Schliephake: Zuerst muf3 der Franzose schnell
Eins kriegen auf den Hut.

Minna: Denn zieh’ dem Russen ab det Fell,

Na Junge, du hast Mut.
Schliephake: Zuletzt hau’ ich dem Englischmann
Die Jacke michtig voll.482

Ahnlich klingt der Wunsch der Majorstochter Gertrud im ,vaterlandischen Schauspiel®
Deutschland dber alles! (UA, Berlin, Rose-Theater, 2. September 1914), die ihren Bruder
zutiefst beneidet dafiir, dass er an die Front darf. Gertrud argumentiert ganz im patriotisch-
heldenmutigen Sinne, wahrend fiir Minna natiirlich auch die Dimension des Liebesgllicks, das

nicht getrennt werden sollte, eine Rolle spielt.

1 ygl. Michelle Zancarini-Fournel, ,,Travai}ler pour la patrie?*, 1914-1918:,Combat5 de femmes. Les
femmes, piliers de I’effort de guerre, hg. v. Evelyne Morin-Rotureau, Paris: Editions Autrement 2004,
S.35.

*2 Hermann Haller, Willi Wolff, Immer feste druff! Vaterlandisches Volksstiick mit Gesang in 4 Bildern.
Musik von Walter Kollo, Miinchen/Berlin: Drei Masken-Verlag 1914. S. 17.
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Gertrud: Ja und vorwirts auf Antwerpen, um diesen Englindern die Landung unméglich
zu machen. Ach Otto, wie ich Dich beneide, wer doch mit dabei sein kénnte.

Otto: Du wiirst’s im Stande, Schwesterchen, und z6gst mit in’s Feld. Aber die Zeiten der
Jungtrau von Orléans sind vortber.

Gertrud: Leider sind sie das. So bleibt uns Frauen nichts anderes tibrig, als fiir die
Verwundeten Sorge zu tragen.

Fr.v.Rébel: Und das ist wahrlich eine hehre und edle Aufgabe Gertrud. Wir kénnen dem
Vaterland auf unsere Weise ebenfalls dienen.483

Das Begehren nach einer Gleichstellung im Krieg wurde zwar auf der Blihne ausgesprochen, in
den meisten Stiicken jedoch gleich gezahmt — Frauen hatten ,andere Waffen", sie leisteten ihre
patriotische Pflicht in der Firsorge fiir Kinder, Kranke und Verwundete, etc. — und haufig zur
Ganze in birgerlich-hdusliche Rollenmodelle zuriickgefiihrt. In der Berliner ,Volksposse®
Kam'rad Ménne (UA Thalia-Theater, 3.10.1914) will eine Gruppe junger Fechterinnen mit ihren
Rapieren ins Feld ziehen.

Hei, es sollte uns schon frommen,
Dal3 wir Frauen zieh’n ins Feld,
Wir regieren ja die Welt!484

Wie Revue-Girls sind sie alle in schwarz-weiB-roten Récken gekleidet und mit einem eisernen
Kreuz auf der Brust ausgestattet. Ihre — die weiblichen — Waffen, sind jedoch ganz anderer Art,
wie ein nachstes Couplet zeigt.

Oho, ein Midchen-Regiment

Ganz andere Waffen kennt:

Blicke schieflen und Kisse knallen,

Und Hurras begeistert erschallen.

Selbst von Minnern, die von uns besiegt,
Weil das doch im Blute so liegt.*8>

Die Waffen haben die Frauen zwar bereits getauscht, doch gehen sie mit diesen ihren —
erotischen — Waffen immer noch sehr offensiv um und wollen die Manner besiegen. Im Laufe
des Stiicks muss jedoch auch diese autonome Kampfansage zuriickgenommen werden und sie
bleiben schlieBlich mit Stricknadeln statt der Degen und Florette zuriick, um ,Liebesgaben™ fiir
die — in ihrem Anspruch auf die ,mannliche Rolle" im Krieg nunmehr unangefochtenen —
Soldaten zu stricken.*%®

In der Kriegsrevue Extrabldtter (UA, Berliner Theater, 24.10.1914) tritt ein regelrechtes
~Amazonen®-Regiment auf, das in die militdrischen Kampfhandlungen auf der Biihne eingreift.

Die Uniform als symbolisches Distinktions- und Identifikationselement des Militarischen

3 Ernst Richard Dreyer, “Deutschland iiber alles”! Vaterlandisches Schauspiel aus der Gegenwart in 4
Aufziigen, genehmigt fiir das Rose-Theater, 1.9.1914, Theaterzensurexemplar, Landesarchiv Berlin,
A.Pr.Br. 030-05-02, Nr. 6027, S. 5f.

4 Jean Kren, Georg Okonkowski, Kam’rad Manne. Volksposse mit Gesang in drei Akten, genehmigt fiir
das Thalia-Theater, 10.2.1915, Theaterzensurexemplar, Landesarchiv Berlin, A.Pr.Br. 030-05-02, Nr.
6042, S.5.

85 obenda, S.34f.

% yal. ebenda, S.79f.
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schlechthin, wird von einzelnen Frauen auf der Biihne tatséchlich angelegt [Abb. 41]%, hiufig
dann, wenn sie sich in Uniform als mannliche Soldaten verkleiden, um ihren Geliebten im Feld
zu helfen, sie aus Gefangenschaft oder anderen schwierigen Situationen zu befreien. In
Extrabldtter wird etwa die Hauptfigur Heinrich Hempel von seiner Frau aus franzosischer
Kriegsgefangenschaft befreit — interessantes Detail: seine Frau tritt in der Uniform des Feindes,
nicht im preuBischen Feldgrau auf die Biihne. Junge Frauen oder sogar Madchen treten auf der
Biihne recht haufig als Retterinnen in duBerster Not auf: In der franzésischen ,piéce a grand
spectacle® Les Exploits d'une petite Francaise (UA Paris, Thédtre du Chatelet 10.12.1915)
bringt das junge Madchen Mariette am Ende einer wilden Verfolgungsjagd sogar den deutschen
General von Blitz zur Strecke. Dieser hatte das franzdsische Patent fiir eine ,Wunderwaffe®
gestohlen und begonnen, diese in einer Fabrik im Elsass zu produzieren. Mariette lockt ihn in
der eigenen Fabrik in einen Kessel, so dass schlieBlich die gesamte Fabrik mit ihm in die Luft
geht.

Neben den Liebespaaren und jungen Helden bzw. Heldinnen gehéren aber auch etwa das
komische altere Ehepaar oder dltere Frauen, z.B. als Marketenderinnen, als Dienstmdgde, als
Bauerinnen oder als Wirtinnen zum Figureninventar dieser Stiicke. Ein beliebter Topos zu
Beginn des Kriegs war die freudige Meldung des Ehemanns als Freiwilliger an die Front — um
endlich dem ,Ehekrieg" zu entkommen.

In Otto Reutters Kriegsrevue 1914 (UA, Berlin, Palasttheater am Zoo, 2.10.1914) stehen der als
weichlich dargestellte Wirt Gottlieb Fischer und seine dominante und herrschsiichtige Ehefrau
Berta im Mittelpunkt der Handlung. Aus einem Streit Gber die Heirat der Tochter Grete und
entsprechenden Missverstandnissen wird schlieBlich ein Streit Gber den Krieg:

Gottlieb: In zwei bis drei Tagen geht’s los.

Berta: Gottlieb, mit meiner Einwilligung nie!

Gottlieb: Das ist endlich einmal eine Sache, wo ich auf Deine Einwilligung pfeife.
Berta: Du willst Dich auf die Hinterbeine setzen? |[...]

Gottlieb: Wenn ich sage, die Sache ist perfekt, dann meine ich damit den Krieg.
Berta: Rede keinen Unsinn. Was verstehst Du von Krieg?

Gottlieb: Wo ich so lange mit Dir verheiratet bin!45

In vielen Féllen tragt auch die Zensur zur Glattung und Entscharfung von frecheren Aussagen

der Frauen bei. Das zeigt sich zum Beispiel im ,patriotischen Schauspiel® Die Waffen her! (UA,

*7 Welche enorme Konjunktur die Darstellung von Frauen in Uniform im Ersten Weltkrieg im
kollektiven Bilduniversum erlebte, zeigen besonders deutlich die zahllosen entsprechenden Motive von
Bildpostkarten, also von einem der zentralen Medien der Verbindung von Front und ,,Hinterland®, die
wiederum enge intermediale Beziige zu theatralen Konventionen bzw. zu einzelnen Theaterproduktionen
aufweisen. Vgl. die digitalisierte Sammlung historischer Bildpostkarten der Universitit Osnabriick.
http://www.bildpostkarten.uni-osnabrueck.de/index.php?cat=126 [11.06.2009]

81 ouis Schneider, ,,Chatelet — Les exploits d’une Petite Francaise, piéce en quatre actes et vingt-trois
tableaux, de MM. Victor Darlay et Henry de Gorsse®, L’Eclair, 12. Dezember 1915.

9 Otto Reutter, Max Reichardt, 1914. Lebendes Bild mit Gesang in 4 Akten, genehmigt fiir das Palast-
Theater am Zoo, 29.1.1915, Theaterzensurexemplar, Landesarchiv Berlin, A.Pr.Br. 030-05-02, Nr. 6049,
BI. 23.
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Berlin, Rose-Theater, 16.9.1914) in einer Szene zwischen einem Soldaten und einer
ostpreuBischen Dienstmagd.

Ein Soldat (zur Banernmagd): Na, Maruschka, hast Du auch schon einen Schatz der Soldat
ist?

Bauernmagd (spricht ostpreufSischen Dialek?): Abar trautstes Harrchen, swas—selliehmiteinem
Seldatenich-habimmergleichein Dutzend-gehabt-[ersetzt durch: Aber ja,| das gehort sich

so, fiir eine deutsche Jungfrau.4%

Frauen in neuen Berufen

Dass Frauen wahrend des Ersten Weltkriegs in Berufe vordringen konnten bzw. mussten, die
davor Mannern fast exklusiv vorbehalten waren — besonders o6ffentlichkeitswirksam waren da
sicherlich StraBenbahnfahrerinnen oder Brieftrdgerinnen einerseits, Munitionsarbeiterinnen in
den Fabriken andererseits — wurde in der historischen Forschung lange Zeit als Beleg dafiir
gewertet, dass der Erste Weltkrieg deutliche Impulse im Sinne der Frauenemanzipation gesetzt
hatte. Dies lasst sich im Lichte neuerer Forschungen nicht mehr aufrecht erhalten: es zeigt sich,
dass die Zahl der erwerbstdtigen Frauen im Krieg in relativ geringem MaBe gestiegen ist
(verglichen mit den Zuwachsraten der weiblichen Erwerbstatigkeit ab den 1890er Jahren), dass
zu Beginn des Kriegs sogar viele Frauen aufgrund der Krise, die die Umstellung auf
Kriegswirtschaft firr viele — weniger kriegswichtige — Branchen mit sich brachte, ihre Arbeit

verloren.*!

Was sich tatsachlich mit dem Krieg veranderte, waren die Branchen und Berufe, in
denen Frauen arbeiteten: viele bislang in ,Frauenberufen® Tdtige — Dienstmadchen,
Textilarbeiterinnen, Landarbeiterinnen — wurden nun in der Kriegsindustrie, vor allem in den
Riistungsbetrieben eingesetzt.**? Diese Veranderung jedoch wurde von den ZeitgenossInnen
mit besonderem Interesse verfolgt [Abb. 42], wahrend die bereits wesentlich friiher
einsetzenden Entwicklungen, etwa der massive Anstieg bei weiblichen Angestellten weniger
Aufmerksamkeit erregt hatten.

Das Pariser Zeitstiick, die Operette La cocarde de Mimi Pinson, mit dem das Théatre de IApollo
am 25. November 1915 wieder eroffnete, spielt zu Beginn in einem der traditionell von Frauen
besetzten Wirtschaftszweige, in einem Pariser Modeatelier. Unter den Arbeiterinnen herrscht
Aufregung: bevor sie mit der Arbeit beginnen, lesen sie sich gegenseitig die neuesten Berichte
von der Front vor. Sie wollen als Krankenschwestern an die Front, doch dafiir miissen sie erst
eine Priifung bestehen. In der Zwischenzeit leisten sie auf andere Weise patriotische Dienste,
wie die Atelierleiterin festlegt:

Marie-1 ouise, souriant
[E]n attendant ce jour, nous allons nous rappeler au souvenir des braves qui combattent
pour nous défendre.

40 Rudolf Schwarz-Reiflingen, Die Waffen her! Patriotisches Schauspiel mit Gesang in 5 Akten,
genehmigt fiir das Rose-Theater, 16.9.1914, Theaterzensurexemplar, Landesarchiv Berlin, A.Pr.Br. 030-
05-02, Nr. 6035, S.35.

1 ygl. Susanne Rouette, ,,Frauenarbeit, Geschlechterverhiltnisse und staatliche Politik*, Eine Welt von
Feinden. Der grof3e Krieg 1914-1918, hg. v. Wolfgang Kruse, Frankfurt/M.: Fischer TB 22000, S.101.
2 vgl. ebenda, S.101-105.
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Georgette

Comment cela ?

Marie-Louise

En fabriquant des cocardes que nous leur enverrons !

Toutes

Des cocardes ?

Marie-Louise

Oui, des cocardes, que tous les ateliers de Paris vont confectionner a partir d’aujourd’hui !
C’est le sourire des ouvrieres parisiennes qui portera bonheur aux défenseurs de la Patrie. ..
C’est la Cocarde de Mimi-Pinson 1493

Kriegsausstellungen dienten in den spédteren Kriegsjahren nicht nur der militdrischen
Leistungsschau und unmittelbarer politischer Propaganda, sondern vor allem der kulturellen
Reprdsentation der Nation im Krieg. Theater, Kino, Ausstellungen, Freiluftspektakel im
Schiitzengraben verbanden sich hier zu einem multimedialen propagandistischen GroBereignis,
das das Publikum in Scharen anlockte [siehe Kap. V.4.]. In dem Film Wien im Krieg aus dem
Jahr 1916, einem der wenigen osterreichischen Propaganda-Spielfilme dieser Zeit, der speziell
fir die groBe Kriegsaustellung im Wiener Prater produziert wurde, stehen zu Beginn drei
selbsténdige, unverheiratete, berufstatige Frauen im Mittelpunkt [Abb.43]. Sie haben auch vor
dem Krieg gearbeitet, doch mit dem Krieg verandern sich ihre Berufe und ihre Arbeitgeber. In
der Inhaltsangabe des Programmbheftes heiBt es:

Die Frauengestalten sind vertreten durch Franzi Hibsch, Verschlei3erin in einer
Tabaktrafik, die spiter zur ,,Post™ geht, dann Poldi Gschaftig, Verkiuferin in einem
Bickerladen und spiter Schaffnerin bei der ,,Elektrischen und Resl Michtig,
Schankkassierin im Gasthaus ,,zur griinen Flasche®, die im Verlaufe der Handlung stramme
Wichterin der Wach- und SchlieBgesellschaft wird. 4%+

Sie wechseln also von ihren Berufen im Handel und im Gastgewerbe mit dem Krieg in den
Bereich der offentlichen Dienstleistungen — Post, StraBenbahn, Wachdienst — und erreichen
damit eine hohere offentliche Sichtbarkeit und Anerkennung.

Am Schluss der Handlung, die noch einige Kriegs- und Liebeswirren mit sich bringt, wird jedoch
— wie kdnnte es anders sein? — eine dreifache ,Wiener Kriegstrauung", wie es im Programmbheft

heiBt, gefeiert. Die berufliche Karriere der drei Frauen tritt damit in den Hintergrund.**®

~Weibsteufel" und ,Ehrenménner"
Wenn es um die Frage der Reprdsentation von Geschlechterverhaltnissen auf den Biihnen geht,

so spielt gerade die ernste moderne Dramatik eine groBe Rolle, da hier gesellschaftlich virulente

43 Marie-Louise, lachelnd : In Erwartung dieses Tages, werden wir uns jetzt der Erinnerung an unsere

Tapferen widmen, die kimpfen, um uns zu verteidigen. / Georgette : Wie denn das? / Marie-Louise :
Indem wir Kokarden produzieren, die wir ihnen schicken werden! / Alle : Kokarden? / Marie-Louise : Ja,
Kokarden, die alle Ateliers von Paris ab heute ndhen werden! Die sind das Licheln der Pariser
Arbeiterinnen, die den Verteidigern des Vaterlands Gliick bringen werden... Die Kokarde von Mimi
Pinson!* [Ubersetzung: E.K.], Maurice Ordonneau / Francis Gally, La Cocarde de Mimi Pinson. Opérette
en trois actes. Musique de Henri Goublier fils. Paris: Choudens Ed. 1915, S.11.

494 Programm Wien im Krieg (Rochus-Kino, Wien IIL) [Faltblatt].“, Druckschriftensammlung der
Wienbibliothek, C 67.052 (= Kriegssammlung aus den Jahren 1914-1919; 7.1., [Konvolut]), S.2f.

3 ygl. ebenda, S.4.
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Themen nicht nur in der konkreten Inszenierung, sondern auch im Theaterstliick selbst
verhandelt werden. So ist die groBe Konjunktur von Stlicken August Strindbergs in den Wiener
und Berliner Theaterprogrammen der Jahre 1915 und 1916, die uns an anderer Stelle noch
beschaftigen wird [vgl. Kap. IV.2.] auch nicht losgelost von der Frage zu sehen, wie bei
Strindberg Frauen und Manner und deren Verhaltnis zueinander thematisiert werden.
Strindbergs Der Vater hatte am 27. Oktober 1915 in den Kammerspielen des Deutschen
Theaters Premiere, also jenes frilhe Ehedrama Strindbergs, das besonders kompromisslos in
seiner Misogynie und der Behauptung einer trieb- und wesenhaften Bosartigkeit der ,Frau® ist,
das auf der anderen Seite aber auch eine Vivisektion mannlicher Schwéchen und Angste
vorflihrt. Am 16. Dezember 1915 fand die deutsche Erstauffiihrung des friihen und wenig
bekannten Stiicks Ritter Bengts Gattin im Schillertheater Charlottenburg statt. Mit zahlreichen
Strindberg-Auffiihrungen fiel in Berlin vor allem das 7heater in der Kéniggrétzer Strale unter
der Direktion von Carl Meinhardt und Rudolf Bernauer, die das Theater in den Kriegsjahren als
literarische Blihne, mit einem expliziten Schwerpunkt auf moderne Dramatik (Strindberg,
Wedekind, Bjérnson, Schnitzler), fihrten, ganz im Unterschied zu ihren zwei anderen Theatern,
Berliner Theater und Komddienhaus auf: unter den Strindberg-Auffiihrungen des Theaters in
der Kdniggrétzer Strale im Winter 1915/16 finden sich die groteske und wendungsreiche, aber
nicht im eigentlichen Sinn lustige Komddie Rausch, die am 21. September 1915 die 100.
Auffihrung erlebte, Der Vater (Premiere, 9. Oktober 1915) und der Einakter Gldubiger
(Premiere, 5. Oktober 1915), etwas spater auch die sarkastische Partnerschafts-,Komddie®
Kameraden (Premiere, 11. Februar 1916).

Diese Auswahl zeigt bereits, dass gerade jene Stiicke Strindbergs in dieser Wintersaison
1915/16 besonderes Interesse weckten, bei denen ein Ehe- oder Liebespaar im Zentrum steht,
anhand dessen die uniiberbriickbaren Widerspriiche zwischen den Geschlechtern verhandelt
werden, ihr mehr oder weniger tragisches Aufeinanderprallen, in welchem allerdings die Rolle
der moralisch Verworfenen nicht im Konflikt entschieden wird, sondern bereits von vorneherein
feststeht. *

Das ist zunachst paradox. Mitten im Krieg, in einer Zeit, in der Manner und Frauen eben nicht
den Ehealltag leben, in der das Familienleben auf ein Minimum reduziert ist, viele Aufgaben —
auch in der Kindererziehung — sozialisiert oder innerhalb der Verwandtschaft verteilt werden
miussen, scheint die Kaprizierung auf die Intimitat der heterosexuellen Zweierbeziehung und
ihrer Abgriinde nicht angebracht. Sie steht auch quer zum dominanten patriotischen Diskurs,
der die familidgren Aufgaben der ,Daheimgebliebenen® zur staatlichen Pflicht und Dienst am
Vaterland erklart.

Es geht also offenbar nicht primdr um diese Zweierbeziehungen, sondern — und hier begebe ich

mich natlrlich auf relativ spekulatives Gebiet, auch wenn einige Kritiken diese Sichtweise

% vgl. Sylvia Goluch, ,,August Strindberg und Karl Schénherr als moderne Dramatiker®, Wien:
Universitdt Wien, Dipl.Arb. 2003, S.93-101.
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stitzen — um die Artikulation mehrerer ,Unbehagen der Geschlechter", die im Verlauf des
Krieges auf neue Weise virulent wurden. Das ist zum einen das Sichtbarwerden berufstatiger
Frauen, insbesondere in untypischen Berufen, aufgrund der Ausnahmesituation des Krieges.
Zum anderen das Zusammenbrechen der patriarchalen Familienstrukturen aufgrund der
Abwesenheit der Vater. Und drittens ist es das Konzept von Mannlichkeit selbst, das zwar
kriegerisch beschworen wird, in Wirklichkeit aber im Schiitzengrabenkrieg, zwischen
Artilleriefeuer und Gasangriffen, nachhaltig zerrieben wird.*” Aus dem Krieg zuriick kamen
keine Helden sondern Opfer, teils korperlich, teils physisch versehrt, zum Teil auch einfach
seelisch gekrankt und desillusioniert, vielfach orientierungslos. Strindberg kdnnte so auch als
jener Autor gelten, der kompromisslos Schwéchen und Angste der Manner auf die Biihne bringt.
Sei es die Angst vor der stets unsicheren Vaterschaft, die Angst vor Konkurrenz der Frauen im
Beruf, schwachliche korperliche Konstitution oder psychische Labilitdt, fast alle Strindberg’schen
Méannerfiguren sind dadurch gezeichnet.*%®

Mit den Buhnenerfolgen Strindbergs erwiesen sich auch eine ganze Reihe weiterer Stiicke als
sehr erfolgreich, die den Geschlechterkampf im Privaten in duBerst diisterem Licht zeichneten,
so etwa Karl Schdnherrs Tiroler Drei-Personen-Volksstiick Der Weibsteufel, das am 6. April 1915
an den Kammerspielen des Deutschen Theaters in Berlin mit Max Pallenberg, Lucie Hoflich
[Abb. 44] und Paul Hartmann uraufgefiihrt wurde und am selben Tag - eine
VorsichtsmaBnahme der Burgtheater-Direktion — in einer Benefizvorstellung im Wiener Johann-
StrauB-Theater in Burgtheater-Besetzung gezeigt wurde, bevor es zwei Tage spater, nachdem
die Erstauffiihrung ohne Skandale verlaufen war, auch auf die Blhne des 4 wu &k
Hofburgtheaters gelangen konnte.

Vor allem in Berlin war Schénherrs Stiick auBerordentlich erfolgreich — am 20. Januar 1916 fand
die 150. Vorstellung in den Kammerspielen statt und es wurde auch danach noch bis Ende 1916
recht haufig, spater weiterhin vereinzelt gespielt.

Das Publikum lieB sich von negativen Kritiken wie jener von Siegfried Jacobsohn in der
Schaubiifine nicht abhalten. Jacobsohn verurteilt vor allem das Stlick, wahrend er
SchauspielerInnen und Aufflihrung ausdriicklich lobt. ,,Ein Hintergrund in Fresko mit ein paar
Ziffern davor ist gewil kein Drama; aber sogar den Hintergrund zu ersparen, das heilit die
Knausrigkeit zu Ubertreiben.“4?, und:

Eins ist gewil3: keine Parodie dieses tragischen Schmarrens wiirde seine Komik erreichen.
Es ist seine eigene Parodie. [...] Sein Autor gebirdet sich wie ein bauerischer Strindberg,
wie ein Osterreichischer Hollenbruighel des Dramas, wie ein eingesetzter Pathograph des

497 vgl. Ute Planert, ,,Kulturkritik und Geschlechterverhaltnis. Zur Krise der Geschlechterordnung
zwischen Jahrhundertwende und ,Drittem Reich’*, Ordnungen in der Krise. Zur politischen
Kulturgeschichte Deutschlands 1900-1933, hg. v. Wolfgang Hardtwig, Miinchen: Oldenbourg 2007,
S.201f(191-214)

% vgl. Sylvia Goluch, ,,August Strindberg und Karl Schonherr als moderne Dramatiker®, Wien:
Universitdt Wien, Dipl.Arb. 2003, S.75-78.

9 [Siegfried Jacobsohn], ,,Der Weibsteufel, Die Schaubiihne, Jg. XI, Nr.15, 15. April 1915, S.351.
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Geschlechterkampfs. Aber man tiberschitzt ihn betrichtlich, wenn man ihn einen satanisch
gewordenen Ganghofer nennt.5%

In Osterreich hingegen ist die liberale Presse dem Stiick sehr zugetan, die Premiere wird als
literarisches Ereignis gefeiert, wahrend etwa katholische Medien wie die Reichspost das Stiick
als ungehorig und moralisch verwerflich bezeichnen. In einem Feuilleton der Newen Freien
Presse vom 7. April 1915 wird das, was Jacobsohn als ,Knausrigkeit" bezeichnete, als Starke
des Stiicks hervorgehoben.

Das Personenverzeichnis des neuen Stiicks beginnt mit der schlichten, nackten Angabe:
,Der Mann — sein Weib’. Das ist alles, und das ist genug. Schon weil3 man ja, dass jetzt das
Alte, das immerdar Neue daherkommt, dass man aber diesmal der Natur ganz nahe auf den
Leib riicken, nicht blo3 Kostiime zu sehen, sondern Fleisch und Knochen zu fiihlen
bekommen wird.50!

Ein paar Stichworte zur Handlung: ,Der Mann™ und ,sein Weib" leben abgeschieden im Wald, er
ist ein kranklicher, schwacher Mann, der aber als Schmuggler bislang schlau die Behdérden
getduscht hat. Die Ehe scheint problemlos, nur die Kinderlosigkeit macht der Frau zu schaffen.
Doch nun soll ein junger Jager die Frau verfiihren, um den Schmuggler zu (berfiihren.
Gleichzeitig fordert der Mann seine Frau dazu auf, den Jager zu betéren, um Zeit zu gewinnen
flr sein letztes groBes Geschdft. Diese Instrumentalisierung geht jedoch nicht lange gut — denn
die Frau bringt echte Geflihle und Leidenschaften ins Spiel. Sie weckt Begehren und Liebe beim
Jager, rasende Eifersucht bei ihrem Ehemann. SchlieBlich tétet der Jager den Ehemann, muss
ins Gefangnis, die Frau bleibt, jedoch nicht geschwécht, sondern gestarkt und bereits auf der
Suche nach neuen Mannern, zuriick.>%

Dreieckskonstellationen waren natirlich im Krieg durchaus virulent. Auch wenn absolute,
unverbriichliche Treue natiirlich auch zu den ,Kriegspflichten® der Daheimgebliebenen zihlte,
waren die Angste der Soldaten im Feld davor, dass diese Treue woméglich nicht immer
gesichert war sicher groB — ihre eigenen Eskapaden zahlten ja nicht in der allgemeinen
Wahrnehmung.

In der Deutung des Stiicks ist man sich bis heute uneinig: handelt es sich um eine der vielen
Darstellungen der ewigen femme fatale oder um die Geschichte einer Emanzipation?

Und bedeutet der Erfolg dieser Ehedramen ganz und gar einen thematischen Riickzug ins
Private oder geht es im Gegenteil um Eingriffe, um Interventionen in die &ffentliche
Wahrnehmung der Geschlechterverhaltnisse im Krieg? Sehen wir hier die Fortsetzung des Topos
des Geschlechterkampfs der Vorkriegszeit oder verschieben sich die Deutungsparameter in der
Kriegszeit? Was bedeutet es fiir diese Stlicke, wenn im Publikum mehrheitlich Frauen sitzen?
Inwieweit spielen auch geschlechtliche Kodierungen der im Krieg befindlichen Nationen eine

Rolle in der Deutung des Geschlechterkampfs auf der Bihne?

39 ebenda, S.352.

1 w., .’ Der Weibsteufel’. Drama in fiinf Akten von Karl Schonherr, Neue Freie Presse, 7. April 1915,
S.1.

%92 ygl. Karl Schénherr, Der Weibsteufel. Drama in fiinf Akten, Wien: Pero 1915.
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Geschlechtsmetamorphosen und Reproduktion

Ein vor allem in Frankreich und Deutschland bereits in den Vorkriegsjahren debattiertes Thema,
das erstaunlich haufig Eingang in die Kriegsstiicke findet, ist die unterschiedliche demo-
graphische Entwicklung der beiden Lander: Die hohe Geburtenrate und damit das starke

Bevolkerungswachstum in Deutschland®®

werden als kriegswichtige Ressource angesehen und
ideologisch verbrémt. In der Berliner Kriegsrevue Extrablétter klingt das etwa so:

So lang der Storch den deutschen Miittern
Noch immer stramme Jungens bringt,
Braucht unser Volk doch nicht zu zittern,
Wenn es der Feind voll List umringt.>04

Umgekehrt wird auf den Pariser Biihnen, zum Beispiel in der Kriegsrevue 1915 von Rip, einem
groBen Erfolg des ,Théatre du Palais-Royal", die deutsche Bevdlkerungspolitik in aggressiven
und sexualisierten Tonen lacherlich gemacht.

Y s’ reproduis’nt comm’ des rats,
La-bas, c’est a qui fera
L’ plus d’ mioches;>"

Wie stark sich dieses Thema im Lauf des gesamten Kriegs in der offentlichen Debatte
festgesetzt hat, lasst sich auch daran ablesen, dass es sogar in den avancierten literarischen
Kreisen der entstehenden Avantgarde aufgenommen wurde. Das massenhafte Sterben im Krieg
fachte den bevélkerungspolitischen Diskurs weiter an. Ein prominentes und sehr
aussagekraftiges Beispiel ist die Auffiihrung von Guillaume Apollinaires ,drame sur-réaliste” Les

|\\

mamelles de Tirésias auf der kleinen Biihne des ,Conservatoire Renée Maubel" in Montmartre
im Juni 1917, die zwar keine Massenwirksamkeit hatte, aber in der Pariser literarischen Szene
groBes Aufsehen erregte. In der vermeintlich leichten Tonlage einer grotesken Komédie greift
Apollinaire einige der groBen gesellschaftlichen Veranderungen im Zuge des Kriegs auf: die
Umwalzung der Geschlechterverhaltnisse; die Desintegration der Koérper — Thérése wirft ihre
Briiste ins Publikum und verwandelt sich so in Tiresias; die ideologische Debatte zu den
niedrigen Geburtenraten — ,berceaux vides" —, Théréses Mann (bernimmt gerne die
Fortpflanzung und gebiert, wie durch ein Wunder, 49.051 Kinder an einem einzigen Tag. Anders
als die Dadaisten in Ziirich oder Berlin, die ja mit dhnlich grotesken Ubersteigerungen und
atzender Komik arbeiten, macht sich Apollinaire aber nicht fiir eine pazifistische Position stark,

er versteht seine Arbeit als durchaus patriotische.

3% Die deutsche Bevolkerung ist von 1873 bis 1913 von 41 auf 67 Millionen EinwohnerInnen
angestiegen, wihrend die Bevolkerung in Frankreich im Zeitraum von 1876 bis 1911 wesentlich weniger,
namlich nur von 36,9 auf 39,6 Millionen wuchs. Vgl. Wolfgang K&llmann, ,,Bevilkerungsgeschichte
1800-1970.* Handbuch der Deutschen Wirtschafts- und Sozialgeschichte. Bd. 2: Das 19. und 20.
Jahrhundert, hg. v. Wolfgang Zorn, Stuttgart: Klett-Cotta 1976, S.17; Robert David Anderson, France,
1870-1914. Politics and Society, London: Routledge 1984, S.31.

3% Rudolf Bernauer, Rudolf Schanzer, Heinz Gordon. ,Extrablatter!” Heitere Bilder aus ernster Zeit.
Miinchen: Drei Masken Verlag, 1914. — zitiert in: Martin Baumeister. Kriegstheater. S. 73.

505 ,»Sie vermehr’n sich wie die Ratten, / Dort geht’s nur darum wer die / Meisten Kinder macht*
[Ubersetzung: E.K.], RIP, 1915, S. 74.



153

Théréese verweigert also gleich zu Beginn des Stiicks die weiblichen Rollen in Ehe und Haushalt,
um samtliche sonst Mannern vorbehaltenen Berufe zu ergreifen. Zuerst mochte sie Soldat
werden:

11y a assez longtemps que les hommes font ce qui leur plait
Apres tout je veux aussi aller me battre contre les ennemis
J’ai envie d’étre soldat — une deux une deux

Je veux faire la guerre — Tonnerre — et non pas faire des enfants
Non Monsieur mon mari vous ne me commanderez plus.500

Nachdem sie Soldat war, will Thérése aber auch Kinstler, Abgeordneter, Rechtsanwalt,
Senator, Minister, Prasident, Arzt oder Psychiater, Reisender in Europa und Amerika,
Mathematiker, Philosoph und Chemiker werden.

Vor den Augen des Publikums verwandelt sie sich in einen Mann — es wachst ihr ein Bart, die
Briiste fliegen als Luftballons davon, Haushaltsutensilien wirft sie in hohem Bogen ins Publikum.
Das atemberaubende Tempo des Stiicks, die absurden Dialoge, seine wilde Mischung von
gesprochenem Text, Gerduschen und atonaler Musik, ein knallbuntes Bihnenbild und
ebensolche Kostiime, sowie die Simultaneitdit mehrerer Bihnenaktionen, auch im
Zuschauerraum, aber auch die immer lauter werdenden Interventionen des Publikums machten
diese Auffilhrung wohl zu einem sinnlichen Spektakel, wirkten aber auch im Sinne jener
+Asthetik des Schocks", die Apollinaire propagierte.>”’

Thérése/Tiresias’ Mann, kurz ,le mari® benannt, wird nun von Thérése in ihre Kleider gesteckt,
wehrt sich aber zundchst gegen diesen Rollentausch, vor allem gegeniiber einem Polizisten, der
sich kurzerhand in ihn — vermeintlich eine gefesselt daliegende Frau — verliebt. Gegen Ende des
ersten Akts erklart sich der Ehemann schlieBlich doch bereit die Rolle der Frau zu (ibernehmen:

Ma foi il a raison

Puisque ma femme est homme

1l est juste que je sois femme

Je suis une honnéte femme-monsieur
Ma femme est un homme-madame?08

Und der erste Akt endet mit dem Aufruf: | Revenez donc ce soir voir comment la nature / Me
donnera sans femme une progéniture“>?”, Doch als der zweite Akt beginnt, ist es bereits
geschehen: in einem Tag ist der Ehemann Vater von 49.049 Kindern geworden. Der zweite Akt
ist nun dominiert von den Freuden der Vaterschaft wie auch den materiellen Nutzen, den diese
Kinder bringen — als Schriftsteller, Wucherer, geschiedene Frau und Dichterin. Nachdem noch
auf der Biihne mittels Klebzeug, Schere und Papier ein weiteres Kind — ein Journalist — gezeugt
wurde, der Polizist bereits vor einer Hungerkrise aufgrund des hohen Bevélkerungswachstums

warnt, erscheint eine Wahrsagerin mit hell erleuchtetem Kopf und prophezeit im Gegenteil allen

%% Guillaume Apollinaire, ,,Les mamelles de Tirésias“, Ders., Euvres complétes. Vol.3, hg. v. Michel
Décaudin, Paris: A. Balland et J. Lecat 1966, S.884.

%07 ygl. Jiirgen Grimm, Das avantgardistische Theater Frankreichs. 1895-1930, Miinchen: Beck 1982,
S.87-89.

3% Guillaume Apollinaire, ,,Les mamelles de Tirésias“, S.893f.

59 ebenda, S.898.
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jenen, die keine Kinder bekommen, ein Ende in Elend und Armut. SchlieBlich kehrt Tiresias von
seinen erfolgreichen beruflichen Aktivitaten zurlick und mochte — dies ist kaum motiviert im
Stiick — wieder Thérése werden, so wird plétzlich wieder Ordnung geschaffen und Liebe, so
Thérese, ist wichtiger als der Thron, doch ganz I6st sie sich nicht von ihrer gewonnenen
Freiheit, so wiederholt sie in Variation jenes Couplet das ihre Umwandlung zum Mann
programmatisch begleitet hat:

Envolez-vous oiseaux de ma faiblesse
Allez nouttir tous les enfants
De la repopulation>!0

Ein weiteres Jahr spater — im Friihherbst 1918 — findet sich dieses Thema auch im Lissaboner
Unterhaltungstheater wieder. In der Revue A trombeta da fama wird die Jugend aufgefordert,
sich nicht zuriickzuhalten, sondern zu heiraten und Kinder zu bekommen.

TLusa mocidade

haja actividade

Basta de empatar
Toda a vida namorar,
Facam casamentos
Que ¢ p’ra haver rebentos.
O nosso torrao
Precisa mais pop’lagao,
Tem s6 cinco milhdes
De fémeas e vardes,
Eis as razoes.>!!

Im Refrain dieses Couplets aus der Revue A trombeta da fama (Eden-Teatro, 1918) heift es
dann noch mal deutlich ,Venham filhos“5!2, Interessant an den beiden letztgenannten
Beispielen ist aber, dass in beiden Fallen nicht explizit die Frauen als Gebarende angesprochen
werden, sondern sich die Aufforderung an beide Geschlechter richtet, bei Apollinaire sogar der
Mann die Rolle des Gebarenden ubernimmt.

Die Frauen des Feindes

Das Spezifische an der Kriegsmobilmachung am Unterhaltungstheater, im Vergleich zu anderen
medialen und kinstlerischen Ausdrucksformen des nationalistischen ,Aufbruchs" im Ersten
Weltkrieg, wie etwa die Kriegslyrik, die Karikatur oder der Journalismus, die sich durchaus
vergleichbarer Stereotype und Feindbilder bedienten, scheint mir in der besonders engen
Verbindung von Sexualitats- und Kriegsdiskurs zu liegen. Dies erstaunt weniger, wenn man
bedenkt, dass sich das Theater der Vorkriegszeit im Kern — wenn auch nicht immer explizit —

mit Fragen der Sexualitédt beschéftigt. Im Fall der Revue ist das Bedienen der sexualisierten

510 Guillaume Apollinaire, ,,Les mamelles de Tirésias“, S.913.

> Portugiesische Jugend / Zeige Aktivitit / Keine Hemmungen mehr, / vielmehr lebenslang Begehren, /
heiratet alle drauf los / damit ihr Sprosslinge kriegt. / Unsere Scholle / Braucht mehr Bevdlkerung, / Hat
nur fiinf Millionen / an Weibchen und Minnchen, / das ist der Grund.“ [Ubersetzung: E.K.], Lino
Ferreira, Artur Rocha, Xavier de Magalhdes, A Trombeta da Fama (Revista, Eden Teatro, 1918), zit. in:
Luiz Francisco Rebello, Historia do Teatro de Revista em Portugal, Vol. 2, Lisboa: Dom Quixote 1985,
S.201.

S12 »Mogen Kinder kommen* [Ubersetzung: E.K.], ebenda.
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Schaulust des Publikums sogar expliziter Bestandteil ihrer Funktionsbestimmung. Diese Nahe
des Unterhaltungstheaters zu Sexualitat und Geschlechtlichkeit ist mit Kriegsbeginn nicht
plotzlich ausgeschaltet, auch wenn sich die Zensoren in allen Stadten bemiihen, moralisch
Bedenkliches von der Auffiihrung auszuschlieBen. Allerdings scheint durch den Eintritt in den
Krieg auch die Sexualitdt vom Privaten in den Bereich des Offentlichen transferiert zu sein:
leicht bekleidete Revuegirls in den Farben der Nation, die Flucht aus dem ,Ehekrieg" in den
echten Krieg, der woértlich genommene ,Liebesdienst® an den Soldaten bis hin zu einzelnen
homoerotischen Anspielungen im Bezug auf Kameradschaft und Waffenbriiderschaft. Besonders
haufig findet sich jedoch die Verbindung von Sexualitat und Gewalt, etwa in der weiblichen
Personifikation der bedrohten, ,vergewaltigten® Nation oder umgekehrt in der Phantasie
kriegerischer Manneskraft bei der Eroberung — weiblich dargestellter — Territorien.

Eine typische Spielart dieses aggressiven Humors war eng verbunden mit sexuellen
Anspielungen, wie uns etwa das Beispiel des ,vaterlandischen Zeitbilds" Arime/ vor Paris von
Franz Cornelius zeigt, das am 13. Oktober 1914 im Berliner Residenz-Theater uraufgefihrt
wurde. Hier singt die franzdsische Gouvernante Iza Guignard Uber die offensiven deutschen
Manner, die ganz offensichtlich daran interessiert sind, nicht nur ihr Land, sondern auch sie zu
erobern.

O dieser Deutsche hat ein Temp’rament,

Dal} man den Deutschen gar nicht wiederkennt;
Seine Kraft ist phinomenal,

Kolossal, kolossal, kolossal!

O dieser Deutsche hat ein Temp’rament,

Daf3 man den Deutschen gar nicht wiederkennt! -
Ja, sie singen vom Rhein, von Paris und vom Main,
Wo sie geh’n, wo sie steh’n, woll’n sie rein!>13

Die szenische Uberblendung vom Kérper einer Frau mit dem Territorium einer Nation — einigen
Kritiken zu dieser Auffihrung kdnnen wir entnehmen, dass die Schauspielerin in der Rolle der
Iza Guignard bedeutungsvolle Gesten an ihrem Kérper machte, als Sie Uber den Rhein, Paris
und den Main sang — war eine wiederholt eingesetzte Technik in diesen Kriegsstiicken. Das
Unterhaltungstheater, die Blihnenperformance schienen sich besonders anzubieten fiir die
Verschrankung von militérischer und sexueller Gewalt — entweder in affirmativer Weise und
beides herunterspielend, oder, wie in einigen franzdsischen Kriegsstiicken von etwas
melodramatischerer Grundstimmung, indem eine Frau, die zum Opfer einer Vergewaltigung

durch den Feind wird, als Reprasentantin fiir die Nation als ganze herhalten muss.>**

>3 Franz Cornelius: Kriimel vor Paris! Ein vaterlandisches Zeitbild. Genehmigt mit den handschriftlichen
Streichungen und Anderungen fiir das Residenz-Theater, 6.12.1915 — Theaterzensurexemplar —
Landesarchiv Berlin, A.Pr.Br. 030-05-02, Nr. 6026, S.12f.

>4 ygl. etwa die Dramatisierung von Maurice Barrés’ Roman Colette Baudoche durch Pierre Frondaie,
UA, Comédie Francaise, 10. Mai 1915 oder das Zeitstiick La Kommandantur von Jean-Frangois Fonson,
Théatre du Gymnase, 28. April 1915.
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In der Figur der Spionin, die ja im offentlichen Imagindren des Ersten Weltkriegs eine
prominente Position einnimmt, wird dieses sexualisierende Bild der ,Feindin® noch verstarkt, wie
Eva Horn feststellt:

Wenn aber das politische Geheimnis ins Innerste des Geschlechterverhiltnisses
einwandert, dndert sich auch seine Natur und dndert sich die Natur des Konflikts, in dem
es gebraucht wird. Politik und Sexualitit verschmelzen — auch hierfiir ist der Erste
Weltkrieg die Urszene — zu einem geheimnisvollen und dimonischen Amalgam, in dem
nicht mehr entscheidbar ist, ob es die Politik ist, die die Begierden ausnutzt und steuert —
oder es nicht vielmehr Phobien, Phantasmen und Begierden des Sexuellen sind, die das
Feld des Politischen behertschen.515

°'S Eva Horn, Der geheime Krieg. Verrat, Spionage und moderne Fiktion, Frankfurt a.M.: Fischer TB
2007, S.233.
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IV. Die scheinbare Rickkehr zur Normalitat

IV.1. Erfahrungsbriiche zwischen Front und Heimatfront
Im Janner 1915 beschrieb Alfred Polgar in einem Artikel fiir die Berliner Zeitschrift Die
Schaubiihne das Unbehagen, das ihn bei einem Theaterbesuch in Wien erfasste, angesichts der
Tatsache, dass die Realitdt des Krieges in diesem — wie er sagte — , geriumigen Unterschlupf*
geleugnet zu sein schien. In seiner Beschreibung der Szenerie im Zuschauerraum verschafft
sich die Wirklichkeit an unerwarteten Stellen Einlass: ,,Das Parterre sitzt wohlgeordnet, in den
ersten Reihen der Ringe liegt es wie Linien abgeschlagener K&pfe hinter der samtenen Briistung.
SchlieBlich , liauft eine Welle von Gelichter durch den Saal, brandet in den Gesichtern und macht
sie fiir ein paar Augenblicke in einer schiefen Grimasse erstarren. Bei einigen liegt das Zahnfleisch
ganz bloB und die Augen werden so klein wie Durchschlagsoffnungen eines Gewehrprojektils.«>*®
Dass das Lachen im Theater in Zeiten des Krieges nicht angebracht sei, war im Jahr 1914 auch
ein haufig wiederholter Topos der Tagespresse. Den Widerspruch zwischen der konkreten
Wirklichkeit des Kriegs und der gezeigten ,Aktualitat® auf der Blihne haben allerdings nur
wenige — neben Polgar, in Wien, natirlich auch Karl Kraus — so deutlich zum Ausdruck
gebracht.
Zu diesem Zeitpunkt waren die ersten Verwundeten und Kriegsversehrten bereits von der Front
zuriickgekehrt, sie machten deutlich, dass es kein sauberer, auch kein heldenhafter Krieg war,
sondern im Gegenteil ein schmutziger und von Technik bestimmter Abniitzungskrieg, der hier
stattfand. In Polgars Text lberlagern sich diese beiden Wahrnehmungsebenen — die geschiitzte
Innenwelt der Hauptstadttheater und die geradezu groteske Brutalitdt und Zerstérung der
Korper ,drauBen im Feld".
Die Illusion, dass neue technische Waffen und gut organisierte, nach neuesten medizinischen
und hygienischen Standards gehandhabte Erste Hilfe und Chirurgie, zu deutlich weniger
Kriegsverletzungen fihren werde, hatte nur kurz Bestand. Dass diese Waffen jedoch die Kérper
der Soldaten selbst in Schlachtfelder verwandeln wiirden, war noch lange nicht in das
Bewusstsein der Bevélkerung jenseits der Front gedrungen.

Or, voila que les obus a fragmentation criblent les individus de débris métalliques,
entrainant dans les chairs en bouillie des lambeaux de vétements et des particules de terre
souillées, ouvrant la porte a la gangrene, parfois gazeuse, au tétanos, et a toutes sortes
d’infections.>!”

Die Zeitungen in allen Stadten waren mehr oder weniger dicht gefiillt mit Siegesnachrichten

und Frohbotschaften vom Leben an der Front. Fiktive Soldaten erzahlten von marchenhaften

316 Alfred Polgar. ,, Theaterabend 1915 Musterung: Kleine Schriften. Band 1. Reinbek b. Hamburg:
Rowohlt TB, 2004. S.3-6. (Erstver6ffentlichung in: Die Schaubihne, XI, 1 (7.1.1915). S.19-22.)

>!7 Nun war es so, dass Splittergranaten die Individuen mit metallischen Scherben durchlécherten und so
in das zu Brei geschossene Fleisch Kleidungsfetzen und schmutzige Erdpartikel mitrissen, was zu
Wundbrand, zu Tetanus und allen moglichen Infektionen fiihrte.* [Ubersetzung: E.K.], Pierre Darmon,
Vivre a Paris pendant la Grande Guerre, Paris: Fayard 2002, S.56.
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Erlebnissen und der fréhlichen Geselligkeit im Schiitzengraben, naive Journalisten berichteten
von ,beheizten Wohneinheiten" im Schiitzengraben, von der Ungefahrlichkeit der Angriffe und
von der Freude der Verwundeten, endlich wieder an die Front geschickt zu werden.>

Diese zunehmende Kluft zwischen den Erfahrungen der Soldaten an der Front und der
Wahrnehmung des Kriegs im ,Hinterland" lieB sich in ganz Europa feststellen und hing natiirlich
eng zusammen mit der Neuartigkeit der technisierten Kriegsfiihrung und deren Folgen, auf die
die Soldaten ganz unzureichend und die Zivilistinnen Uberhaupt nicht vorbereitet waren —
handelte es sich doch um Verdnderungen, die vielfach die Vorstellungskraft tiberschritten. Doch
wahrend sich Paris nach einer akuten Bedrohungssituation zu Beginn des Kriegs in den Jahren
1915 und 1916 relativ gut erholte und diese Unbeschwertheit — in den Augen vieler Soldaten
auf Heimaturlaub auf skandalése Weise — nach auBen trug®®, wurden in den Hauptstadten der
Mittelmdchte, nach einem euphorischen Aufbruch in den Krieg im Herbst 1914, erste
Erosionserscheinungen schon im Verlauf des Jahres 1915 spiirbar. Berlin fiihrte schon am 23.
Februar 1915 als erste Stadt eine Lebensmittelrationierung ein — die Ration betrug zunéchst
2000 Gramm Brot pro Woche pro Erwachsenem, Kinder erhielten die halbe Ration. In Wien
wurde die Brotrationierung im April 1915 eingefiihrt, doch die immer ldangeren Warteschlangen
fur Grundnahrungsmittel wie Mehl, Brot oder Milch wiesen bereits ab dem Winter 1914/15 auf
groBe Mangel in der Versorgung hin.>?

Der Kriegseintritt Italiens auf Seiten der Alliilerten am 23. Mai 1915 wurde in Wien (weit mehr
als in Berlin) als unerhérte ,Perfidie* wahrgenommen®%, er fiihrte nicht nur zur Erdffnung eines
neuen Kriegsschauplatzes, sondern auch zu einer erneuten Emotionalisierung des
Kriegseinsatzes und zu einer aus der Position des Opfers und Bedrohten neue Wirksamkeit
gewinnenden Kriegspropaganda.>*

Zwischen der — vor allem von birgerlichen Frauen — organisierten Wohlfahrtsarbeit, den
freiwilligen Sanitats- und Hilfsdiensten und den nach und nach entstehenden Arbeitsplatzen in
den verschiedenen Sektoren der Kriegsindustrie war der Alltag der Frauen in der GroBstadt im
ersten Kriegsjahr vor allem durch eine immer kompliziertere Bewiltigung des Alltags®> — von
der langwierigen Suche nach immer teureren Lebensmitteln und Heizmaterial, der Ubernahme
samtlicher Erziehungsaufgaben, bis hin zu haufigen Behinderungen bei 6&ffentlichen
Verkehrsmitteln, durch Ausgangssperren oder fehlende o6ffentliche Beleuchtung — und durch

den staatlich-patriotischen Zugriff auf ,weibliche® Heimarbeit — ndhen, stricken, hakeln fir die

18 vgl. ebenda, S.61-64.

> vgl. ebenda, S.86-89.

320 ygl. Maureen Healy, Vienna and the Fall of the Habsburg Empire. Total War and Everyday Life in
World War |, Cambridge: Cambridge University Press 2004, S.40-45.

52! yol. Manfried Rauchensteiner, Der Tod des Doppeladlers. Osterreich-Ungarn und der Erste
Weltkrieg, Graz / Wien / Koln: Styria 1997, S.215.

322 vgl. ebenda, S.236f.

33 yvgl. Susanne Rouette, , Frauenarbeit, Geschlechterverhiltnisse und staatliche Politik®, Eine Welt von
Feinden. Der Grol3e Krieg 1914-1918, Hg. v. Wolfgang Kruse, Frankfurt/M.: Fischer TB 22000, S.116-
122.
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Soldaten — geprégt®**. Wahrend Frauen sich zumeist auf freiwilliger Basis oder in der Hoffnung
auf okonomische Verbesserung, in Vereinen und Organisationen einbrachten, wurden samtliche
Kinder im Schulalter in staatlich organisierter Form fiir ,gemeinniitzige Tatigkeiten® und
Kriegshilfsdienste, wie Hilfe in der Landwirtschaft, bei patriotischen Veranstaltungen und
Geldsammlungen, Madchen zunachst vor allem fiir Nah- und Strickarbeiten, herangezogen®®.
Die Kriegsstiicke in den Theatern zeigten den gemeinschaftlichen, heroischen Aufbruch der
Soldaten gegen bodswillige, aber dennoch unterlegene Feinde, ,mit wehenden Fahnen™ und
voller Zuversicht. In den Kinos versuchte man zwar mit ,echten Bildern vom Kriegsschauplatz"
zu werben, diese waren jedoch aufgrund strikter Reglementierung duBerst selten und —
aufgrund der Beschaffenheit der Front — auch relativ unbefriedigend. In der Fachzeitschrift Der
Kinematograph wurde dieser Umstand bereits im August 1914 so dargestellt:

Ein modernes Schlachtfeld bietet auch dem Publikum, das in seiner nichsten Nihe sich
authilt, kaum etwas klar Erkennbares. Die Entfernungen sind auB3erordentlich grof3, die
Schiitzen in den entwickelten Linien kaum sichtbar, und das ganze Gelinde macht [...] den
Eindruck eines fast ausgestorbenen Landstriches.526

So verlegte man sich auch im Kino auf patriotische Spielfilme, melodramatische Kriegsromanzen
oder optimistische Komddien, und auf gestellte Kriegsszenen in den Kriegswochenschauen, die
kaum realistischer waren als die entsprechenden Biihnenstiicke.**’

Theater- und Kinobesuche, wie auch andere — nur zum Teil familientaugliche — Vergniigungen,
waren dennoch in allen Stédten bei den Soldaten auf Heimurlaub &uBerst beliebt. Manche
Kritiken erwahnen explizit die Prasenz der Uniformierten im Publikum. Einige Soldaten im
Publikum artikulierten wohl ihre Verwunderung oder ihren Arger (iber die naive und falsche
Darstellung des Kriegs, viele aber sprachen nicht Gber die Widerspriiche, die sich zwischen dem
Biihnen- oder Leinwandkrieg und ihrer Kriegserfahrung auftaten, einige — besonders aus den
héheren militdrischen Rangen — hatten jedoch selbst kaum mehr Anschauung der Wirklichkeit
im Gefecht als die Autoren der Kriegsstiicke und fanden Gefallen an der klischeehaften
Heldenerzéhlung.

Wahrend in Berlin und Wien die naiv-jubilierenden, aggressiven Kriegsstiicke schon zu Beginn
des Jahres 1915 weitgehend aus den Theaterspielplanen verschwanden, begannen in Paris zu
diesem Zeitpunkt erst nach und nach die reguldren Theateraktivitdten wieder. Stiicke mit
Kriegsbezug gab es hier gerade im Jahr 1915 in groBer Menge. Etwa im 7héétre Apollo, das vor

dem Krieg fir seine erfolgreichen Auffihrungen Wiener Operetten, insbesondere jener von

524 vgl. Christa Himmerle, ,,”Wir strickten und néhten Wésche fiir Soldaten ...” Von der Militarisierung
des Handarbeitens im Ersten Weltkrieg*, L'Homme. Zeitschrift fir Feministische Geschichtswissenschaft.
3. Jg. (1992) Heft 1: Krieg, S. 88-128.

325 Christa Himmerle, ,,’Diese Schatten iiber unserer Kindheit gelegen...” Historische Anmerkungen zu
einem unerforschten Thema®, Kindheit im Ersten Weltkrieg, Hg. v. C. Himmerle, Wien/Koln/Weimar:
Bohlau 1993, S.265-335.

326 Mangel an Aktualititen™, Der Kinematograph, Nr. 400, 26.08.1914.

*27 vgl. Wolfgang Miihl-Benninghaus, Vom Augusterlebnis zur UFA-Griindung. Der deutsche Film im 1.
Weltkrieg, Berlin: Avinus Verlag 2004, S.37-45.
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Franz Lehar, beriihmt war®?®, wurde Henri Goubliers kriegsbezogene Operette La cocarde de
Mimi Pinson gespielt. Der erste Akt, der in einer Pariser Textilfabrik spielt, zeigt die
Textilarbeiterinnen, die als gute franzdsische Patriotinnen beschlieBen, blau-wei-rote Kokarden
zu nahen als ,Liebesgaben® fiir die franzésischen Soldaten an der Front®* [vgl. Langsschnitt B]
In diesem Stiick, mehr als ein Jahr nach Kriegsbeginn, hatte das Bild vom Leben der Soldaten
bereits einiges an Realismus gewonnen, verglichen mit den idealistischen und Uberholten
Vorstellungen von Kriegsfiihrung, die in den ersten Kriegsmonaten (berall vorherrschten. Von
diesen falschen Vorstellungen handelt das folgende Lied, es entzaubert sie als ,getraumten
Krieg™:

Au lieu de la guerre révée,
Ou les Francais, drapeau au vent,
S’élancaient tous dans la mélée
En se battant trés cranement,
Ou les éclairs des baionnettes
Au soleil joyeux scintillaient,
Ou les refrains de nos trompettes,
Avec ardeur nous entrainaient.

Au lieu de cela,

Ion se bat

Sous la tetre,

Avec mystere ;
On avance a pas lents

Se cachant,

Mais pourtant

Par instant
L’on se rencontre face a face
Avec Pennemi détesté,
Et malgré son habileté,

A se cacher,

Se défiler,

On le chasse!330

In diesem Stiick, wie auch in einigen anderen Pariser Produktionen dieser Zeit, findet also die
Realitat des Grabenkrieges einen nicht minder martialischen und patriotischen aber doch einen
Ausdruck, in dem die Enttauschung Uber das Fehlen der galoppierenden Helden auf ihren
Pferden mit den ,Fahnen im Wind" bereits verarbeitet werden musste, anders als in ihren

Wiener und Berliner Pendants vom Herbst 1914.

>3 vgl. Philippe Chauveau, Les Théatres Parisiens Disparus (1402-1986), Paris: Ed. de I’ Amandier 1999,
S.57-59.

529 vgl. Maurice Ordonneau, Francis Gally, La Cocarde de Mimi Pinson. Opérette en trois actes. Musique
de Henri Goublier fils, Paris: Choudens Ed. 1915, S.5-11.

330 Anstelle des getraumten Kriegs / In dem die Franzosen, Fahnen im Wind, / Sich alle in den Kampf
stiirzten / Und sich mit Képfchen schlugen / In dem der Widerschein der Bajonette / Im frohlichen
Sonnenlicht blitzte / In dem der Refrain unserer Trompeten / Uns mitriss voll Begeisterung / Stattdessen /
Kéampft man / Unter der Erde / Geheimnisvoll / Langsamen Schritts riickt man vor / Versteckt sich / Aber
dennoch / Dann und Wann / Begegnet man Auge in Auge / Dem gehassten Feind / Und trotz seines
Geschicks / Sich zu verstecken / Sich davonzumachen / Jagt man ihn!* [Ubersetzung: E.K.], Maurice
Ordonneau, Francis Gally, La Cocarde de Mimi Pinson, 31.
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Im Winter 1915, noch bevor Portugal in den Krieg eingetreten war, wurde im Teatro da Rua dos
Condes die Revue von André Brun, Ndo desfazendo... (1915) mit den berlihmten Darstellern
Chaby Pinheiro und Alfredo Silva aufgefiihrt. In der Schlussapotheose der Revue wird der Sieg
der Alliilerten mit dem Lied ,A hora gloriosa" in héchsten patriotischen Ténen herbeigesungen,
so als ware dieser — aus Griinden der Gerechtigkeit — schon beschlossene Sache.

A hora hi-de chegar em que a Vitéria afirme
Que nio vence ao Direito a astdcia dos chacais.
A Forga nada pode onde a vontade ¢é firme

E se combate em prol de ideias imortais

A hora ha-de chegar, a hora da vinganca
Pela profanac¢io das vidas e dos bens

E do sagrado chiao da Bélgica e de Franca
Regado pela dor dos 6rfaos e das maes.

A hora ha-de-chegar do acordar perfeito

De quem p6s a sorrir um pranto em cada olhar.

Um crime em cada sitio, um drama em cada peito,

O mal no mundo inteiro e um luto em cada lar... [...]>3!

Diese Art von nationalistischer Rhetorik war auf den Lissaboner Theatern im Vergleich zu den
anderen Hauptstadten eher die Ausnahme. Aber auch hier entfaltete der Sog des Siegeseifers
seine Wirkung und dies verweist m.E. auf einen Wandel in der 6ffentlichen Meinung hin zu einer

interventionistischen Rolle Portugals auf Seiten der Alliierten.

331 Die Stunde wird sicherlich kommen, in der der Sieg bekriftigt / Dass die List der Schakale nicht iiber

das Recht siegt / Gewalt erreicht nichts wo der Wille standhaft ist / Und man fiir unsterbliche Ideen
kampft // Die Stunde wird sicherlich kommen, die Stunde der Rache / fiir die Entweihung von Leben und
von Giitern / Und von der heiligen Erde Belgiens und Frankreichs / geweiht durch die Schmerzen der
Waisen und Miitter // Die Stunde des perfekten Erwachens wird sicherlich kommen / Dessen, der die
Wehklage in jedem Blick in ein Lécheln verwandelt / ein Verbrechen an jedem Ort, ein Drama in jeder
Brust / das Bose in der ganzen Welt und eine Trauer in jedem Heim // [...] [Ubersetzung: E.K.] André
Brun, ,,Néo desfazendo... (1915), zit. in: Luiz Francisco Rebello, Histéria do Teatro de Revista em
Portugal. Vol. 2: Da Republica até hoje, Lisboa: Publicagdes Dom Quixote 1985, S.197f.
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IV.2. Riickkehr zu den Vorkriegsspielplanen?
Nach einem, seiner Einschatzung nach, geschmacklosen aber turbulenten Theaterherbst 1914
stellte Siegfried Jacobsohn, Herausgeber der Schaubiihne, im Januar 1915 fest, dass sich, wohl
in Gegenreaktion zum groBsprecherischen Sdbelrasseln auf der Biihne, in Berlin ein gewisser
suBlicher Friedenskitsch in den Theatern auszubreiten schien.

Die Grof3e Zeit ist eine unendlich harmlose Zeit des Theaters. Nach Kotzebue wird jetzt
Benedix angekiindigt, und Iffland, Raupach und die Birch-Pfeiffer werden hoffentlich
folgen. Unsre Bihnenleiter, in ihrer Welt der kiinstlichen Aufgeregtheit, haben den Hang
zur Ubertreibung, zum Extrem, zum Superlativ. Entweder maf3los kriegerisch oder maf3los
friedlich. Entweder Biche roten Blutes oder Biischel grinen Grases. Im Oktober blitzten
auf fast jeder Bithne Bajonette: heute weiden ringsherum schneeweille Limmlein. >3

Und sein Kritikerkollege Alfred Polgar berichtete ganz ahnliches in seiner Zusammenfassung der
Wiener Premieren vom 11. Februar 1915: | Es scheinen sich kurioserweise in dieser ,eisernen Zeit’
die Milchspeisen als die zukémmlichste Theaterkost zu bewidhren.“53 Mit ,Milchspeisen®™ meinte er
in diesem Fall etwa ,,das suBle Idyll“53* Als ich noch im Fliigelkleide... (Deutsches Volkstheater,
25. Dezember 1914) oder Durch die Zeitung von Richard Gorter, ,ein anspruchsloset, nirgends
verletzender heiterer Schwank*535 (Residenzbtihne, UA, 15. Januar 1915) oder dltere deutsche
Lustspiele von Ludwig Fulda und Max Bernstein.

Mit dieser Feststellung hatten sie beide nicht unrecht, auch wenn zum Beispiel Hermann Hallers
Kriegsrevue Immer feste druff! weiterhin scharenweise Besucher ins 7heater am Nollendorfplatz
lockte und die Welle der bombastischen Kriegsspektakel noch gar nicht begonnen hatte.
Wolfgang Poensgen konstatierte 1934 in Der deutsche Bihnenspielplan im Weltkriege nach
seiner Untersuchung der deutschsprachigen Spielpldne diesen Wandel ebenfalls: ,,Ganz auffillig
ist der schon im Januar 1915 sich auswirkende Rickgang der ausgesprochenen Kriegs- und
Gelegenheitswerke. Auch daran zeigt sich symptomatisch, dafl die Welle der ersten
Kriegsbegeisterung bereits im Abebben ist.*33¢

Schon langst von den Biihnen verschwundene deutsche Komédienautoren des 19. Jahrhunderts
wie August von Kotzebue, Ludwig Fulda, Louis Angely, Eduard von Bauernfeld oder Roderich
Benedix feierten im Jahr 1915 in Berlin und in Wien wieder ungeahnte Erfolge. Den Anfang
machte Max Reinhardt an den Kammerspielen des Deutschen Theaters in Berlin mit der
Neuinszenierung von August von Kotzebues Lustspiel Die deutschen Kleinstddter, das 1802 in
Wien uraufgefiihrt worden war — am 30. Oktober 1914 fand die Premiere statt — und schon am
14. Februar 1915 feierten die Kammerspiele die 100. Auffihrung, die Inszenierung wurde zu

einer der finf erfolgreichsten der Saison in Berlin. Das Stlick, das Siegfried Jacobsohn in seiner

%32 [Siegfried Jacobsohn], ,,Mirchen®, Die Schaubiihne, XI, 3 (21. Januar 1915), S.64.
>33 Alfred Polgar, , Milchspeisen®, Die Schaubiihne, XI, 6 (11. Februar 1915), S.133.
534
ebenda.
335 ebenda, S.134.
36 Wolfgang Poensgen, Der deutsche Biihnen-Spielplan im Weltkriege, Berlin: Gesellschaft fiir
Theatergeschichte 1934 (=Schriften der Gesellschaft fiir Theatergeschichte, 45), S.30.
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Rezension von 1914 als den ,,deutschen Urschwank*“537 bezeichnet, nennt Volker Klotz in seiner
Studie Birgerliches Lachtheater eine ,,szenische Satire”: ,,Aus der Warte aufgeklirter Lebensart
zielt sie auf verhockten Provinzialismus. Kotzebues Krihwinkel [...] zeichnet sich aus durch
inziichtige ~ Abriegelung  von der Welt, dimmliche Selbstgefilligkeit, widernatiirlich
konventionalisierten Lebensstil.“538 Max Reinhardt inszeniert das biedermeierliche Lustspiel mit
einem starken Ensemble (Else Heims, Leopoldine Konstantin, Lucie Hoflich, Paul Biensfeldt,
Georg Baselt, Hans Wassmann etc.) und tut — so Jacobsohn — das, ,was er schon oft getan hat:
er malt auf dem blassen Grunde ein neues Bild. Er schiittet glithende Farben tber die alten Linien.
Er sittigt seinen Appetit auf kriftige Muster. Er zieht ulkige Schnérkel und wilde Ornamente. |...]
Er spielt tausend Variationen tiber das eine Thema, das der Titel ausspricht, [...]*>%. Die drei alten
Klatschbasen [Abb. 45] werden gespielt von den drei jungen, hiibschen Schauspielerinnen
Heims, Konstantin und Hoflich, die, so Max Osborn in der Berliner Morgenpost, ,mit
ausgelassenem Ubermut in diese Verkleidung schlipfen®s%. Uber die Inszenierung berichtet
Osborn: ,Man wei3, wie Reinhardt solche seltenen Schmiuse mit historischem Stilvergntgen
herrichtet. Das duftet geradezu nach Kleinstadtluft und Gravitit, nach Lavendel und Kalbsbraten.
Ein reizendes Frithbiedermeierzimmer.“34! Allgemein zeigten sich die Kritiker erleichtert tber die
nostalgische Unterhaltung und den Verzicht auf jeglichen Gegenwartsbezug: ,,.Der Krieg, det
war da draullen wo.““542

Je langer der Krieg zu dauern versprach, desto mehr wurden direkte Verweise auf die
Gegenwart in den Stiicken vermieden zugunsten von alltagsfernen oder nostalgischen Inhalten,
von Fantasiewelten — das Publikum wollte zumindest fiir einige Stunden wadhrend des
Theaterbesuchs Ablenkung finden.

Im Laufe der Sommer- und Herbstsaison 1915 &nderten viele Unterhaltungstheater ihre
Spielplane, vor allem in Wien und Berlin®*, etwas spéter auch in Paris, weg von den Aktualitéts-
und Kriegsstiicken hin zu den verschiedenen Formen leichter Unterhaltung, mit einer
besonderen Hinwendung zu Operetten und Gesangspossen. Um nur einige Beispiele zu geben:
im Wiener Raimund-Theater wurde die Vorkriegsoperette Der /achende Ehemann des Wiener
Operettenkomponisten Edmund Eysler wieder gespielt, im Theater an der Wien Richard
Heubergers Opernball von 1898. Das Berliner Residenz-Theater brachte drei Operetten bzw.

musikalische Schwanke von Viktor Hollander auf die Biihne, einem wichtigen Vertreter der

537 [Siegfried Jacobsohn], ,,Unkriegerisches Theater, Die Schaubiihne, Jg.10, Nr.44, 5. November 1914,
S.340.

338 Volker Klotz, Birgerliches Lachtheater. Komédie — Posse — Schwank — Operette, Reinbek b.
Hamburg: Rowohlt TB 1987, S.20.

539 [Siegfried Jacobsohn], ,,Unkriegerisches Theater*, S.340.

3% Max Osborn, , Kotzebue in den Kammerspielen®, Berliner Morgenpost, 31.10.1914, S.3.

> ebenda.

542 [Siegfried Jacobsohn], ,,Unkriegerisches Theater, S.341.

>3 vgl. Wolfgang Poensgen, Der deutsche Biihnen-Spielplan im Weltkriege, Berlin: Gesellschaft fiir
Theatergeschichte 1934 (=Schriften der Gesellschaft fiir Theatergeschichte, 45), S.65-68.
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Berliner Operette, namlich Der Sonnenvogel/ von 1907, sowie die Urauffihrungen Die Schéne
vom Strande und Die Prinzessin vom Nil. Diese und viele andere Stiicke, z.B. die Komddie Die
Orientreise oder die Operette Die Rose von Stambul, waren in fernen Landern mit exotischem
und marchenhaftem Flair angesiedelt. Die traditionelle Vorliebe der Operette fiir Orientalismen
verstarkte sich sichtlich noch wahrend des Ersten Weltkriegs — in den Mittelmachten ist das
spezielle Interesse an der Tirkei sicher nicht losgelst vom aktuellen Kriegsbiindnis zu sehen
[vgl.Kap.III.2.]. In Paris waren die Bezugnahmen auf den Krieg von langerer Dauer, sie
wanderten aber zunehmend von den Genres der Kriegsrevuen, Kriegspossen oder -melodramen
hinein in Operetten oder Detektiv- und Spionagegeschichten.

Allein in Wien wurden im Jahr 1915 mehr als 20 Operetten uraufgefiihrt, so zum Beispiel
Emmerich Kalmans Die Csdrdasfiirstin, damals ein (iberragender Erfolg und bis heute eine der
meistgespielten Operetten dieser Epoche [vgl. Kap. V.2.]. Bruno Granichstaedten, Komponist
der am 20. Marz 1915 im Theater an der Wien uraufgefiihrten Operette Auf Befehl der Kaiserin,
nannte sein Werk ,ein Operetten-Idyll aus alten gemdtlichen Zeiten" und setzte diese damit in
deutlichen Kontrast zu den aktuellen, so gar nicht gemdtlichen, Zeiten. Eine wesentliche
Funktion der Wiener Operette, die in Bezug auf die Zerfallserscheinungen der Donaumonarchie
besondere Bedeutung erhielt, war die Betonung der verschiedenen Nationalitdten und
spezifischen  Kulturen, die in der Habsburgermonarchie zusammenlebten, ihrer
Zusammengehorigkeit und Verbindung sowohl in der Musik als auch im Libretto — wenn auch
nicht selten mit einem herablassenden Blick von deutschsprachiger, staatstragender Seite auf
den ,wilden Osten®.>*

Auch Paris besann sich langsam wieder auf jene Theatergenres, fiir die es bis 1914 weltweit
beriihmt war, namentlich die Vaudevilles und Boulevardkomédien so berlihmter Autoren wie
Georges Feydeau, Victorien Sardou oder des jungen Sacha Guitry, dessen typische
Beziehungskomddie La jalousie am 8. April 1915 im Thédtre des Bouffes Parisiens uraufgefiihrt
wurde [vgl. Kap. V.2.].

Lissabon war, im Vergleich zu anderen Stadten Europas, auch zu dieser Zeit ein recht friedlicher
Ort und so empfing es wahrend der Kriegsjahre einige prominente Gastensembles, vor allem
aus Frankreich (etwa Lucien Guitry, den Pariser Schauspielstar und Vater von Sacha Guitry mit
seiner Truppe oder auch das Ensemble des 7héatre Sarah Bernhardf), aus Italien (vor allem

Opern- und Operettenensembles) und aus Spanien (mit den beliebten Zarzuelas)>*.

>4 vgl. Moritz Csaky, Ideologie der Operette und Wiener Moderne. Ein kulturhistorischer Essay, Wien /
Ko6lIn / Weimar: Bohlau 1996.

% Allein auf der groBen Lissabonner Mehrzweckbiihne, dem Coliseu dos Recreios gastierten in den
Jahren 1914 bis 1918 folgende Opern- oder Operettenensembles: die ,Compagnia Scognamiglio-
Caramba’ im Juni 1914 und von Januar bis Februar 1915; die ,Compagnia Granieri-Marchetti’ im August
und September 1915; das Opernensemble von Maria Galvany von Dezember 1915 bis Mérz 1916; die
Compagnia ,Carracciolo-Scognamiglio’ von August bis November 1916; das Opernensemble von Ercole
Casali von Dezember 1916 bis Marz 1917 und im Mai 1917; im Dezember 1917 die Compagnie des
Ballets Russes unter der Leitung von Serge Diaghilev; von Mai bis Juni 1917 ein weiteres Operngastspiel



165

Doch auch das ernste, pessimistische Drama hatte einen relativ hohen Anteil an der
Bilihnenproduktion der Jahre 1915/1916. Dazu zahlen in Berlin und Wien Klassiker wie Friedrich
Hebbel ebenso wie Autoren des Naturalismus — Ibsen, Sudermann, Hauptmann — oder
Volksdramatiker wie Ludwig Anzengruber oder Karl Schénherr. £in Bihnenautor der Moderne
fand gerade in den Kriegsjahren ganz besonderen Zuspruch beim deutschsprachigen Publikum:
August Strindberg. In der Spielzeit 1915/1916 stieg die Zahl der im Deutschen Biihnenspielplan
verzeichneten Strindberg-Auffiihrungen im deutschen Sprachraum von 391 in der Saison
1914/15 auf das doppelte, ndmlich 789 Auffiilhrungen an.>*® Anders als in Miinchen, wo die
Minchner Kammerspiele unter Falckenberg im Jahr 1915 einen groBen Strindberg-Zyklus
planten, waren es in Berlin viele einzelne Inszenierungen verschiedener Theater, die Strindberg
gerade im Winter 1915/1916 zum fast unausweichlichen Theaterautor machten. Die
Inszenierung Reinhardts von Strindbergs Kammerspiel Wetterleuchten, das im Februar 1915 in
den Berliner Kammerspielen zum 50. Mal aufgefiihrt wurde — ein Schauspielerstiick fiir Albert
Bassermann — stammte noch aus der Friedenssaison 1913/14 und in den ersten Kriegsmonaten
waren Auffihrungen von Strindbergs Stiicken duBerst selten. Die erste Neuinszenierung im
Krieg, am 5. Dezember 1914, galt bezeichnenderweise seinem Historiendrama mit deutscher
Heldenfigur Luther (Die Nachtigall von Wittenberg), das zuvor noch nie auf die Biihne gebracht
worden war, aufgefiihrt von dem auf Otto Brahm zurilickgehenden kleinen Ensemble des
Deutschen Kiinstlertheaters, das allerdings einzelne hervorragende Schauspieler wie Rudolph
Schildkraut und Friedrich Kayssler verpflichten konnte. Die Berliner Kritik hatte ihre
Schwierigkeiten mit Strindbergs Luther, so etwa Max Osborn in der Berfiner Morgenpost. ,,]...]
Aber dann zerflattert das Schauspiel, wie die meisten Historien Strindbergs in stockende
Einzellinien, die nur einen Ablauf, keine Entwicklung etkennen lassen.“>*” Ganz dhnlich duBerte
sich auch Siegfried Jacobsohn in der Schaubiihne: ,Strindberg aber macht es sich zu leicht. Er
hofft, dall die Aera des Humanismus uns mit ihrer Bedeutsamkeit anwehen werde, wenn er die
bekanntesten Humanisten aufbiete. Dal3 sie vielleicht einander nie begegnet sind, hindert ihn nicht,
sie Uberall zusammenzustoppeln; [...]“5*8 So schien z.B. ratselhaft, warum Strindberg der Figur
Luthers einen Doktor Faustus beigesellt hatte. In einem Riickblick auf den ,Kriegswinter im
Theater" fasst Paul Schlenther zusammen, dass das Stiick nicht dem deutschen Wesen, das sich
an dem Beispiel Luther so gut zeigen lieBe, entsprache, sondern eine moderne, ,,neurasthenisch-

hypnotische Tragik® verrate.>*

mit SéngerInnen wie Ester Mazzoleni, Tito Schipa, Maria Capuana, etc. Vgl. Mario Moreau, Coliseu dos
Recreios. Um Século de Histéria, Lisboa: Quetzal 1994, S. 50-58.

346 Hans-Peter Bayerdérfer, Hans Otto Horch, Georg-Michael Schulz, Strindberg auf der deutschen
Buihne. Eine exemplarische Rezeptionsgeschichte der Moderne in Dokumenten (1890 bis 1925),
Neumiinster: Wachholtz 1983, S.14.

7 Max Osborn, ,,Strindbergs ,Luther’*, Berliner Morgenpost, 6.12.1914, S.3.

% [Siegfried Jacobsohn], ,,Luther, Die Schaubiihne, Jg.10, Nr.48, 10. Dezember 1914, S.469.

¥ Paul Schlenther, , Der Kriegswinter im Theater, Deutsche Rundschau, Jg.41, Bd.II (Jan.-Mérz 1915),
S.146f.
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Im Jahr 1915 waren es jedoch wieder die klassischen Beziehungs- und Familiendramen
Strindbergs, die sowohl in Wien als auch in Berlin die meisten Auffiihrungen erlebten. So etwa
Strindbergs Rausch im Neuen Stadttheater in Wien und im Berliner Theater in der Kéniggrédtzer
StraBe oder das Drama Der Vater, das an der Neuven Wiener Biihine am 15. Janner 1915
Premiere hatte, am 9. Oktober 1915 im 7heater in der Koniggratzer Strafe und am 27. Oktober
desselben Jahres in den Kammerspielen des Deutschen Theaters. Im Jahr 1916 wurden etwa
die beispielhafte Inszenierung von Strindbergs E£in Traumspie/ von Rudolf Bernauer®® im
Theater in der Koniggrédtzer StraBe und die Berliner Erstauffihrung der Gespenstersonate an
den Kammerspielen, besonders haufig gezeigt. In Wien stand Leopoldine Konstantin ab Januar
1917 im Traumspiel auf der Biihne des Neven Stadttheaters [Abb. 46]. Wurde hier einfach ein
Trend der Vorkriegszeit, der sich auch noch bis in die friihen 20er Jahre hinein halten sollte,
fortgesetzt? Oder entsprach die distere, pessimistische — dem Mystisch-Religiésen zugewandte
— Darstellung einer fundamental leidenden Menschheit gerade im Ersten Weltkrieg einem
Bediirfnis des Publikums? Und wie verhalt sich der unausweichliche Kampf der Geschlechter bei
Strindberg, die Inkorporation des Bdsen durch niedertrachtige, berechnende, verfiihrende
Frauen, die ihre (und andere) Manner in den Wahnsinn treiben, zur aktuellen Kriegssituation?

Die eingangs gestellte Frage — kommt es auf den Biihnen der europdischen Hauptstadte im Lauf
des ersten Kriegsjahres zu einer Riickkehr zu den Vorkriegsspielplanen? — muss im gesamten
verneint werden. Natirlich kehrten in verschiedenen Theatern die Erfolge der Vorkriegszeit in
Wiederaufnahmen zuriick, so etwa die Operette Die Kinokdnigin von Jean Gilbert, die in etwa
zeitgleich im Wiener Ronacher, im Lissabonner Eden-Teatro und im Berliner Metropol gezeigt
wurde. Auch verschwanden die patriotischen Kriegsstiicke vom Herbst 1914 und Friihjahr 1915
mit wenigen Ausnahmen in der darauffolgenden Saison von den Spielplanen. Doch die
~unkriegerischen" Stiicke, die im Jahr 1915 auf die Biihnen kamen, waren ganz andere als noch
1913. Der Boykott ,feindlicher® Theaterstiicke und Produktionen galt weiterhin, die Blihnen
orientierten sich an Repertoirestiicken des 19. Jahrhunderts, die schon mehrere Jahrzehnte als
altmodisch gegolten hatten, und die Auswahl jlingerer ernster Dramatik folgte entweder einer
eher pessimistisch-kulturkritischen Tendenz (Strindberg, Sudermann, Zola) oder es handelte
sich um Volksstiicke mit regionaler Charakteristik (Anzengruber, Schénherr) oder, vor allem in

Paris und Lissabon, um historische Dramen mit patriotischer Botschaft (Dumas fils, Rostand).

%0 vgl. Wolfgang Pasche, ,,Wer hat Angst vor August Strindberg? Autor- und Dramenrezeption in
Deutschland 1890-1980%, Der andere Strindberg. Materialien zu Malerei, Photographie und
Theaterpraxis, hg. v. Angelika Gundlach, Frankfurt/M.: Insel Verlag 1981, S.310f.
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IV.3. Frikassee a la Poincaré’ — das Essen als alltégliche und aggressive
Obsession

In der Ordnung des Komischen konnte die Populdrkultur meist mit gréBerer Leichtigkeit
moralische Gebote oder soziale Konventionen (iberschreiten, das gilt gerade auch fiir die Sphére
der Sexualitat, die um 1900 zu einem offentlich verhandelten Thema wurde — humoristische
Mannerzeitschriften, Nacktphotographie, Postkarten, erotische Revuen und Filme, Sitten- und
Ehebruchskomddien, all diese beliebten popularkulturellen Genres zeugen von einer virulenten
gesellschaftlichen Debatte um Ehe, Liebe, Sexualitdat, aber auch um mannliche und weibliche
Korper.

In den ,komischen" Kriegsstiicken zeigt sich aber neben den impliziten oder expliziten
Anspielungen auf Verbindungen von Krieg bzw. Aggression und Sexualitat, auch ein weiteres
wiederkehrendes Motiv, das uns besonders seltsam erscheint — das Motiv des Kannibalismus,
die Idee, den Feind zu essen.

Ein sehr aussagekraftiges Beispiel findet sich in dem Berliner Erfolgsstiick Der Kaiser rief... von
Franz Cornelius. Einer der Songs der ,Patriotischen Revue®, deren Texte von dem Chansonnier
Willy Prager geschrieben wurden, tragt den Titel ,,Wir geh'n feste ran!™ und verwendet duBerst
drastische Bilder, um den Feind zu attackieren und die eigene Starke zu demonstrieren. Unter
dem Motto ,Die Feldkiiche™ wird die Speisekarte der Woche folgendermaBen paraphrasiert:

Am Montag gab es Frikassee,
Am Dienstag gab es Hahn,
Und dann a la Poincaré
Gedidmpften GréBenwahn.
Am Mittwoch Hackepeterchen,
Bis Sonntag Irish Stew

Und Nikolaus, das Viterchen
Gab seinen Senf dazu.55!

Sehr dhnlich klingt das in dem Kriegsstiick, das die Kriegssaison am Berliner Herrnfeldtheater
erdffnete. Der Einakter mit dem Titel £r kommt wieder spielt in einem Dorf an der
Osterreichisch-deutschen Grenze und behandelt im gesamten mit auffalliger Ernsthaftigkeit und
wenig dialektaler Farbung, die gute Verstdndigung und das grenziiberschreitende
Einverstandnis zwischen dem deutschen Christen Grieshuber, dem Bohmen Wisskotschil und
dem Juden Moses, die sich sogar dazu durchringen, der Nottrauung zwischen Moses’ Sohn
Jacob und Grieshubers Tochter Rosl zuzustimmen. Wichtiges Element dieser Einigkeit ist der
Hass gegen die gemeinsamen Feinde, gegen ,die Serben" und ,die Russen®. Dieser Hass wird —
entgegen der Gesamttendenz des Stlickes — jedoch in vollig entgrenzter verbaler Aggression
artikuliert.

Wisskotschil: Na ich sag Ihnen, ich war vier Jahr in Berlin, was der Gemeindevorsteher hier
gesagt hat, das ist alles viel zu wenig — und wenn uns der liebe Gott das Gliick giebt, dass

! Franz Cornelius, Der Kaiser rief! Ein vaterlandisches Genrebild aus unseren Tagen. Genehmigt fiir
das Residenz-Theater, 29.09.1914 [Zensurexemplar| Landesarchiv Berlin, A.Pr.Br. 030-05-02, Nr. 6025.
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unser lieber guter Deutscher Bundesbruder mit uns geht, dann machen wir aus der ganzen
Gesellschaft ,,Hackepeter®.
Hofer: Die ganze Schweinebrut muss nach Asien.[...]>?

Und wenig spater:

Fabicus: Wir miissen nicht nur das Ungeziefer tten, sondern der ganze [russische, Anm.
E.K!] Bir muss zerhackt, zerstlickelt werden.

Wisskotschil: Das ist auch meine Meinung. Zerstiickelt, das ist grad das richtige Wort. So
wie wir das Papier vorhin da grad zerstiickelt haben, [...].>>

Auch in Bernhard Buchbinders Das Wejb des Reservisten findet sich die kannibalistische
Aggression, die aber in diesem Fall von der Wiener Zensur gestrichen wurde.

Gruber (achselzuckend): Uebers Ultimatum gegen-die-Serben sind’s aufgeregt. Licherlich!

Die wer’n ja nachgeben. Sunst-gibt’sserbisches Reisfleiseh!>>
Der Titel einer der ersten Pariser Kriegsrevuen, die am 28. Mdrz 1915 im Revuetheater Ba-7a-
Clan uraufgefiihrt wurde, lautete Grignotons-/es, also, etwas freier Ubersetzt, Vernaschen wir
sie [Abb. 471].
Die Motive, aus dem Feind ,Hackfleisch® zu machen, ihn in einem Suppentopf schmoren zu
lassen, ihn in Stlicke zu schneiden, kommen in Kriegsstiicken und Revuen der ersten
Kriegssaisonen haufig vor und finden sich auch in vielen Karikaturen und Zeichnungen dieser
Zeit. Wie man am Beispiel der wahrend des Kriegs gegriindeten Satirezeitung Le canard
enchainé zeigen kann, darf in der Interpretation natiirlich auch die ironische Dimension, die in
der Figur des Kannibalen liegen kann, nicht ganz auBer acht gelassen werden.>*
Dieses Eindringen der Nahrung, des Essens oder des Hungers in die Bilderwelt des Kampfes
zwischen feindlichen Soldaten hat zum einen eine recht simple metaphorische Dimension: man
spricht vom ,Siegeshunger®, davon, den ,Feind schmoren zu lassen" oder ihn ,mit Haut und
Haaren zu verschlingen®. In einem abstrakteren, skeptischeren Kontext kann auch der
personifizierte ,Krieg" selbst als anthropophage Figur auftreten, die ,unsere besten Manner"
verschlingt. Doch diese Metaphern erkléren noch nicht ausreichend, warum das konkrete Bild
des Verspeisens des anderen zu diesem konkreten Zeitpunkt so prasent ist. Es gibt, auf der
anderen Seite, eine ganz materielle Spur, der die Interpretation folgen sollte, die aber fiir sich
genommen auch noch nicht die symbolische Bedeutung erklart. Die Bevdlkerung im
JHinterland", insbesondere in den groBen Stadten, aber auch die Soldaten in den
Schiitzengraben entwickelten mit der wachsenden Not eine regelrechte Obsession im Verhaltnis
zur Beschaffung und Zubereitung von Lebensmitteln — Mangelwirtschaft, die Propagierung von

LErsatz"-Stoffen oder ,Kriegsgerichten", schlieBlich Rationierung, Unterernahrung und

552 Anton und Donat Herrnfeld, Er kommt wieder. Episode in 1 Akt aus den [sic!] ésterreichischen-
serbischen Krieg 1914, genehmigt fiir das Gebr. Hernfeld-Theater mit Ausnahme der Streichungen auf
Seiten 8, 9 und 12. [Zensurexemplar] Landesarchiv Berlin, A.Pr.Br. 030-05-02, Nr. 6015 A, S.4.

553 ebenda, S.8.

>>* Niederdsterreichisches Landesarchiv, Theaterzensur, Textbuchsammlung 417/19: Zensurexemplar von
Das Weib des Reservisten. Zeitbild in 4 Akten mit Gesang von Bernhard Buchbinder, 1. Bild, 6. Szene.

%% vgl. Allen Douglas, War, Memory and the Politics of Humor. The Canard Enchainé and World War 1,
Berkeley / Los Angeles / London: University of California Press 2002, S.37-50.
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Hungerkrisen sind dafiir die Griinde, die sich bis zum Ende des Kriegs verscharften und noch
einige Zeit darlber hinaus wirkten. Wie Maureen Healy eindrucksvoll am Beispiel des
Alltagslebens in Wien zeigt, mussten die BewohnerInnen — vor allem natirlich Frauen und
Kinder — immer mehr Zeit zur Beschaffung und Zubereitung der Lebensmittel, die allzu oft von
schlechter Qualitat und viel zu wenig waren, verwenden, ihre gesamte soziale Topographie
wurde umgestirzt, die feinen Abstufungen des stadtischen Biirgertums und ihre
Distinktionsmerkmale galten plétzlich nicht mehr, allein die Nahe oder Ferne von
Nahrungsquellen entschied nun {ber den Status — zumindest solange der Krieg dauerte.>*®
Dieser tagliche Kampf um die Ernahrung hatte sicherlich einen Einfluss auf die symbolischen
Reprasentationen des Essens und Verspeisens — doch eher als das Bild des kannibalischen Akts
wurden hier Bilder gepragt von Feinden, die Nahrung stehlen, Dérfer und Felder pliindern, des
feindlichen Staates, der die eigene Zivilbevolkerung verhungern lasst, etc.

Man muss also, denke ich, etwas weiter denken und zwar hinein in die psychischen
Infrastrukturen des Kriegs und seiner populdren Darstellungen. Und ich mdéchte versuchen,
dieses Bild — den Feind zu essen — in zwei Richtungen hin zu analysieren. Einerseits scheint mir
sich darin, der Wunsch nach Regression in kindliche Verhaltensmuster zu manifestieren — eine
~€xzessive Oralitat", wie die Psychoanalyse sagen wiirde. Freud selbst hat eine Verbindung
zwischen der Identifikation als erster Form der emotionalen Beziehung des Kindes und dem
Kannibalismus hergestellt. Denn die Identifikation ist immer ambivalent, sie umfasst Liebe und
Hass; den Wunsch, dhnlich zu sein und den Wunsch zu eliminieren, um den Platz einnehmen zu

kénnen.>’

»Im Bild des Fressens ist dabei die aggressive, vernichtende Tendenz unmittelbarer
Wesenszug der identifikatorischen, aneignenden: [...]*5% Ein Lied vom Feind, der gekocht und
zubereitet wird nach Berliner Art oder ,,a la Poincaré" zu singen, erinnert an ein Kinderspiel, eine
Mdglichkeit vielleicht, die Aggression und den Horror des Kriegs in einen spielerischen Kontext
mit reduzierten Konsequenzen zu reintegrieren. Auf der anderen Seite ist der Kontext des
Ersten Weltkriegs als ein ideologisch und ideell unterfiitterter Krieg geeignet, rassistische
Vorurteile und Konzepte, die ,feindlichen Volker" betreffend zu ndhren, sie so zu
entmenschlichen — wie wir etwa an dem Bild des ,russischen Baren" feststellen kénnen. Auch
die erstmals bis zur letzten Konsequenz getriebene Vorstellung eines ,Vernichtungskriegs"

findet ihren Widerhall im kannibalischen Exzess — eine ritualisierte Form der voélligen

336 ygl. Maureen Healy, Vienna and the Fall of the Habsburg Empire. Total War and Everyday Life in
World War |, Cambridge: Cambridge University Press 2004,

7 vgl. Sigmund Freud, ,,Massenpsychologie und Ich-Analyse*, Ders., Gesammelte Werke. Band 13,
Frankfurt a. M.: Fischer TB 1999, S.115-121.

>*% Eva Horn, ,,Leichenschmaus. Eine Skizze zum Kannibalismus in der Psychoanalyse*, Verschlungene
Grenzen. Anthropophagie in Literatur und Kulturwissenschaften, hg. v. Annette Keck, Inka Kording,
Anja Prochaska, Tiibingen: Narr 1999, S.298.
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Vernichtung des Gegners durch Einverleibung, die darlber hinaus vielleicht auch ermdglichte,
sich dessen Stirken anzueignen. >

Eine ganz andere Form des Kannibalismus im Krieg, die aber ebenfalls zwischen handfesten
materiellen Beziigen und einer dariiber hinausgehenden symbolischen Bedeutung oszilliert,
finden wir in der unmittelbaren Nachkriegsprosa von Alfred D&blin.>®® Unter dem Pseudonym
Linke Poot und dem Titel ,Der deutsche Maskenball* verdffentlichte Déblin in den Jahren 1919
bis 1921 eine Reihe von aktuellen Essays in der Newven Rundschau. Der erste Aufsatz beginnt
mit einer Provokation, er tragt den Titel ,Kannibalisches" und erzahlt folgende, scheinbar einer
Zeitungsmeldung entnommene Geschichte:

Ein Bergmann hat neulich irgendwo ein junges Kind geschlachtet, die Muskulatur als
Hammelfleisch verkautft, ein Teil davon ist auch nach Betlin gekommen, zum Entsetzen
aller Hammel essenden Leser. Ein dhnlicher Vorfall ist im Altertum bekannt geworden und
hat hier zu den tollsten Tragédien Anlass gegeben. Nun kommt viel Hammelfleisch nach
Berlin, das keins ist. Die Fleischnot hat eine gewisse GroBartigkeit und Weitherzigkeit in
zoologischen Dingen im Gefolge gehabt, das Urteil triibt sich, der Hunger wird gestillt.>!

SkandalGs ist einerseits der ungertihrte, sarkastische Tonfall Déblins, der, so scheint es, in den
vorangegangenen Jahren schon alles gesehen, gehort oder gelesen hat. Andererseits aber auch
die vom Autor bewusst gesetzte und betonte unmittelbare Gegenwart des Kannibalismus, im
hier, bei uns und jetzt gerade, die keine Distanzierung erlaubt. Der Krieg ist in diesen paar
Zeilen in jedem Augenblick spirbar, doch nie ausdriicklich benannt — der Hunger und das
Geschaft mit dem Hunger geben eine Erklarung fiir den Tabubruch, dieser funktioniert aber
zugleich als Anklage.

In dem Roman ,Wallenstein®, an dem Alfred Déblin schon wahrend des Kriegs geschrieben hat
und den er 1920 verdffentlicht, gibt es eine ganze Reihe von kannibalistischen Szenen und
Anspielungen, die ebenfalls in den Kontext des Kriegs gehéren — des dreiBigjahrigen Kriegs.
Hier werden Lander und Bistiimer ,verschlungen®, Sdldner sollten sich ,lben im
Menschenfleischessen®, und anldsslich des Siegesbanketts Kaiser Friedrichs nach der Schlacht
am WeiBen Berg verschwimmen die Grenzen von tierischem Festmahl und ,prachtig
zerhiebene[n] Pfélzerleichen".®* Déblin gehe es, so Daniel Fulda — und das wohl in beiden
Texten — darum, ,.die ubliche, heldenorientierte Kriegsgeschichte durch die ,realistischere’ von
Leid und Lust [zu] ersetzen. Doblin zielt auf die ,kannibalisch’ grausame Wirklichkeit des Krieges

bzw. des Lebens tiberhaupt. 563

%9 ygl. ebenda.

560 vgl. Daniel Fulda, ,,’Das Abmurksen ist gewohnlich, der Braten ungewohnlich’. Doblins
kannibalistische Anthropologie*, Verschlungene Grenzen. Anthropophagie in Literatur und
Kulturwissenschaften, hg. v. A. Keck, I. Kording, A. Prochaska, Tiibingen: Narr 1999, S.105-135.

361 Alfred Déblin, ,,Kannibalisches*, Der deutsche Maskenball von Linke Poot. Wissen und Verandern!,
Ausgewahlte Werke in Einzelbanden, Band 15, hg. v. Heinz Graber, Olten / Freiburg i. Breisgau 1972,
S.10.

%62 ygl. Daniel Fulda, ,,’Das Abmurksen ist gewohnlich, der Braten ungewdhnlich’. Doblins
kannibalistische Anthropologie®, S.108f.

53 abenda, S.110.
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IV.4. Flichtlingsstrome in die Hauptstadte und ihre Auswirkung auf die
Unterhaltungskultur

Im August 1914, unmittelbar nach Beginn der Kriegshandlungen im Osten der Monarchie
mussten Hunderttausende, vor allem jldische BiirgerInnen aus Galizien und der Bukowina in
Richtung Westen fliichten. Wahrend die mittellosen Fliichtlinge vielfach in Lagern unter
schrecklichen Bedingungen zusammengepfercht wurden, erhielten jene, die nicht auf staatliche
Hilfe angewiesen waren, Passierscheine und konnten so ihren neuen Aufenthalt frei wahlen.®*
Doch aufgrund der standig wachsenden Zahl an Kriegsflichtlingen, kamen auch viele arme
Flichtlinge in die groBen Stadte, darunter besonders viele jidische Flichtlinge, die
Familienangehdrige oder Bekannte in Wien nachweisen konnten. Bereits in den Jahrzehnten vor
1914 war Wien der Anziehungspol fiir Juden und Jidinnen aus dem Osten der Monarchie
gewesen*®, die Zahl der Kriegsfliichtlinge {iberstieg jedoch um ein Vielfaches den Zuzug der
Jahre zuvor. Es sind keine genauen Zahlen Uiberliefert, doch Beatrix Hoffmann-Holter schatzt in
ihrer Studie zu jldischen Kriegsfliichtlingen in Wien, dass sich im ersten Halbjahr 1915 etwa
200.000 Fliichtlinge in Wien aufhielten, die ,,iberwiegende Mehrheit davon Juden“*®. Angesichts
der groBen Herausforderung nicht nur fiir die staatliche Fliichtlingsfiirsorge, sondern auch fiir
die ansassige jldische Gemeinde, spitzte sich der Konflikt zwischen assimiliertem jidischen
Biirgertum, politisch engagierten Zionisten und den Neuankémmlingen zu®®’, dennoch darf die
innerjldische Solidaritat auf keinen Fall unterschatzt werden. Sie sicherte einem groBen Teil der
Fliichtlinge zunéchst das Uberleben.*® Die nicht-jiidischen ,goldenen Wiener Herzen“ und
deren Gemeindevertreter waren hingegen weniger solidarisch als vielmehr gleichgiiltig bis
feindselig gestimmt. Im Laufe der Kriegsjahre und der sich verschlechternden Versorgungslage
mit Lebensmitteln und Heizmaterial wurde die Animositdt gegen die Zugereisten gréBer und
Gewaltakte gegen ostjidische Mitbiirger oft nicht mehr gerichtlich geahndet. Da die staatliche
Unterstiitzung keineswegs das Uberleben sicherte, waren die Fliichtlinge auf Selbsthilfe
angewiesen, wobei ihnen jedoch der Erhalt einer Arbeitsbewilligung von den Wiener Behdrden
besonders schwer gemacht wurde. Jiddische Theater und Kabaretts stellten, wie Brigitte
Dalinger hervorhebt, hdufig erste Anlaufstellen und Treffpunkte fiir die in Wien eintreffenden

569

Fliichtlinge dar. Einige Kriegsfliichtlinge kamen selbst im Kulturbereich unter und

64 ygl. Beatrix Hoffmann-Holter, ,,Abreisendmachung*. Jiidische Kriegsfliichtlinge in Wien 1914 bis
1923, Wien, Koln, Weimar: Béhlau 1995, S. 20-32.

>6% val. Klaus Hodl, Als Bettler in die Leopoldstadt. Galizische Juden auf dem Weg nach Wien, Wien,
Ko6ln, Weimar: Bohlau 1994,

266 Beatrix Hoffmann-Holter, ,,Abreisendmachung®, S. 36.

567 Vgl. Walter R. Weizmann, ,,Die Politik der jiidischen Gemeinde Wiens zwischen 1890 und 1914,
Eine zerstorte Kultur. Judisches Leben und Antisemitismus in Wien seit dem 19. Jahrhundert, Hg. v.
Gerhard Botz u.a., Wien: Czernin Verlag 22002, S. 197-224.

°68 Vgl. Marsha L. Rozenblit, ,,Segregation, Anpassung und Identititen der Wiener Juden vor und nach
dem Ersten Weltkrieg™, Eine zerstorte Kultur, S. 237.

> vgl. Brigitte Dalinger, ,,Verloschene Sterne*. Geschichte des jidischen Theaters in Wien, Wien: Picus
Verlag 1998, S. 45.
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bereicherten das sich langsam in Wien etablierende jlidische Theater, insbesondere die 1908
gegriindete Truppe der Jidischen Biihne. Einer dieser Kriegsfliichtlinge war Abisch Meisels.
»1916 wurde seine Komdédie Die jiidische Heldin oder Hand und Her fiirs 1V aterland aufgefiihrt, ein
patriotisches Kriegsstiick, das die Zugehorigkeit der Juden zur Osterreichisch-ungarischen
Monarchie und zu Deutschland betont, und dessen Dialoge vor allem aus der Lobpreisung der
Monarchie und des Kaisers sowie Kriegsnachrichten bestehen.“>”® Das jiidische Theater in Wien
konnte sich mit der Griindung neuer, starker an modernen kiinstlerischen Entwicklungen
interessierten, judischen Theatergruppen etablieren und profitierte von den aus dem Osten
nach Wien gelangten KiinstlerInnen, Stlicken und dem entsprechenden Publikum.

Nicht nur judische Fliichtlinge aus Galizien fanden einen Ankniipfungspunkt im Theater, auch
polnische Theaterleute aus Lemberg konnten in Wien eine — wenn auch prekdre so doch
sinnvolle — kiinstlerische Existenz aufbauen und ihre Aufflihrungen waren Treffpunkte fiir die
mit Kriegsbeginn stark gewachsene polnische Community in Wien [vgl. Kap. III.2]. Das
Geschick des Theaterleiters Ludwik Heller ermdglichte es dem Lemberger Ensemble nach einem
ersten Gastspiel an der Neuen Wiener Bihne an zwei weiteren groBen Wiener Theatern zu
gastieren. Schon knapp eine Woche nach der Abschiedsvorstellung an der Neuven Wiener Biihne
am 10. Januar 1915 sollte das Ensemble im Bdrgertheater ihr nachstes Gastspiel beginnen. Der
Termin der Eréffnungsvorstellung musste allerdings verschoben werden, da die Behdérden das
Gastspiel zunachst verboten. Mit dem Argument, dass flr Auffiihrungen in polnischer Sprache
kein Bedarf bestehe, erlieB die Statthalterei ein Verbot samtlicher weiterer Aufflihrungen auf
polnisch. Doch wenige Tage spater wurde dieses Verbot wieder aufgehoben und die erste
Vorstellung — die Komddie Der Ehemann aus Hoflichkeit von Abrahamowicz und Ruszkowski —
fand am 20. Januar 1915 statt. Bis Ende Februar fand noch eine Reihe anderer Stlicke auf die
Bihne des Birgertheaters. Und schon am 2. Marz begann ein neuerliches Gastspiel am
Residenztheater, das bis 15. April dauern sollte. Hier kam auch Nikolai Gogols Revisor auf
polnisch auf die Biihne. Dies blieb das letzte Gastspiel des Lemberger polnischen Theaters unter
der Leitung von Ludwik Heller, da dieser und einige seiner SchauspielerInnen in das wieder von
Osterreich-Ungarn besetzte Lemberg zuriickkehrten. Heller iibernahm im Juli 1915 wieder die
Leitung seines etwa ein Jahr zuvor verlassenen Theaters. Doch nicht alle SchauspielerInnen
verlieBen Wien und die Verbliebenen griindeten unter dem Patronat des polnisch-
Osterreichischen Schriftstellers Tadeusz Rittner ein polnisches Theater, das im Saal des

Kaufmé&nnischen Vereines, Johannesgasse 4, von Herbst 1915 bis April 1916 spielte.”

Anders als in Wien war die Frage der Kriegsfliichtlinge in Berlin in der Publizistik wahrend des

Kriegs deutlich weniger virulent und wurde auch spater kaum Gegenstand historischer

370 ebenda, S. 58.
7! vgl. Zofia Zielinska, ,,Beziehungen der Wiener Theater zum Polnischen Theater in Krakau und
Lemberg bis 1918, Wien: Universitdt Wien, Diss. 1963, S.172-181.
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Forschungen. Auf der anderen Seite ist das enorme Bevolkerungswachstum Berlins seit der
Reichsgriindung zu einem groBen Teil auf Zuwanderung zuriickzufiihren®’? — Binnenwanderung
aus dem Umland und aus OstpreuBen, spater vor allem Zuwanderung polnischer und jidischer
Migranten aus Osteuropa — Russland, Galizien, Rumanien, etc. ,, Zwischen 1880 und 1910 nahm
Berlin 18.729 Juden aus Osteuropa auf*5’> Das war mit knapp 30 % ein relativ hoher Anteil an
allen ostjlidischen Einwanderern im Deutschen Reich, jedoch mit 0,7 % der insgesamt rund 2,5
Millionen aus Osteuropa ausgewanderten Juden und Jidinnen ein verschwindend geringer Teil
der Gesamtemigration, die zu einem wesentlichen Teil in die USA fiihrte.”’* Der Anteil der
jadischen Bevdlkerung an der Gesamtbevdlkerung Berlins im Jahr 1910 betrug allerdings mit
4,35 % nur die Halfte jenem Anteil, den sie zur selben Zeit in Wien aufwies. Auch die
Ansiedelung der ostjadischen Zuwanderer war nicht in gleicher Weise auf einen Bezirk
konzentriert, wie dies etwa in der Wiener Leopoldstadt der Fall war — diese verteilten sich auf
die mittleren und nord-stlichen Stadtgebiete, in denen traditionell die jldische Bevélkerung —
mit Ausnahme des liberalen GroBblirgertums, das in den Westen gezogen war — lebte. Aufgrund
des griinderzeitlichen Wirtschaftsbooms konnten viele Zuwanderer von lokalen Industrie- und
Fertigungsbetrieben aufgenommen werden und es entwickelte sich deutlich weniger stark als in
anderen europadischen GroBstadten eine ostjiidische Parallelokonomie, in der man versuchte,
die kleinteilige Wirtschaftsstruktur des ,Schtetls" in die GroBstadt zu (bertragen. Abgesehen
von den Zuwanderern Anton und Donat Herrnfeld, die bereits um die Jahrhundertwende nach
Berlin gekommen waren und die hier bis 1916 das beriihmte und erfolgreiche ,Jargontheater"
Gebriider-Herrnfeld-Theater betrieben, war die explizit judische — jiddischsprachige oder im
Jargon gespielte — Theaterszene in Berlin relativ unscheinbar. Zwischen 1914 und 1918 waren
es allein zwei Theaterbiihnen, die zuweilen jiddische Stiicke auffiihrten bzw. Unterkonzessionen
an jiddische Ensembles — zumeist jenseits der Legalitat — vergaben: die ,Pracht-Sale Alt-Berlin®
in der BlumenstraBe (nahe der Jannowitz-Briicke) und vor allem das ,Puhimann-Theater" in der
Schonhauser Allee 148, das in den Jahren 1916 bis 1918 zahlreiche Stiicke von Abraham
Goldfaden, Jakob Gordin, Joseph Lateiner und anderen auf die Biihne brachte.””® Die relative
Dichte von Auffilhrungen gerade in den letzten zwei Kriegsjahren lieBe darauf schlieBen, dass

der durch den Krieg nochmals verstdrkte Zuzug ostjlidischer Fliichtlinge nach Berlin auch einen

°7 Die Bevolkerung Berlins setzte sich im Jahr 1910 aus 62,7 % nach Berlin Zugezogenen und 37,3 % in
Berlin Geborenen zusammen. 43,6 % der Bevolkerung ist allerdings im unmittelbaren Umland Berlins
geboren und von dort in die Stadt gezogen. Aber immerhin 21,5 % der Berliner Bevolkerung stammen
aus den Ostlichen Provinzen Pommern, Ostpreullen, Westpreu3en, Posen und Schlesien, mit vorwiegend
polnischer bzw. jlidischer Bevolkerung. Vgl. Gottfried Hartmann, ,,Polen in Berlin®, Von Zuwanderern zu
Einheimischen. Hugenotten, Juden, Béhmen, Polen in Berlin, hg. v. Stefi Jersch-Wenzel und Barbara
John, Berlin: Nicolai 1990, S.614f.

°7 Brigitte Scheiger, ,,Juden in Berlin“, Von Zuwanderern zu Einheimischen. Hugenotten, Juden,
Bohmen, Polen in Berlin, hg. v. Stefi Jersch-Wenzel und Barbara John, Berlin: Nicolai 1990, S.417.

™ vgl. ebenda.

°7 vgl. Peter Sprengel, Scheunenviertel-Theater. Jidische Schauspieltruppen und jiddische Dramatik in
Berlin (1900-1918), Berlin: Fannei & Walz 1995.
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héheren Bedarf an diesen Theaterstlicken mit sich brachte. Anders als in Wien, wo es doch
mehrere bestandige jiddische Ensembles und Theater gab, die gerade in den Kriegsjahren auch
als Anlaufstellen fir ostjlidische Flichtlinge dienten, dirfte dies in Berlin weniger der Fall
gewesen sein, was jedoch durchaus daran liegen kann, dass offizielle Wege der Unterstiitzung
besser funktionierten.

Ab etwa 1890 war die polnischsprachige Minderheit mit Abstand die gréBte in Berlin — im Jahr
1910 lebten ca. 38.000 Polen in Berlin — im GroBraum Berlin dirften es sogar bis zu 100.000

gewesen sein®’®

—, die zumeist aus OstpreuBen bzw. Posen und Schlesien stammten, also
formal ,preuBische Untertanen" polnischer Nationalitit waren.””” Es handelte sich dabei
Uberwiegend um Arbeitsmigranten, zum Teil aber auch um Studenten, da Berlin einen
ausgezeichneten Ruf als Ausbildungsstadt genoss.>’® Die polnischen Zuwanderer waren vor
allem (ungelernte) Arbeiter in der Industrie und im Baugewerbe, viele auch in ,Lohnarbeit
wechselnder Art", wobei sie sich relativ gleichmaBig (iber die verschiedenen Branchen verteilen.
Polinnen waren in groBer Zahl in der Textilindustrie und in ,hduslichen Diensten" tatig, viele
waren aber auch ,ohne Beruf®. Die Aufstiegschancen der Migranten waren eher gering, die
Beamtenlaufbahn blieb den Einwanderern polnischer Nationalitdt, auch wenn sie deutsche
Staatsbirger waren, ganzlich verschlossen. Auf der anderen Seite verlief die Assimilation der
Polen in Berlin deutlich rascher als etwa im Ruhrgebiet, dem weiteren groBen Zentrum
polnischer Arbeitsmigration im Deutschen Kaiserreich. Schon bald verstanden sich die
Zuwanderer, wenn schon nicht als Deutsche, so doch als Berliner. Eine umfassende polnische
Subkultur entwickelte sich in Berlin kaum, obwohl es eine ganze Reihe polnischer
Vereinsgriindungen, schon seit den 1860er Jahren, gab. Diese lassen sich in berufsstandische
Vereine, religivs-nationale  Vereine und Arbeitervereine einteilen.®”® Die ersten
berufsstandischen bzw. Industrievereine wurden von Studenten gegriindet und richteten sich
vor allem an Studenten, Intellektuelle, Handwerker und Kaufleute — die Aktivitaten reichten von
Vortragen und Angeboten zur beruflichen Weiterbildung bis zu polnischen Sprachkursen und
einer privaten polnischen Schule. Es galt einerseits die Riickkehr in die — vereinte und befreite —
Heimat gut vorzubereiten, aber auch eine leichtere Anpassung an die Berliner Gegebenheiten zu
ermdglichen. Die polnisch-katholischen Vereine legten den Schwerpunkt hingegen auf die
Bewahrung der nationalen und religiésen Identitdt, und, wie es in den meisten Vereinsstatuten
stand, die Beftérderung des ,Geist[s] der Ordnung und guten Sitten®. Auch die polnischen
Arbeitervereine entstanden im unmittelbarem Zusammenhang mit katholischen Gemeinden in

Berlin und waren primar religios gepragt, sie organisierten Anlaufstellen fiir polnische

376 ygl. Oliver Steinert, ,,Berlin — Polnischer Bahnhof!* Die Berliner Polen. Eine Untersuchung zum
Verhéltnis von nationaler Selbstbehauptung und sozialem Integrationsbedirfnis einer fremdsprachigen
Minderheit in der Hauptstadt des Deutschen Kaiserreichs (1871-1918). Hamburg: Kovacs 2003.

377 vgl. Gottfried Hartmann, ,,Polen in Berlin®, Von Zuwanderern zu Einheimischen. Hugenotten, Juden,
B6hmen, Polen in Berlin, hg. v. Stefi Jersch-Wenzel und Barbara John, Berlin: Nicolai 1990, S.616-618.
°7 ygl. ebenda, S.632-639.

°" vgl. Gottfried Hartmann, ,,Polen in Berlin“, S.680-687.
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Neuankdmmlinge und Saisonarbeiter in Berlin. Sie versuchten aber auch, die polnischen
Arbeiter vor den deutschen Gewerkschaften zu ,bewahren™. So scheiterte auch die
eigenstandige Organisierung polnischer Sozialisten — diese schlossen sich eher den deutschen
Organisationen an. Allen Vereinen war gemein, dass sie die voranschreitende ,Germanisierung"
der Polen in Berlin beklagten. Sie boten aber offenbar keine ausreichend attraktive Alternative
zum Streben nach Assimilation.

Mit Kriegsbeginn 1914 verscharfte sich die Lage vor allem fiir Zuwanderer aus Russisch-Polen,
insbesondere fiir die auslandischen Saisonarbeiter. Diesen wurde , die Riickkehr in die Heimat
untersagt, sie wurden zwangsverpflichtet. [...] Die somit praktizierte Zwangsarbeit vornehmlich in
der Landwirtschaft [...] schuf eine verinderte Lage, die mit der Situation vor 1914 nur bedingt
vergleichbar ist.“580 Auch fiir die polnischen Industriearbeiter galten kriegsbedingt strenge
Verbote, den Wohnort oder den Arbeitgeber zu wechseln.

Genuin polnische Theateraktivitdten wahrend des Kriegs sind mir in Berlin nicht bekannt — der
groBe Erfolg von aktuellen polnischen Stiicken in deutscher Ubersetzung wie Die Warschauer
Zitadelle der naturalistischen, dem Feminismus zugewandten, Schriftstellerin Gabriela Zapolska
weisen allerdings auch auf die Prasenz einer — auch Deutsch sprechenden — polnischen

Minderheit in Berlin hin.

Die belgischen Fliichtlinge, die ihr unmittelbar nach Kriegsbeginn gewaltsam und
volkerrechtswidrig vom deutschen Heer (iberfallenes Land verlassen mussten, sind — wie die
Kriegsfliichtlinge des Ersten Weltkriegs im allgemeinen — einem groBen Vergessen anheim
gefallen.®! In der Region Liége macht sich die Angst, jene vor zerstérerischen Waffen ebenso
wie jene vor der unmittelbaren Gewalttitigkeit deutscher Soldaten®®?, sehr schnell breit. Schon
am 7. August 1914 trafen die ersten 15.000 Fliichtlinge in Brissel ein. Doch zwei Wochen
spater war auch die belgische Hauptstadt, und bald der ganze Siiden Belgiens von deutschen
Truppen besetzt.*® 1 utilisation de boucliers humains lors de la progression de troupes ennemies,
les massacres de Tamines, les 21 et 22 aout, font le lit d’une panique qui explique Pampleur des
mouvements de foule.“5%+ Eine groBe Fllichtlingswelle, vor allem aus der Region Namur,
bewegte sich in Richtung Frankreich. Zur gleichen Zeit wird der ,Fall Belgien™ fiir die Alliierten
ein wesentlicher symbolischer Bezugspunkt der Empdérung und der Mobilisierung flir den Krieg,

insbesondere in GroBbritannien, das ja selbst noch nicht unmittelbar von der deutschen

380 Gottfried Hartmann, ,,Polen in Berlin®, S.769.

381 vgl. Michael Amara, Des Belges & I’épreuve de I’Exil. Les réfugiés de la Premiére Guerre mondiale.
France, Grande-Bretagne, Pays-Bas, Bruxelles: Editions de I’Université de Bruxelles 2008, S. 16f.

%82 7u den deutschen Kriegsverbrechen in Belgien vgl. John Horne, Alan Kramer, Deutsche Kriegsgreuel
1914. Die umstrittene Wahrheit, Hamburg: Hamburger Edition 2004.

°%3 ygl. Michael Amara, Des Belges a I’épreuve de I’Exil, S.25.

% Die Verwendung menschlicher Schutzschilder im Zuge der Vorwirtsbewegung der feindlichen
Truppen, das Massaker von Tamines, am 21. und 22. August, bereiten den Boden fiir eine Panik, die das
AusmaB der Massenflucht erklirt.* [Ubersetzung: E.K.], ebenda, S.28.
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Kriegsfilhrung betroffen war. Dies flihrte aber auch zu einem der gréBten humanitaren
Hilfseinsdtze, der vor allem der Bevodlkerung im okkupierten Gebiet zugute kam. Wahrend fast
weltweit Spenden fiir die belgische Bevolkerung gesammelt wurden, allen voran in den USA und
in Kanada, blieb die Unterstiitzung der belgischen Fliichtlinge ganz den Aufnahmelandern
tiberlassen.*® Diese Aufnahme war jedoch, gerade in den ersten Monaten sehr groBziigig und
wurde von der Bevolkerung mit Kraften unterstiitzt. [..] [L’]accueil des réfugiés offre une
merveilleuse occasion d’éprouver I'idéal de fraternité et de solidarité censé cimenter 'ensemble de la
Nation.“386 An der Pariser Gare du nord kamen die ersten belgischen Fliichtlinge um den 24.
August 1914 an, am 26. August waren bereits 12.000 Fliichtlinge in Paris, darunter viele
Franzosen aber auch mehrere Tausend Belgier, man organisierte Weitertransporte in den
Westen Frankreichs, nach Nantes, Rouen oder Rennes. Im Oktober 1915 befanden sich etwa
100.000 belgische Fliichtlinge im GroBraum Paris.®®” Eine der ersten privaten karitativen
Organisationen, die sich dem Schicksal der Fliichtlinge annahmen, war I'Oeuvre du Girque de
Paris, die Wohltatigkeitseinrichtung des Pariser Zirkus, gegriindet von einem Pariser Stadtrat.
Die Raumlichkeiten des Winterzirkus wurden zu einem groBen Fliichtlingslager. Im Dezember
1914 hatte die Organisation 160.000 Mahlzeiten im Zirkus, 250.000 in der Gare du Nord und
10.000 in der Gare de I'Est verteilt.>®® Die Politik der franzosischen Regierung zielte darauf, die
Fliichtlinge mdglichst gleichmaBig auf dem Territorium zu verteilen und vor allem in landlichen
Gemeinden bei der Bevdlkerung unterzubringen. Doch die Solidaritat der ersten Wochen und
Monate erodierte bald und in vielen Gemeinden schlug die anfangliche Hilfsbereitschaft in
Gleichgiiltigkeit oder sogar Feindschaft um — haufig mit dem Argument, die Fliichtlinge wiirden
sich der ihnen entgegengebrachten Gastfreundschaft nicht wiirdig erweisen. Deshalb
versuchten ab Anfang 1915 viele belgische Fliichtlinge in die groBen Stadte zu gelangen, wo sie
sich nicht nur 6konomisch deutlich bessere Chancen erhofften, sondern auch aus den dorflichen
Gemeinschaften ausbrechen konnten.”®® Anders als in manchen Vororten Londons, wo
segregierte belgische Viertel entstanden, waren die belgischen Zuwanderer in Paris in allen
Bezirken verstreut und so boten die Vereine und Wohlfahrtsorganisationen oft die einzige Basis
fir ein Zusammentreffen der Flichtlinge. Feste und Benefizveranstaltungen boten Gelegenheit
zum Austausch ebenso wie kleine Kulturzentren oder Cafés, in denen die Exilzeitungen

auflagen.>®

%% vgl. ebenda, S.51-55.

% Die Aufnahme der F liichtlinge bietet eine ausgezeichnete Gelegenheit, das Ideal der Briiderlichkeit
und Solidaritéit zu erproben, das dazu dienen soll, die gesamte Nation zu einen.“ [Ubersetzung: E.K.],
ebenda, S.69.

%7 vgl. ebenda, S.81-86.

% vgl. ebenda, S.94.

% vel. ebenda, S.96-113.

% val. ebenda, S.322-326.
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IV.5. Friedensaktivitaten im Untergrund und im Exil

Im August 1914 befand sich Romain Rolland wie jedes Jahr im Sommer in der Schweiz und
erlebte hier — in der neutralen und liberalen Schweiz — wie der ,,europaische Krieg" hereinbrach
und fast alle Intellektuellen auf der einen wie der anderen Seite der Front diesen Krieg bejahten
und selbst heftig anfeuerten. Der Autor der kampferischen Schrift Le théstre du peuple (1903)
und zahlreicher Theaterstilicke, insbesondere eines Zyklus von acht Stiicken zur Franzésischen
Revolution, den er 1892 mit Les /loups begonnen hatte, aber erst 1927 mit Les Léonides
abschloss, war um 1913 an einem relativen Hohepunkt seiner Karriere angelangt. Er
unterrichtete Kunst- und Musikgeschichte an der Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales
und an der Ecole Normale Supérieure, wo er unterrichtete und verfasste auch mehrere
musikhistorische Werke. In der vorlesungsfreien Zeit widmete er sich seinem literarischen
Schaffen und kniipfte zahlreiche Kontakte und Freundschaften mit anderen Kiinstlern in Europa
(darunter Stefan Zweig, Emile Verhaeren, Rainer Maria Rilke etc.). Er plante auch, eine groBe
internationale Zeitschrift zu griinden.*!

Romain Rolland sah diesen Krieg vom ersten Tag als Katastrophe an, die drohe, Europa in
Schutt und Asche zu legen. L air est délicieux, le parfum des glycines flotte dans la nuit; et les
étoiles brillent d’un éclat si pur! C’est dans cette paix divine et cette tendre beauté que les peuples
d’Europe commencent le grand égorgement.“>2 Er beschloss, in der Schweiz zu bleiben und sich
publizistisch gegen den Krieg zu stellen. Auch wenn er mit seiner Heimat Frankreich zitterte und
den Krieg klar als Aggression Deutschlands wahrnahm, wie auch den kriegsrechtswidrigen
deutschen Einmarsch in Belgien heftig kritisierte, konnte er auch dem franzdsischen
patriotischen Ubereifer nichts abgewinnen und kritisierte die franzosische Position — was ihm
wiederum in Frankreich heftige Kritikk und den Vorwurf des ,unpatriotischen Verhaltens’
einbrachte. Eine Serie von polemischen Artikeln zum Krieg erschien 1914 und 1915 im Journal
de Genéve unter dem Titel ,,Au dessus de la mélée" und wurde 1915 in Paris als Buch unter
dem gleichen Titel publiziert.”®® Dies trug, neben seinem monumentalen Roman Jean-
Christophe (1904-1912) wohl dazu bei, dass Rolland 1916 nachtrdglich der Literatur-Nobelpreis
fur das Jahr 1915 verliehen wurde. Eine Halfte des Preisgeldes spendete Rolland der Agence

Internationale des Prisonniers de Guerre, einer Teilorganisation des Internationalen Roten

9! vgl. Nicole Billeter, ,,Worte machen gegen die Schandung des Geistes!*“ Kriegsansichten von
Literaten in der Schweizer Emigration 1914/1918, Bern / Berlin / Bruxelles u.a.: Peter Lang Verlag 2005,
S.57-59.

%2 Die Luft ist wunderbar, der Duft der Glyzinien schwebt durch die Nacht; und die Sterne leuchten in
ihrem reinsten Glanz! In diesen goéttlichen Frieden und diese zarte Schonheit hinein beginnen die Volker
Europas mit der groBen Schlichterei.” [Ubersetzung: E.K.], Romain Rolland, Journal des Années de
guerre 1914-1919. Notes et documents pour servir a I’histoire morale de I’Europe de ce temps, Préface
par Louis-Martin Chauffier, Paris: Albin Michel 1952, S.31. (31. Juli 1914)

9 Auf Deutsch wurden diese Texte erst 1946 unter dem Titel ,,Der freie Geist: Uber dem Getiimmel*
publiziert.
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Kreuzes, bei der er auch selbst als freiwilliger Helfer tatig war, die andere Halfte verteilte er an
mehrere andere Wohltétigkeitsorganisationen.**

Anders als einige Intellektuelle, die wie er 6ffentlich gegen den Krieg eintraten, schien Romain
Rolland in dieser Zeit ganz allein dem schriftlichen Wort zu vertrauen und zeigte sich nicht als
Vortragender wie etwa Karl Kraus mit seinen Offentlichen Vorlesungen oder auf
Kleinkunstbiihnen wie z.B. die Dadaisten oder einige kritische SchauspielerInnen. Auch dem
Theater wandte er sich erst wieder Mitte der Zwanziger Jahre zu, als er seinen Dramenzyklus
zur Franzdsischen Revolution vervollsténdigte und das Drama des Individuums angesichts der
Kraft der Geschichte ins Zentrum dieser Stiicke stellte.

Neben Romain Rolland, dem bekanntesten franzdsischen Intellektuellen im Schweizer Exil, gab
es auch andere wichtige pazifistische Aktivisten, die ebenfalls Paris verlieBen und in die Schweiz
emigrierten. Darunter zum Beispiel der revolutiondre Syndikalist Henri Guilbeaux, der als
Mitarbeiter der Zeitschrift La Revue entlassen wurde, weil er sich weigerte, in die Kriegshetze
mit einzusteigen, und der sich daraufhin dem pazifistischen Teil der CGT (Confédération
Générale du Travail) um die Zeitschrift La Vie Ouvriére von Pierre Monatte und Alfred Rosmer
anschloss — die Vie Ouvriére konnte jedoch mit Kriegsbeginn nicht mehr erscheinen.®®
Guilbeaux veroffentlichte in der Bataille Syndicaliste einen Artikel, in dem er dezidiert Partei fiir
Romain Rolland ergriff, dessen Artikelserie ,Au dessus de la mélée" in Frankreich nicht gut
angekommen war. Im April 1915 wurde Guilbeaux zum Kriegsdienst eingezogen, aber schon
drei Wochen spater wegen Dienstuntauglichkeit entlassen. Wenig spater verlieB er Frankreich
und ging in die Schweiz. Aufgrund seines zunehmend pointierten sozialistischen Engagements
und seiner publizistischen Aktivitdten mit der von ihm in Genf gegriindeten Zeitschrift demain,
seiner auBerst scharfen Kritik an der franzdsischen Regierung und seinen Kontakten zu
russischen Revolutiondaren, wurde er auch in der Schweiz unter permanente Polizeikontrolle
gestellt und musste im Juli 1918 ins Gefangnis. Im Friihjahr 1919 schlieBlich konnte er die
Schweiz in Richtung Sowjetunion — als naturalisierter Sowjetbiirger — verlassen.>*

Ebenfalls aus Paris in die Schweiz floh der elsassisch-jlidische Autor Yvan Goll, er musste als
Kriegsdienstverweigerer — als Elsdsser ware er in die deutsche Armee einberufen worden — die
Flucht in ein neutrales Land antreten.>®’ Er pflegte intensive Kontakte zur franzésischsprachigen
wie zur deutschsprachigen ,Exil-Gemeinde" in der Schweiz, schrieb flir Franz Pfemferts Berliner
Zeitschrift Aktion ebenso wie fir Henri Guilbeaux’ Zeitschrift demain. ,,[Ijm Schweizer Exil ist er

kein deutschsprachiger Franzose oder franzdsischstimmiger Deutscher, sondern Expressionist und

%% vgl. Nicole Billeter, ,,Worte machen gegen die Schandung des Geistes!*, S.60.

% vgl. Colette Chambelland, ,,Pierre Monatte®, Les Syndicalistes (2002), http://biosoc.univ-
paris1.fr/maitron/Dico/synd2.htm (09.07.08).

>% vgl. Nicole Billeter, ,,Worte machen gegen die Schandung des Geistes!**, S.103-112.

7 vgl. Heike Schmidt, Art mondial. Formen der Internationalitét bei Yvan Goll, Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann 1999, S.35-37.
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Pazifist*“598 Bei der Arbeit als Autor fiir demain lernte Goll schlieBlich auch die 1917 aus Berlin in
die Schweiz ausgewanderte Claire Studer kennen, die ebenfalls flir Henri Guilbeaux’ Zeitschrift
Artikel verfasste. Er verliebte sich vom ersten Augenblick an in sie, konnte sie aber erst langsam
— Claire war einerseits von ihrer ersten Ehe schwer enttduscht und schwarmte sehr, wie ein
jahrelanger Briefwechsel bezeugt, fiir Rainer Maria Rilke — davon Uberzeugen, ihn doch zu
heiraten.>® Die gegenseitige Wertschitzung ihrer literarischen Arbeit und ihre &hnlichen
politischen Uberzeugungen hielten sie ihr Leben lang zusammen, {iber ein zweites Exil und die
Riickkehr nach Frankreich hinweg. Sie waren aber immer auch eingebettet in ein Netzwerk
fortschrittlicher KiinstlerInnen und Intellektueller, das sich gerade in den Jahren des Schweizer
Exils bildete. Claire Goll beschreibt diese vielféltige Gesellschaft, die wahrend der Kriegsjahre in
der Schweiz zusammentraf, im Rickblick: ,,Die Pazifisten waren eine bunt zusammengewtrfelte
Gruppe aus francophilen Deutschen, deutschfreundlichen Franzosen, Kriegsgegnern, patriotischen

Pazifisten, revolutiondren Pazifisten und Revolutioniren, die nur momentan pazifistisch waren. 600

Der Kriegsbeginn 1914 brachte das groB angelegte, mit Wassily Kandinsky, Franz Marc, Paul
Klee und Arnold Schénberg geplante ,Theater der Neuen Kunst® in Miinchen zum Scheitern —
ein Projekt zur Verbindung aller expressionistischen Kiinste am Theater.®® So beschloss Hugo
Ball, nach zwei Jahren Arbeit als Dramaturg an den Minchner Kammerspielen wieder nach
Berlin zu ziehen und arbeitete bei mehreren avantgardistisch-expressionistischen Zeitschriften
wie Die Aktion, Die neue Kunst oder Revolution. Bereits am 12. Februar 1915 veranstalteten
Hugo Ball und der 22-jahrige Medizinstudent und Schriftsteller Richard Huelsenbeck, mit dem
sich Ball bereits in Mlnchen enger angefreundet hatte, im ,Berliner Architektenhaus" in der
WilhelmstraBe eine Soirée, deren politische Zielsetzung brisant war. Es handelte sich dabei um
eine ,Gedachtnisfeier fiir gefallene Dichter", mit denen sie entweder selbst befreundet waren
oder denen sie sich kiinstlerisch nahe fiihlten: Hugo Balls Freund und Autor absurder Gedichte
Hans Leybold, die Expressionisten Ernst Stadler und Ernst Wilhelm Lotz, sowie — ein Statement
fur sich — der franzosische Dichter Charles Péguy, der am ersten Tag der Marneschlacht starb.
[Abb. 48] Auf der dritten Seite des Programmhefts befand sich ein von Ball und Huelsenbeck
unterzeichnetes , Literarisches Manifest". In diesem heiBt es:

Es soll der Presse und dem Publikum durch unser Auftreten gezeigt werden, dal3 es
Personlichkeiten gibt, die die Sache der ,,jungsten® Literatur auch im Kriege weiterfithren.

% Heike Schmidt, Art mondial, S.36.

599 vgl. Margaret Rogister, ,,Yvan Goll, Switzerland and the First World War*, Yvan Goll — Claire Goll.
Texts and Contexts, hg. v. Eric Robertson und Robert Vilain, Amsterdam / Atlanta, GA: Rodopi 1997 (=
Internationale Forschungen zur Allgemeinen und zur Vergleichenden Literaturwissenschaft, 23), S.11-20.
Vgl. auch Susanne Nadolny, Claire Goll: Ich lebe nicht, ich liebe. Eine biografische und literarische
Collage [...], Berlin: edition ebersbach 2002.

6% Claire Goll, Ich verzeihe keinem. Eine literarische Chronique scandaleuse unserer Zeit, Miinchen:
Scherz 1980, S.29.

%0 vgl. Reinhard Hippen, Erkliigelte Nervenkultur. Kabarett der Neopathetiker und Dadaisten, Ziirich:
Pendo-Verlag 1991, S.120.
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[...] Wit wollen: Aufreizen, umwerfen, bluffen, triezen, zu Tode kitzeln, wirr, ohne
Zusammenhang, Draufginger und Negationisten sein.6?

Am 28. Mdrz 1915 fand ein ,Politischer Abend" von Hugo Ball und Richard Huelsenbeck im
»Café Austria in der Potsdamer StraBe 29 statt, das 1911 bereits das Neopathetische Cabaret
von Kurt Hiller, Else Lasker-Schiiler etc. beherbergte und auch spaterhin der Ort fir
dadaistische Soireen sein sollte. Am 9. April 1915 klagte Hugo Ball (iber die schwierigen
Bedingungen fiir jegliche kritische Aktivitat in Berlin in einem Brief an Kdthe Brodnitz: ,,Man darf
heute in Deutschland nur sprechen nach Maassgabe [sic| der Zensur und der Bourgeoisie und einer
fettstrotzenden Presse. Und deshalb kommen die fortschrittlichsten Dinge nach einiger Zeit ins
oligste Fahrwasser. Einfach weil kein Publikum dafir da ist.“6©> Hugo Ball hegte bereits langer
den Gedanken, Deutschland zu verlassen — er dachte an die Schweiz, Russland, Frankreich,
doch hatte er zunachst nicht viel Hoffnung, dies wahrend des Kriegs zu schaffen. Gemeinsam
mit der mit Sucht und Geldnot kampfenden Schauspielerin, Autorin, Vortragskiinstlerin und
Variététanzerin Emmy Hennings, die seit Kriegsbeginn bereits zwei mal in Berlin in Haft
gesessen war — wegen Diebstahls und Unterstiitzung einer Deserteursfamilie — entschloss sich
Hugo Ball noch im selben Friihjahr in die Schweiz, nach Ziirich zu ziehen.®®* Zuvor fand aber
noch ein ,Expressionistenabend" von Ball und Huelsenbeck am 12. Mai 1915 im ,Harmoniesaal®
statt, ,,der als Prototyp spiterer Dada-Soireen gilt.“%5 Hugo Ball trug seine Nonsens-Gedichte
vor, Paul Bayer, Johannes R. Becher und Emmy Hennings ebenfalls eigene Gedichte, dazu
musikalische Beitrdge von Werner R. Heymann und Meta Zlotnicka.®%®

Schon Ende Mai 1915 kamen Hugo Ball und Emmy Hennings in Zirich an. Die finanzielle Lage
der beiden war prekdr, beide traten immer wieder auf Ziiricher Variété-Bihnen auf, schrieben
publizistische, pazifistische Texte, etwa in der Wochenzeitschrift Die neue Tribline. Anfang
Oktober 1915 erhielt Hugo Ball ein Engagement bei der Variété-Truppe ,Flamingo", danach war
er gemeinsam mit Emmy Hennings im ,,Ensemble Maxim" tatig. SchlieBlich erdffneten Ball und
Hennings, in einer von Jan Ephraim zur Verfligung gestellten ,Kinstlerkneipe® und mit
finanzieller Unterstiitzung von Kdthe Brodnitz am 5. Februar 1916 das Cabaret Voltaire. Emmy
Hennings trug hier — mit Klavierbegleitung von Hugo Ball — dessen Gedicht ,Totentanz 1916"
vor [Abb. 49 und 50].

Totentanz 1916

So sterben wir, so sterben wir
Und sterben alle Tage.

602 Hugo Ball, Richard Huelsenbeck, ,,Ein literarisches Manifest®, zit. in: Reinhard Hippen, Erklugelte
Nervenkultur, S.122.

603 [Brief von Hugo Ball an Kithe Brodnitz, 9. April 1915], zit. in: Ahmet Arslan, Das Exil vor dem Exil.
Leben und Wirken deutscher Schriftsteller in der Schweiz wéhrend des Ersten Weltkrieges, Marburg:
Tectum Verlag 2004, S.47.

604 vgl. Ahmet Arslan, Das Exil vor dem Exil, S.48f.

605 Reinhard Hippen, Erkliigelte Nervenkultur, S.122.

69 ygl. ebenda.
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Weil es so gemiitlich sich sterben ldsst.
Motgens noch in Schlaf und Traum,
Mittags schon dahin.

Abends schon zu unterst im Grabe drin.

Die Schlacht ist unser Freudenhaus,

Von Blut ist unsre Sonne,

Tod ist unser Zeichen und Losungswort,
Kind und Weib verlassen wit:

Was gehen sie uns an!

Wenn man sich auf uns nur verlassen kann!

So morden wir, so morden wir

Und morden alle Tage

Unsere Kameraden im Totentanz.
Bruder, reck Dich auf vor mit!

Bruder, Deine Brust!

Bruder, der Du fallen und sterben musst.

Wir murren nicht, wir knurren nicht,

Wir schweigen alle Tage

Bis sich vom Gelenke das Huftbein dreht.
Hart ist unsre Lagerstatt,

Trocken unser Brot,

Blutig und besudelt der liebe Gott.

Wir danken Dir, wir danken Dir,

Herr Kaiser fur die Gnade,

Dass Du uns zum Sterben erkoren hast.
Schlafe Du, schlaf sanft und still,

Bis Dich auferweckt

Unser armer Leib, den der Rasen deckt.07

So entstand in Zirich, aufbauend auf die Veranstaltungen in Berlin, im ,Cabaret Voltaire®, an
einem der friedlichsten Orte Europas mitten im Krieg und doch eng mit diesem Krieg verknipft,
jene kinstlerische Avantgardebewegung, die sich bis Mitte der 20er Jahre in vielen
europaischen Stadten und bis in die USA ausbreiten sollte: der Dadaismus [Abb. 51].

Als der Elsdsser René Schickele 1915 die Redaktion der von Franz Blei 1913 gegriindeten
expressionistischen Zeitschrift Die WeiBen Bilétter ibernahm, wurde neben der literarischen
Positionierung auch die antimilitaristische Haltung der Zeitschrift zum herausragenden Merkmal.
Dies fiihrte dazu, dass die Zeitschrift zunehmend unter Druck von Seiten der preuBischen
Zensurbehoérden bis hin zur Reichsregierung geriet, so dass Schickele 1916 Redaktion und
Erscheinungsort der WeiBen Blatter nach Ziirich verlegte.

Der erfolgreiche Berliner Kunsthandler und Verleger Paul Cassirer, der sowohl in der Literatur
als auch in der Bildenden Kunst ein entschiedener Forderer der Moderne war, entfernte sich
rasch von seiner kriegsfreundlichen Haltung — er hatte sich noch 1914 als Freiwilliger zum

Deutschen Heer gemeldet und gab die Zeitschrift Kriegszeit heraus — und ging 1916 mit der

%7 Hugo Ball, ,, Totentanz 1916, zit. in: Reinhard Hippen, Erkliigelte Nervenkultur, S.129.
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Hilfe Harry Graf Kesslers ins Exil in die Schweiz, nachdem er versucht hatte, in Berlin die
pazifistische Zeitschrift Der Bildermann herauszugeben und starken — groBteils antisemitischen
— Anfeindungen ausgesetzt war.%® Im November 1917 war er beteiligt an der Griindung der
Max Rascher Verlags AG, die Schriften deutscher und franzosischer Pazifisten herausgab. Die
Leitung des Paul Cassirer Verlags in Berlin hatte er einstweilen seinem ebenfalls pazifistisch
gesinnten Freund Leo Kestenberg Uibertragen, der zwar keine Erfahrung im Verlagswesen hatte,
aber mit groBer Umsicht und Konsequenz ein kleines kriegskritisches Verlagsprogramm in den
letzten zwei Jahren umsetzte.®”® Die beriihmte Schauspielerin Tilla Durieux, Paul Cassirers Frau,
hatte sich zu Kriegsbeginn freiwillig als Krankenschwester gemeldet und wurde im Herbst 1916
Ensemblemitglied am Kobniglichen Schauspielhaus in Berlin. Doch auch sie, von ihren
Uberzeugungen her dem Sozialismus ihrer Freundin Rosa Luxemburg am néchsten, verbrachte

die letzten Kriegsjahre vorwiegend in der Schweiz.

Alfred Hermann Fried war einer der wenigen organisierten Pazifisten, die von Wien aus ins
Schweizer Exil gingen. Nachdem er im Jahr 1891 in einem Brief an Bertha von Suttner sein
Interesse an der Friedensbewegung artikuliert hatte, entwickelte sich daraus eine enge
Freundschaft und langjahrige Zusammenarbeit. In den Jahren nach 1900 verdffentlichte er
mehrere grundlegende Werke, die der Friedensbewegung eine theoretische Basis verleihen
sollten. Er war Griinder und bis zu seinem Tod 1921 Herausgeber der Zeitschrift Die Friedens-
Warte®® 1911 erhielt er den Friedensnobelpreis und 1913 die Ehrendoktorwiirde der
Universitat Leiden.®!! Als Herausgeber einer parzifistischen Zeitschrift (Erscheinungsort der
Friedens-Warte war Berlin) gelangte Fried mit Kriegsbeginn ins Visier der PreuBischen
Zensurbehorden. Er versuchte, die Zeitschrift zu erhalten und ihr Erscheinen zu sichern — indem
er sich moglichst vorsichtig verhielt und sie einer starken Selbstzensur unterwarf. Dennoch
strich die Zensur radikal Artikel weg und die Herbst- und Winterausgaben 1914/1915 konnten
nur in verstimmelter Form erscheinen.

Im Februar 1915 zog Fried mit seiner Frau nach Ziirich und (bersiedelte auch die Zeitschrift.
Diese erschien wahrend des Kriegs und noch bis Ende 1919 bei ,Orell Fissli* in Zirich. Obwohl
er in der Schweiz seine pazifistischen Aktivitaten fortsetzen konnte und ungebrochen bis 1919
in der Friedens-Warte seine Rubrik ,Aus meinem Kriegstagebuch®™ verdéffentlichte, litt er

personlich sehr an der Kriegssituation — auch aufgrund der materiellen Zwange, vor allem aber

608 vgl. Mathias Gatza, ,,Unser Weg — Die Jahrbiicher 1919 und 1920. Gedanken iiber eine
Werbemalnahme in schwieriger Zeit*, Ein Fest der Klnste. Paul Cassirer: Der Kunsthandler als
Verleger, hg. v. Rahel E. Feilchenfeldt-Steiner, Thomas Raff, Miinchen: C.H. Beck 2006, S.267f.

699 vol. ebenda, S.268f.

619 Die Zeitschrift Die Friedens-Warte existiert bis heute, trigt nun den Untertitel Journal of International
Peace and Organization und ist die dlteste deutschsprachige Zeitschrift zu Fragen der Friedenssicherung.
2008 erscheint der 109. Jahrgang. Vgl. ,,.Die Friedens-Warte“ Zeitschriften im BWV — Berliner
Wissenschafts-Verlag (2008), https://bwv-verlag.de/Zeitschriften.htm#Die Friedens-Warte (09.07.08)

611 yal. Nicole Billeter, ,,Worte machen gegen die Schandung des Geistes!*, S.281f.
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auf emotionaler Ebene: er — und seine Texte — wurden mit Fortdauer des Krieges zunehmend
verzweifelt®?, wie dieser pessimistische (und fast prophetische) Absatz aus seinem
»Kriegstagebuch" von Ende Juli 1918 zeigt:

Das Schlimmste ist, dass selbst das Ende, wenn es bald kime, uns fast gleichgtltig ist. Auch
das Ende kann uns nichts mehr bringen. UNS nicht mehr, die wir das Ungliick haben, an
dieser traurigen Zeitenwende auf Erden zu wandeln. [...] Der Augenblick, wo Rettung
méglich gewesen wire, ist versiumt worden. [...] Friede [...]| kommt nicht mehr.¢13

*2 vgl. ebenda, S.282-285.
613 Alfred Hermann Fried, ,,Aus meinem Kriegstagebuch (28.7.1918)“, Die Friedens-Warte. (September
1918), S.233.
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V. Wahrnehmungsbriiche und Ungleichzeitigkeiten am Theater

V.1. Letzter Triumph und , Abnutzung" des buirgerlichen Unterhaltungs-
theaters

Den Begriff ,birgerliches Unterhaltungstheater® mdchte ich verwenden als mdglichst
umfassende Bezeichnung fiir all jene Genres und Theaterformen, die sich beginnend im 18.
Jahrhundert, aber vor allem im 19. Jahrhundert in Europa entwickelt und ausdifferenziert
haben. Sie dienten als Reprdsentations- und Reflexionsraum des sich emanzipierenden,
etablierten oder dekadenten Birgertums, als — affirmative oder kritische — Bilder einer sich
modernisierenden Welt des ,birgerlichen Zeitalters" zum Zwecke der Unterhaltung, der
Gemeinschaftsbildung und Selbstverstandigung. Um 1900 befand sich das ,birgerliche
Unterhaltungstheater" in einer ambivalenten Situation — zum einen lagen ja seine Wurzeln
groBteils in den kraftigen popularen Vergniigungen, wie etwa bei den Vaudevilles. So nannte
man im 17. Jahrhundert einen satirischen Gassenhauer mit aktuellen Inhalten, gesungen auf
bekannten Melodien, im 18. Jahrhundert entstanden die ,piéces a Vaudevilles®, Stiicke mit
satirischen Couplets, die groBe Erfolge auf den Jahrmarkten von Saint-Laurent oder Saint-
Germain erzielten. Erst im 19. Jahrhundert hielten sie Einzug in die groBen Boulevard-Theater,
legten dort auch nach und nach das musikalische Element ab und kultivierten Sprachwitz und
Situationskomik.®* Zum anderen hatten sich aber Ende des 19. Jahrhunderts eine Reihe von
neuen Unterhaltungsmedien und -genres entwickelt, die dem klassischen biirgerlichen
Selbstverstandnis nicht unbedingt entsprachen — das frilhe Kino, die Zirkusspektakel, das
Variété, die Revue, die Attraktionen der Vergniigungsparks oder die Sportereignisse. Damit sei
nicht gesagt, dass das Bilirgertum nicht all diese Vergniigungen auch gerne selbst in Anspruch
nahm, im Gegenteil — die sich entwickelnde Massenkultur zeichnete sich gerade dadurch aus,
dass ihr Publikum gemischt und heterogen war, dass sie vom ,Grafen® bis zum ,Waschermadel"
alle anlockte.®'®> Dennoch fiihrte diese Entwicklung in biirgerlichen Zeitungen und Zeitschriften,
in den Schulen und Kirchen, sowie bei den offiziellen Behdrden zu Polemiken gegen diese neuen
Formen kommerzieller Populdrkultur, deren massenhafter Gebrauch als Bedrohung der
bestehenden Ordnung empfunden wurde, da es aufgrund der Marktlogiken keine — sittliche und
bildungsorientierte — Kontrolle des Kulturkonsums der ,Unterschichten® mehr gab. AuBerdem
fuhrten die auf starke Effekte zielenden, Leidenschaften weckenden Vergniigungen zu neuen
Anspriichen und Wiinschen - zu ,Gottesleugnung" und ,Materialismus der untersten Gattung"
fihrten.®'® Fiir das ,biirgerliche Unterhaltungstheater® bedeutete das einerseits, Teil zu sein
dieser explosionsartigen Entwicklung des ,Vergniigens® — A Paris, entre 1880 et 1910, il existe

une centaine de salles ouvertes chaque soir; plus de 500.000 spectateurs vont au théatre une fois par

614 vgl. Brigitte Brunet, Le théatre de Boulevard, Paris: Nathan 2004, S.50-59.

615 ygl. Kaspar Maase, Grenzenloses Vergniigen, S.22f.

616 ygl. Kaspar Maase, ,,Einleitung: Schund und Schénheit. Ordnungen des Vergniigens um 1900,
Schund und Schénheit. Populare Kultur um 1900, K6ln, Weimar, Wien: Bohlau 2001, S.13.
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semaine, et un autre demi million une fois par mois.“617 — andererseits aber auch stdrker unter
Konkurrenzdruck zu geraten. Zum Teil wird auch das ,btrgerliche Unterhaltungstheater®, oder
zumindest manche, ,ehrwiirdige® Genres, als ,alte", etablierte Form des Vergniigens dem
»~Schund" in Kintopps oder auf Jahrmarkten entgegengestellt.

Ein Charakteristikum des ,birgerlichen Unterhaltungstheaters® in meinem Verstandnis, das

%8 mochte ich

relativ nahe an dem liegt, was in Frankreich das , Théatre de Boulevard" umfass
hier noch hervorheben: Es handelt sich dabei um Genres — Komoddie, Posse, Melodrama,
Schwank, Vaudeville, Komische Oper, Operette — die starken, aber natirlich auch wandelbaren
formalen Konventionen unterliegen, deren Originalitdt vielfach weniger im ,was" des
dargestellten Stoffes, sondern eher im ,wie" der Darstellung liegt und die vor allem einen
figurativen, erzahlenden und geschlossenen Charakter haben.

Samtliche der oben genannten Genres waren auch wahrend des Ersten Weltkriegs auf den
Biihnen der Hauptstadttheater zu sehen. Vor allem in den Jahren 1915 und 1916, als die groBe
Welle der aktualitdtsbezogenen Stiicke verebbt war, kamen viele ,Zugstiicke" der letzten Jahre
und Jahrzehnte, sowie eine beachtliche Zahl von Urauffihrungen z.B. von Komddien,
Vaudevilles, Operetten etc. auf die Spielplane. Sie erzielten vielfach groBe Erfolge. Gerade weil
es sonst nichts zu lachen gab, war das Unterhaltungsbedirfnis der Bevdlkerung in den Stadten
besonders groB. Die Struktur des Publikums veranderte sich natiirlich im Zuge des Kriegs — der
Anteil der Frauen stieg an, da viele Manner an der Front waren, auch Kinder und Jugendliche
waren ein wichtiger Teil des Publikums, fiir das viele Theater eigene Nachmittagsprogramme
anboten. Abwesend waren auch die Manner nicht, erstens gab es viele, die als
»dienstuntauglich® oder aufgrund anderer wichtiger Aufgaben vom Militérdienst freigestellt
waren und zweitens zdhlten Theaterbesuche bei den Soldaten auf Heimatbesuch zu den
beliebten Freizeitaktivitdten.®!® In vielen Theaterkritiken dieser Jahre findet sich der Hinweis,
ein Stlick sei ,fur die ganze Familie" — und das hieB ,auch fiir Frauen und Kinder" — geeignet
oder eben nicht.

Die Vielfalt der aufgefiihrten Stiicke ist tatsachlich erstaunlich — umso mehr angesichts
materieller und personeller Einschrankungen im Krieg. In Berlin wurden laut ,Deutschem
Bilihnenspielplan®, der leider einzelne kleinere Theater nicht verzeichnet, allein in einem
exemplarisch ausgewahlten Monat — Oktober 1915 — 109 verschiedene Stiicke gespielt, viele
nur ein mal, manche aber auch taglich. Dazu zahlten im Oktober 1915 etwa das Lustspiel von

Benno Frohlich £in kostbares Leben (1913) oder Drei Paar Schuhe, das ,Lebensbild mit Gesang"

817 In Paris gibt es, in den Jahren 1880 bis 1910 etwa hundert Theater, die tiglich gedffnet sind; mehr als

500.000 Zuschauer gehen ein mal in der Woche ins Theater, weitere 500.000 ein mal im Monat.*
[Ubersetzung: E.K.], Dominique Kalifa, La culture de masse en France. 1. 1860-1930, Paris: Editions La
Découverte 2001, S.42.

618 ygl. Brigitte Brunet, Le théatre de Boulevard, Paris: Nathan 2004, S.26-90.

619 ygl. Jan Riiger, , Entertainments*, Capital Cities at War. Paris, London, Berlin 1914-1919. Volume 2:
A Cultural History, hg. v. Jay Winter u. Jean-Louis Robert, Cambridge: Cambridge University Press
2007, S.112-118.
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vertont vom Berliner Operettenkomponisten Jean Gilbert. Zu den viel gespielten Stiicken im
Oktober 1915 in Berlin zahlte auch die beliebte Wiener Operette Der Vogelhandler von Carl
Zeller. Viel Erfolg erzielte die Dramatisierung eines auf den Weltkrieg bezogenen Liebes- und
Spionageromans von Hedwig Courths-Mahler, schon damals eine erfolgreiche Autorin von
Groschenromanen, mit dem Titel Die Kriegsbraut. Das Lustspiel von Rudolf Presber und Leo
Walter Stein Die selige Exzellenz wurde die ganze Wintersaison Uber im Deutschen
Ktinstlertheater in Berlin gespielt, ebenso das ,Scherzspiel mit Gesang und Tanz" von Bernauer
und Schanzer, mit Musik von Walter Kollo, Wenn zwei Hochzeit machen, das im Berliner
Theater auf die Kriegsrevue Extrablgtter folgte.

In Wien wurden im selben Monat Oktober 1915 fast ebenso viele, namlich 102 Stiicke
aufgefiihrt — besonders hdufig gespielt wurde etwa die Operette Auf Befehl der Kaiserin von
Bruno Granichstadten, oder So n Windhund, ein Schwank von Curt Kraatz und Arthur Hoffmann
aus dem Jahr 1912, ebenfalls noch aus der Vorkriegszeit stammt ein turbulentes Ehe-Lustspiel
von Franz und Victor Arnold mit dem Titel Mein alter Herr. Auch ungarische Schauspiele und
Komddien erfreuten sich wahrend der Kriegsjahre in Wien groBer Beliebtheit — im Oktober 1915
etwa DezsG Szomorys Schauspiel Bella, die Komddie Grédfin Lori von Imre Foldes oder das
marchenhafte Lustspiel Die Fee von Lorant Orbok.

In Paris kamen im Oktober 1915 insgesamt 93 Stiicke zur Auffiihrung. Es standen vor allem
bewdhrte Komoddien am Spielplan. Am haufigsten gespielt wurden der Einakter Léonie est en
avance®®’ von Georges Feydeau — eine turbulente Farce um eine Frau im Moment des Geb&rens
und die um sie rotierenden und in immer wildere Konflikte verstrickten Familienmitglieder und,
im Rahmen der selben Auffiihrung, die marchenhafte Revue Plus ¢ca change von RIP im Théédtre
Michel (37 Auffiihrungen), die Premiere hatte bereits am 7. September stattgefunden. Ein
weiterer Einakter von Feydeau, Séance de Nuit war im Thédtre de la Renaissance am
Boulevard Saint Martin gemeinsam mit der Komddie Fred von Auguste Germain und Robert
Trébor im Oktober 1915 ebenfalls tdglich zu sehen (35 Auffiihrungen). Von 5. Oktober an
wurde auch die kriegsbezogene Nouvelle Revue von RIP im Théédtre Antoine taglich gezeigt (32
Auffiihrungen).

Viele Pariser Theater 6ffneten in diesem Monat, zu Beginn der Wintersaison 1915, erstmals im
Krieg wieder ihre Tiren fur das Theaterpublikum. Das 7hédtre Cluny ertffnete am 2. Oktober
mit der Komodie Bébé von Emile de Najac und Alfred Hennequin, das 7rianon Lyrigue mit der
Operette L 0iseau bleu von Charles Lecoq am 9. Oktober. Zwei Tage spater war es das 7héstre
du Gymnase mit der Kriegsrevue A /a frangaise. Auch das Théstre Albert-ler und das auf
Horrorschocker und Kriminalstlicke spezialisierte 7hédtre du Grand Guignol feierten ihre
Wiedererdffnung im Oktober 1915. Am 30.10. schlieBlich fand noch die Eréffnungspremiere im

Théétre des Bouffes Parisiens mit dem aus dem Englischen {ibersetzten Spionagestiick Kit statt.

620 vgl. Georges Feydeau, Théatre complet, 4, hg. v. Henry Gidel, Paris: Garnier-Bordas 1989 (Classiques
Garnier).
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Auffallend an der Spielplangestaltung der Pariser Theater ist die Tatsache, dass es auBer den
aktualitatsbezogenen Revuen oder Kriegsstiicken keine Urauffiihrungen gab. Die Komédien und
Dramen, die nun, im Krieg, gespielt wurden, waren groBteils bewahrte Erfolgsstiicke, deren
Uraufflihrungsdatum mehrheitlich im 19. Jahrhundert lag. Die meisten der im Oktober 1915
gespielten Stiicke war zwischen 1861 und 1890 zum ersten Mal aufgefiihrt worden — die
Urauffiihrung lag also schon 25 bis 55 Jahre zuriick. Nur etwa ein Viertel aller Stiicke stammten
aus der Zeit nach 1900 und nur 10 % waren im Jahr 1915 erstmals zu sehen [Abb. 52]. Diese
Auswahl hatte zum einen pragmatische Griinde: die Theaterleitungen wollten in der Kriegszeit
keine Risiken eingehen und setzten auf bekannte GroBen. Auch waren die Kosten und
Aufwande fiir Wiederaufnahmen geringer als fiir ganz neue Produktionen. Sie hatte aber auch
inhaltliche Griinde: Viele der patriotischen Dramen aus den 1870er Jahren konnten auf den
gegenwartigen Krieg gegen Deutschland (bertragen werden; bei den Komddien griff man
vielfach auf altere Stiicke zurlick, die nicht den Ehebruch als zentrales Motiv beinhalteten; auch
die beliebten Opern und Operetten stammten groBteils aus den letzten Jahrzehnten des 19.
Jahrhunderts. Es war also gerade Paris — in Friedenszeiten die Vorreiterin in Urauffiihrungen
von Stiicken, die bald an Blihnen in ganz Europa gezeigt wurden — die im Krieg eine
konservative Spielplangestaltung aufwies.

Das im Oktober 1915 in Lissabon am haufigsten gespielte Stiick war die Revue Coracéo a larga
von Lino Ferreira, Artur Rocha und Henrique Rolddo im 7eatro Avenida, die allein in diesem
Monat 60 Auffiihrungen erlebte — viele Lissaboner Revuetheater spielten zwei mal pro Abend,
einmal um 20h30, einmal um 22h30. Mit einigen Nachmittagsvorstellungen kam so eine
erfolgreiche Revue durchaus auf 60 oder mehr Auffiihrungen im Monat. Als compere spielte die
beliebte Sprechtheaterschauspielerin Angela Pinto eine Hosenrolle.®* Auch die beiden Revuen
Domino von Pereira Coelho, Alberto Barbosa und Matos Sequeira im E£den-Teatro und Ndo
desfazendo von André Brun im T7eatro Politeama waren mit 48 resp. 38 Auffiihrungen im
Oktober 1915 sehr oft zu sehen. Vor der ersten Komddie kamen in der Reihung der
Auffiihrungszahlen noch die Vorstellungen der Companhia de Circoim Coliseu dos Recreios (31)
und die Revue in einem Akt XP7O im Teatro Avenida (24). Die beliebteste Komddie im Oktober
1915 war Em boa hora o diga (1892) des Schriftstellers Gervasio Lobato, die im 7eatro do
Ginasio 17 mal gespielt wurde. Auffallend im Vergleich mit den anderen Stadten ist die geringe
Zahl der insgesamt in diesem Monat gespielten Stiicke: nur 17 verschiedene Stiicke wurden auf
Lissaboner Blihnen im Oktober 1915 gezeigt, die Zahl der Aufflihrungen pro Stiick ist in
Lissabon hingegen sehr hoch, was daran liegt, dass die ,apresentacao por sessdes", also die
zweifache Auffiihrung eines Stiicks an einem Abend, etwa um 20h30 und um 22h30, eine

haufige Praxis, vor allem in den Revuetheatern darstellte.

62! vgl. Luiz Francisco Rebello, Histdria do Teatro de Revista em Portugal. Vol.2. Da Republica até hoje,
Lisboa: Dom Quixote 1985, S.76.
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Nimmt man die Gesamtheit der in diesem Monat Oktober 1915 gespielten Stiicke, kategorisiert
sie nach Genre und analysiert dies fiir jede Stadt in einer kleinen exemplarischen Statistik, so
lassen sich einige interessante Schlussfolgerungen ziehen [Abb. 53 bis 59].

Zunachst ist festzustellen, dass sich die Ergebnisse in ihrer Gewichtung deutlich unterscheiden,
je nachdem ob die Anzahl der Stiicke, nach Genres klassifiziert, gezahlt wird, oder ob die Zahl
der jeweiligen Auffiihrungen herangezogen wird. Der groBe Anteil der Oper an den gespielten
Sticken, sowohl in Wien als auch in Berlin, erklart sich vor allem mit der Tatsache, dass
samtliche Opernbihnen in diesen Stddten als Repertoiretheater funktionieren, die in der
Gestaltung ihrer Spielplane offenbar viel Wert auf Variation legen. Es werden also sehr viele
verschiedene Opern gespielt, vergleicht man dies aber mit der Zahl der Auffiihrungen, so ist der
Anteil der Oper deutlich geringer, in Wien mit 12 % allerdings doppelt so hoch wie in Berlin (6
%). In Paris liegt etwa der Anteil der Klassiker an den im Oktober 1915 gespielten Stiicken mit
11 % weit lber ihrem Anteil an der Zahl der Auffiihrungen, der nur bei 2 % liegt. In Lissabon
schlieBlich sind weder klassische Dramen noch Opern auf den Biihnen zu finden.

Sieht man sich die Zahl der Auffihrungen an, so zeigt sich, dass jene Genres, die ich zum
Kernbereich des ,biirgerlichen Unterhaltungstheaters" gezdhlt habe, also Komddie, Lustspiel,
Schwank, Operette und Komische Oper in Wien mit 58 % den (berwiegenden Teil der
Theateraufflihrungen insgesamt ausmachen. In Berlin ist das Bild nicht ganz so eindeutig, hier
machen diese Genres zusammengenommen — es gibt hier noch das Genre der Gesangsposse,
die neben der Operette ebenfalls sehr erfolgreich ist — 42 % aller Aufflihrungen im Oktober
1915 aus. In Paris stellen die Komddien den gréBten Teil der Stiicke (25 %) und Auffiihrungen
(27 %). Gemeinsam mit Operette und Schwank haben sie einen Anteil von 46 % aller
Auffihrungen. Doch gerade in Paris zeigt sich, dass die jlingeren — mit Neuheiten und
Sensationen werbenden — Genres wie Sensationsstlick, Revue oder Film auch die klassischen
Theaterbiihnen erobern: zusammengenommen liegt ihr Anteil bei 33 %. In Lissabon fallt die
enorme Pradominanz des Revuetheaters vor allen anderen Genres auf, zahlt man die Anzahl der
Auffiihrungen, liegt ihr Anteil bei 67 %.

In Berlin ist der hohe Anteil klassischer Stlicke auffallend — damit sind vor allem die Weimarer
Klassik und Shakespeare gemeint, aber auch Dramatiker wie Friedrich Hebbel oder Grillparzer,
klassisches Drama und klassische Komddie kommen gemeinsam auf 17 % der Auffiihrungen,
wahrend der Anteil der Klassiker in Wien mit 3 % verschwindend gering ist.

In Berlin, Paris und Wien zeigt sich aber auch das groBe Interesse an ernster moderner
Dramenliteratur. In die Kategorie ,modernes Drama" fallen im deutschsprachigen Raum vor
allem Stiicke von August Strindberg oder Henrik Ibsen, aber auch jene der Naturalisten wie
Gerhart Hauptmann oder Max Halbe, und zeitgendssische Theaterautoren wie etwa Arthur
Schnitzler oder Franz Molnar. In Paris sind es hingegen vor allem Stiicke von Alexandre Dumas
fils, Edmond Rostand, Henri Kistemaeckers oder dramatisierte Romane etwa von Maurice Barres

oder Emile Zola — viele davon mit patriotischem Inhalt, ihr Anteil liegt bei 15 % der
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Auffihrungen. In Wien ist der Anteil des modernen Dramas (19 %) fast so hoch wie jener der
Operette (20 %) — und das obwohl die Operette gerade wahrend der Kriegszeit einen
neuerlichen Aufschwung erlebte. In Berlin liegt der Anteil des modernen Dramas ebenfalls bei
19 % und es ist damit — in dieser Kategorisierung — zu diesem Zeitpunkt das meistgespielte
Genre. Vergleichen wir die Anzahl der Sticke, so ist der Anteil des modernen Dramas in
Lissabon, darunter Stiicke portugiesischer, spanischer und franzdsischer Autoren mit 24 %
relativ hoch. Die Dramen werden aber nur selten aufgefiihrt, so dass ihr Anteil an allen
Auffiihrungen nur 5 % ausmacht.

Die aktualitatsbezogenen Kriegsstiicke waren im Oktober 1915 nicht mehr das bevorzugte
Genre fiir das Theater in Kriegszeiten — im Gegenteil, in unserer exemplarischen Statistik lasst
sich deutlich zeigen, dass jene Genres bevorzugt wurden, die bewusst politische Fragen und
Alltagsprobleme ausblendeten. Es ist aber auch festzustellen, dass die kriegsbezogenen Stiicke
und Revuen im Oktober 1915 in Paris mit 14 % noch einen deutlich hdheren Anteil an den
Auffiihrungen hatten als in Berlin (9 %) und in Wien (4 %). Fiir Lissabon gilt diese Diagnose
nur bedingt, da die Revuen fast ausnahmslos auf die aktuelle politische Situation Bezug nehmen

und diese teils satirisch, teils emphatisch-patriotisch verarbeiten.

Die im Laufe der Forschungsarbeit erstellten Datenbanken zu den Theaterauffiihrungen bzw. zu
den Spielplénen der Theater in den vier Hauptstddten ermdglichen auch, mit einer Art
simultaner Kartographie zu experimentieren, eine “Landkarte” aller an einem Tag registrierten
Auffihrungen zu erstellen. Hier fiel die Wahl zufallig auf den 20. Januar 1916, ein Donnerstag,
ein ziemlich normaler Wintertag inmitten des Kriegs. Die Verdunschlacht hatte noch nicht
begonnen; das Konigreich Montenegro war nach einer dreiwéchigen Offensive der
Osterreichisch-Ungarischen Armee knapp vor der Kapitulation; Kamerun wurde von den letzten
deutschen Truppen evakuiert und gelangte unter allierte Kontrolle; in Berlin hatten Rosa
Luxemburg, Karl Liebknecht und Franz Mehring im Untergrund gerade die “Gruppe
Internationale” gegriindet, den Nukleus flr den spateren “Spartakusbund”; Portugal befand sich
in der letzten Phase, bevor es im Marz auf Seiten der Alliierten in den Krieg eintrat; Claude
Monet setzte die Serie seiner ,Wasserrosen"-Impressionen fort, wahrend Otto Dix in der
Deutschen Champagne-Offensive ,die Verschiitteten" zeichnete [Abb. 61 und 62]

Die Idee fiir eine solche Zusammenstellung liegt im Interesse begriindet, zu sehen, welche
Auswahl eine Person hatte, die am 20. Januar 1916 ins Theater gehen wollte, je nachdem ob
sie in Paris, Berlin, Wien oder Lissabon lebte. An diesem Tag habe ich insgesamt sechzig sehr
unterschiedliche Stiicke und Auffiihrungen in den vier Stadten registriert — Klassiker, Komédien,
Dramen oder Melodramen, Opern, Operetten, Revuen, Sensationsstiicke, Einakter, Variété-
Programme, Kinofilme, etc. So entsteht also ein relationales Bild von (mehr oder weniger
zufdlligen) Gleichzeitigkeiten, in dem wir Vergleiche nach Genres zwischen den vier Stadten

anstellen kénnen. Dadurch wird exemplarisch sichtbar, welche Verbindungen es bei Autoren
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und Stiicken zwischen den Stadten gibt und welche nicht. Nach Beiziehung zusatzlicher Quellen
wie Kritiken, Stlicktexte, Regieblicher oder Zensurakten, kdnnen so auch Aussagen Uber
inhaltliche und stilistische Ahnlichkeiten oder Unterschiede in den vier Stidten oder in
verschiedenen Theatern einer Stadt getroffen werden.

Sehen wir uns nun die Theaterauffihrungen des 20. Januar 1916 in Berlin, Wien, Paris und
Lissabon an [Abb. 60], so stellen wir als erste Beobachtung die groBe Zahl und Varietat der zur
Auswahl stehenden Auffiihrungen fest. In allen vier Stadten konnte man an diesem Tag
zumindest eine Opernauffilhrung besuchen, in Berlin sogar drei — Verdi wird in Berlin ebenso
wie in Lissabon gehort. Wien macht seinem Namen als Operettenstadt mit sechs
Operettenauffiihrungen alle Ehre, darunter Kalmans Csardasfiirstin, Lehars Der Sterngucker und
Das Dreiméderihaus von Schubert-Berté, Wiener Operetten gibt es aber auch in Berlin (Der
pfiffige Kadett von Suppé) und in Lissabon (O Soldado de Chocolate | Der tapfere Soldat von
Oscar Straus). Auch Revuen kann man allerorts sehen, ebenso wie eine groBe Zahl mehr oder
minder aktueller Komédien.

Klassikerauffilhrungen finden sich in unserem Sample nur in Berlin und in Paris, hier
Uberwiegen die nationalen Saulenheiligen: Racine in Paris, Goethe in Berlin — dazu noch
Shakespeares Hamlet an der Berliner Volksbiihne. Auch die modernen Dramen sind nach
Kriegslagern geteilt: Ibsen wird in Berlin und Wien gespielt, wdhrend man in Paris eine
Dramatisierung von Tolstois Anna Karénine zu sehen bekommt. Daneben noch Hauptmanns
Biberpelz und Schonherrs Weibsteufel in Berlin; in Paris zwei Erfolgsstiicke — Sardous Madame
Sans-Géne und Rostands L Aiglon.

In Lissabon sind zwei Gastspiele zu sehen, eines aus Frankreich: Lucien Guitry spielt Henri
Bernsteins Komaodie La Griffe im Teatro Republica, und eines aus Italien: das Opernensemble
von Maria Galvani gastiert im Coliseu dos Recreios.

Am 20. Januar 1916 zeigte das Wiener Raimundtheater die Schubert-Operette Das
Dreimaderihaus von Heinrich Berté, die ebendort fiinf Tage zuvor ihre Urauffilhrung erlebt
hatte. Sie wurde zu einem der groBen Operettenerfolge wahrend des Ersten Weltkriegs in Wien,
wenig spater auch in Berlin. Die Handlung beruhte auf dem 1911 in der Lejpziger Illustrierten
Zeitung publizierten Schubert-Roman Schwammer/ von Rudolf-Hans Bartsch.®?* Berté hat sich
nach einem gescheiterten Versuch, das Libretto von Alfred Maria Willner und Heinz Reichert mit
eigenen Kompositionen zu vertonen, groBteils darauf beschrdnkt, Franz Schuberts Musik zu
arrangieren, mit Texten und Ubergéngen zu versehen. Er verwendete dabei, im Unterschied zu
anderen Schubert-Operetten oder -Singspielen, die meist den Lied-Komponisten Schubert ins
Zentrum stellten, vor allem Instrumentalwerke Franz Schuberts.®” Nach fast eineinhalb Jahren

Spielzeit, im Juni 1917, feierte das Raimundtheater die 500. Auffiihrung von Bertés

622 vgl. Friederike Jary-Janecka, Franz Schubert am Theater und im Film, Anif / Salzburg: Verlag Miiller-
Speiser 2000, S.17.
633 vgl. ebenda, S.33.
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Dreiméderihaus. Die Griinde fiir diesen Erfolg lagen neben Schuberts Musik vor allem im Wiener
Lokalkolorit, in der melodramatischen Dramaturgie und in der nostalgischen Verklarung der
Biedermeierzeit.5**

Die Dramatisierung Anna Karénine von Edmond Guiraud nach Tolstois Roman wurde am 20.
Januar 1916 nach einer Serie von 150 Auffihrungen im 7héatre Antoine im Jahr 1907 im
Théétre de la Porte Saint-Martin in neuer Inszenierung wieder aufgenommen. Die Kritik ist von
Stiick, Inszenierung und schauspielerischer Leistung gleichermaBen eingenommen. ,Les décors,
la mise en scéne sont particuliérement soignés : le dernier tableau, surtout ou passe le train qui broie
Anna Karénine, est d’un réalisme saisissant et le public y éprouve pendant une minute une véritable
angoisse. 02>

Gervasio Lobatos Komédie O comissario de Policia befand sich seit Marz 1890 im Repertoire des
Teatro do Gindsio und erwies sich als einer der gréBten und am léngsten anhaltenden
Komddienerfolge der portugiesischen Dramatik dieser Zeit. Die Handlung war nicht von groBer
Bedeutung und auch nicht unbedingt stringent, wie ein Kritiker schon bei der Urauffiihrung
bemerkte®®, doch es brachte das Publikum zum Lachen und das offenbar auch noch bis ins
Jahr 1968, als das Stilick von dem berlihmten 7eatro Experimental de Cascais inszeniert wurde.

Das Lustspiel Die selige Exzellenz von Ludwig Presber und Leo Walther Stein (1915) ist am 20.
Januar 1916 bereits zum 90. Mal uber die Bihne des Deutschen Kiinstlertheaters in Berlin
gegangen. Es handelt sich dabei um ein recht belangloses Lustspiel (iber eine Hofgesellschaft,
die firchtet, die Memoiren der ,seligen Exzellenz" kénnten ihre gut verborgenen Geheimnisse
ans Licht bringen und so die vermeintlichen Besitzer des Manuskripts, Freundin und Sekretar
der ,seligen Exzellenz" hofiert und alles tut, was sie wiinschen, um diese Publikation zu
verhindern. Alfred Polgar schrieb in einer scharfen Kritik anldsslich einer Wiener Auffiihrung
desselben Stlicks: ,,Sonst ist in den drei strohigen, philistrésen, von preuBlischem Humor
durchdiisterten Akten nichts zu finden, das die Wiedererweckung dieses an einem andern Wiener
Theater bereits begrabenen Stiickes verstindlich machen koénnte.“627

Der erste Weltkrieg schafft also am Theater die paradoxe Situation, dass das klassische
birgerliche Unterhaltungstheater, wie es sich im 19. Jahrhundert entwickelt hat, mit seinen
typischen Komddien, Farcen, Schwanken, Melodramen, etc. noch einmal eine Bliite auf den
Theatern der europdischen Metropolen erlebt — so dass sich auch zeitgendssische Kritiker

Uberrascht zeigen, welche Stiicke noch einmal aus der Mottenkiste geholt und auf die Blihne

624 vgl. ebenda, S. 63 u. S.17.

625 | Das Biihnenbild, die Inszenierung sind besonders sorgfiltig gemacht: das letzte Bild vor allem, in
dem der Zug vorbeifahrt, der Anna Karenina zermalmt, ist von einem packenden Realismus und das
Publikum empfindet eine Minute lang wirkliche Angst.“ [Ubersetzung: E.K.], Spectator, ,,Pleins feux:
Théatre de la Porte Saint-Martin®, La Herse. Théatrale, Littéraire, Artistique. Revue mensuelle illustrée,
Jg. 2 (1916), Nr. 5, 15. Februar 1916, S.4.

626 ygl. ,, Theatro do Gymnasio®, Pontos nos ii, Jg. 6 (1890), Nr. 249, 5. April 1890, S.106.

627 Alfred Polgar, ,,Deutsches Volkstheater, Die Schaubiihne, Jg. 13 (1917), Nr. 11, 15. Mérz 1917,
S.253.
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gebracht werden, dass aber der Krieg auf der anderen Seite deren Niedergang nach 1918
beschleunigte. Dies zeigt sich im Lauf der Kriegsjahre vor allem an der steigenden Bedeutung
~moderner" Unterhaltungstheatergenres wie der Revue, dem Variété, dem Sensationsstiick und

natirlich in noch viel starkerem MaB am Siegeszug des Kinos.
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V.2. Echte Kassenschlager — Erfolgsmodelle in den Kriegsjahren

Im folgenden Kapitel sollen vier Erfolgsmodelle auf den Biihnen im Krieg — je eines aus jeder
Hauptstadt — genauer analysiert werden und an diesen Beispielen entlang die Frage gestellt
werden, welche spezifischen Bedingungen und Ingredienzien nétig waren, um aus einem gut

gehenden Stiick einen ,Kassenschlager® zu machen.

Wenn es um besonders erfolgreiche Produktionen der Jahre 1914 bis 1918 geht, so kommt man
um das Phanomen Immer feste druff! nicht herum, die erste Produktion des neuen Direktors
des Theaters am Nollendorfplatz in Schéneberg — damals noch nicht zu Berlin Stadt gehdrig —
Hermann Haller, der, gemeinsam mit Willi Wolff selbst fiir den Text verantwortlich zeichnete. 5%
Die Vertonung stammte vom erfolgreichen Berliner Operetten- und Revue-Komponisten Walter
Kollo. Am 1. Oktober 1914 wurde das ,Vaterldndische Volksstiick" uraufgefiihrt. Bis zum
Sommer 1916 wurde das Stlick ununterbrochen gespielt — die 500. Auffiihrung fand am 4.
Februar 1916 statt, im Juni war man bei 650 angelangt, bis Kriegsende kamen noch weitere
150 dazu, so dass man schlieBlich die Rekordmarke von 800 Auffiihrungen erreichte — allein im
Theater am Nollendorfplatz, der Erfolg weckte natiirlich auch Interesse bei vielen Theatern in
der Provinz.5%

Nach der Urauffiihrung dachte wohl keiner der Berliner Kritiker an einen so durchschlagenden
Erfolg, das Stiick erschien lediglich als eines ,jener zeitgemiBlen Sticke, die nun schon typisch
geworden sind“. Das neue Kriegsstiick mit dem schlagkraftigen Titel sei, so der Kritiker der
Berfiner Morgenpost, ,von Walter Kollo so reichlich mit musikalischem Beiwerk an Liedern,
Tanzduetts und Ensemblesitzen durchsetzt, dal3 es einem der vor dem Kriege im Schwange
gewesenen Vaudevilles dhnelt wie ein Ei dem anderen.*“63" Walter Kollo, der im Jahr zuvor mit der
nostalgischen ,,Gesangsposse" Wie einst im Mai schon das Publikum begeistert und im Berliner
Theater Auffihrungsrekorde erzielt hatte, wandte auch in Immer feste druff! das Rezept
eingangiger Melodien und eines teils sentimentalen, teils frechen Schlagertons an. Der von Kollo
mit frischem Wind versehene Marschrhythmus eignete sich auch fir die Rickfiihrung ins
Militdrische ausgezeichnet, wie ein Rezensent im Berliner Tageblatt vermerkte:

In Friedenszeiten ist er der gliickliche Besitzer eins zweiteiligen Taktes, in den sich allerlei
bereits Dagewesenes hineinprigen 1dt. In Kriegszeiten braucht er seine Art nicht zu
indern. Denn mit diesem Takt kann man auch vaterlindisch sein. ¢3!

In der Kritik der Berfiner Morgenpost wurden noch einige weitere Charakteristika des
Kriegsstlicks hervorgehoben. Das Stiick nehme es ,,mit der Folgerichtigkeit der Handlungen nicht

so genau, spielt in einem Schweizer Hotel [...], in Berlin W, an der belgisch-franzdsischen Grenze

628 ygl. Martin Baumeister, Kriegstheater. GroBstadt, Front und Massenkultur 1914-1918, Essen:
Klartext 2005. S. 129f.

629 vgl. ebenda, S.130.

80 M.L., ,,Theater am Nollendorfplatz*, Berliner Morgenpost, 2. Oktober 1914, S.3.

631 Theater am Nollendorfplatz*, Berliner Tageblatt, 2. Oktober 1914.
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und vor einem Feldlazarett. Feldgraue Jungen in Massen und mit Humor marschieren iiber die
Bihne, und Franzosen wie Englinder werden von ihnen gebthrend vermébelt.“%32 Hier zeigen
sich Revue-Elemente, wie die lose Aneinanderreihung von Bildern und die Inszenierung von
Massenszenen. Sehr positiv duBert sich der Kritiker (ber das HauptdarstellerInnenduo Karl
GeBner — ,ein Berliner Portier wie er leibt und lebt* — und Claire Waldoff, ,allein schon in Maske
und Gehaben schreiend komisch®, sowie Uber ,,das flotte Zusammenspiel und die gute Laune aller
Mitwirkenden.“¢33 Das Publikum der Urauffiihrung war offenbar vor allem von den
Gesangsnummern begeistert, von denen es eine Wiederholung forderte.

Knapp acht Monate und 250 Auffiihrungen spater duBerte man sich in der gleichen Zeitung
bereits anerkennend:

Ein Vierteltausend Auffithrungen — das ist ein im Kriege bisher noch nicht dagewesener
Erfolg! Dieses Jubildum feierte am Nollendorfplatz gestern Hermann Hallers und Willi
Wolffs vaterlindisches Volksstiick ,,Immer feste druffl*; und zum zweihundertfiinfzigsten
Male schmiegten sich Walter Kollos gefillige Weisen nicht minder dem Ohr an als im
vergangenen Herbst bei der Erstauffithrung. Die Jubildumsvorstellung fand zum Besten
der ,,Ostpreulenhilfe® statt |...].03*

Was den alle Prognosen (ibertreffenden Publikumserfolg von Immer feste druff! bewirkt hat, ist
dennoch schwer zu sagen. Ahnliche dsthetische und ideologische Strategien verfolgten auch die
meisten anderen Berliner Kriegsstiicke, wie zum Beispiel die ebenfalls erfolgreichen Extrabldtter
(Berliner Theater), die Gesangsposse Kam'rad Manne ( Thalia-Theater) oder das ,Vaterlandische
Genrebild" Der Kaiser rief! (Residenz-Theater). Martin Baumeister sieht einen Grund fiir den
Erfolg in der bewussten Mischung von dsthetischen Elementen aus verschiedenen beliebten
Genres:

Wie ,Kam’rad Minne oder ,Extrablitter bewegte sich auch dieses Stick im
Grenzbereich zwischen Posse, Revue und Operette und bediente sich damit dsthetischer
Strategien und inhaltlicher Versatzstiicke, die im tonangebenden Unterhaltungstheater der
Hauptstadt in der unmittelbaren Vorkriegszeit gro3e Popularitit genossen haben. 3

Das Figureninventar ist ahnlich wie bei den anderen Stlicken, wenn auch vielféltiger und
Uppiger: vom Berliner Universitatsprofessor mit Familie, dessen Portier Schliephake (Karl
GeBner) und seiner Frau Minna (Claire Waldoff), Gber den tschechischen Friseur Wenzel Powidl
bis zu den feindlichen Familien Labourdette und Brown, nicht zu vergessen zahlreiche Soldaten
aller Waffengattungen und aus allen Regionen Deutschlands.®%

Was jedoch weder Berliner Theater noch Thalia-Theater bieten konnten, war die attraktive

Besetzung, vor allem jene mit Claire Waldoff und Karl GeBner. Claire Waldoff war in den Jahren

632 M.L., ,,Theater am Nollendorfplatz“, Berliner Morgenpost, 2. Oktober 1914, S.3.
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ebenda.
6341., ,,Theater am Nollendorfplatz“, Berliner Morgenpost, 29. Mai 1915, S.3.
635 Martin Baumeister, Kriegstheater. GroBstadt, Front und Massenkultur 1914-1918, Essen: Klartext
2005. S. 130.
636 ygl. Hermann Haller, Willi Wolff, Immer feste druff! Vaterlandisches Volksstiick mit Gesang in 4
Bildern, Musik von Walter Kollo, Textbuch der Gesidnge, Miinchen / Berlin: Drei Masken-Verlag 1914,
S.3.
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vor dem Krieg zu einer der beliebtesten Kabarettistinnen und Schlagerséngerinnen Berlins
avanciert. Sie, die mit ihrem burschikosen, schnoddrigen Auftreten und Berliner Jargon zum
Inbegriff der ,Berliner Pflanze™ wurde, stammte aber eigentlich aus Gelsenkirchen und war erst
1907 nach Berlin gekommen [Abb.63]. 1914 nahm sie das Engagement des T7heaters am
Nollendorfplatz an, da viele der Kabaretts und Kleinkunstbiihnen schlieBen mussten. In den
20er Jahren, am Hohepunkt ihrer Karriere — ihre Schlager wurden durch Grammophon und
Radio noch populdrer — sollte sie auch prominente Exponentin und Ikone der Berliner
Lesbenszene werden.

Die Duette der beiden Hauptdarsteller ,Auf der Banke an der Panke" und ,Der Soldate™ aus
Immer feste druff machten sich schon bald selbstandig, wurden auf Schellack-Platte
aufgenommen und waren bei den Soldaten an der Front — neben anderen ,Soldatenliedern®™ von

Claire Waldoff®*” — auBerordentlich beliebt.

Was in Berlin die Gesangsposse war, das leistete in Wien weiterhin die Operette: das Publikum
begeistern und eine Mischung aus Lokalkolorit und Modernitat, Nostalgischem und Exotischem,
Zeitbezogenem und Allgemeingliltigem auf die Biihne bringen. Mit ihren Orientalismen,
Marchenelementen und dem spezifischen Mikrokosmos aus festlichem Treiben und Nachtleben,
bot die Operette eine Alternative zu den auch in Wien im Lauf des Jahres 1915 erodierten
Kriegsstiicken.

Mit der Csardasfiirstin fand Emmerich Kalman offensichtlich jenseits der Aktualitats- und
Kriegsoperette eine adaquate Antwort auf die Publikumsbediirfnisse in Kriegszeiten. An der
Csardasfiirstin, die zunachst £s /ebe die Liebe hieB, arbeiteten Kalman und die zwei Librettisten
bereits vor Kriegsbeginn, doch der zweite und dritte Akt wurden erst im Laufe des Jahres 1915
fertiggestellt. Auch wenn sich am Libretto nichts mehr Wesentliches énderte, die Gesangstexte
tragen sichtbare Spuren des Kriegs und auch die Tatsache, dass die Protagonistin Sylva Varescu
sich gleich zu Beginn als ,Siebenbiirger Madel" prasentiert und nicht als Rumanin, ist dem
Kriegsverlauf geschuldet. %%

Nach der Urauffilhrung im Johann-Strau3-Theater am 17. November 1915 [Abb. 64] mit den
routinierten Hauptdarstellern Josef Konig (Graf Boni) und Ida RuBka (Sylva Varescu) schrieb die
Neuve Freie Presse: ,Das Licheln des teilnahmsvoll mitgehenden Zuschauers miisste sich
cigentlich in Trinen auflosen.“®* In der Wiener Abendpost, einer Beilage zur Wiener Zeitung,
klang es a&hnlich: ,Die Partitur trigt natirlich das grin-rot-weile Kleid magyatischer

Heimatsklinge, die Kalman stets wieder gewandt zu mischen weil3. Seine Musik ldchelt unter

637 Chansons, die Claire Waldoff im Ersten Weltkrieg aufnahm trugen Titel wie etwa: ,,Soldaten-
Romanze* (1914), ,,Da kann kein Ko6nig und Kaiser was machen* (1915), ,,Wozu hat der Soldat eine
Braut? (1916), ,,Maxe von der schweren Artillerie!” (1916)

638 vgl. Stefan Frey, ,,Unter Tranen lachen®. Emmerich Kalman. Eine Operettenbiografie, Berlin:
Henschel 2003, S.108-112.

639 ., ,.Die Csardasfiirstin.“, Neue Freie Presse, 18. November 1915.
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Trinen’, behilt selbst im stirksten Ubermute den Einschlag eines wehmiitigen Moll, ist mit einem
Worte wurzelecht.*“640

Dieser Zug zum Melodramatischen war ebenso ein Charakteristikum von Kalmans Operetten wie
die musikalischen und thematischen Anleihen in der ungarischen Volkskultur. In der
Uberbordenden, fast manischen Vitalitat gegen Schluss des Stiicks verbergen sich mehr als nur
eine apokalyptische Verszeile — getanzt wird, auch wenn die ganze Welt versinkt. So etwa im
Refrain des Terzetts im Dritten Akt, in dem in immer schnellerem Tempo Feri, Sylva und Boni
singen:

Jaj mamam, Bruderherz, ich kauf” mir die Welt!
Jaj mamam, was liegt mir am lumpigen Geld!
Weilit du, wie lange noch der Globus sich dreht,
Ob es morgen nicht schon zu spitl¢4!

Und das Stlick schlieBt mit der beriihmten Verszeile, die wohl ein dominantes Lebens- und
Weltgefiihl von 1915/1916 auf den Punkt brachte: ,Mag die ganze Welt versinken, / Hab’ ich
dich!“o42

Die Csardasfirstin war der Kriegserfolg auf den Wiener Biihnen, nach 533 en-suite-
Auffihrungen legte sich die Euphorie etwas, viele weitere Auffiihrungen folgten, 1919 eine
erste Verfilmung unter der Regie von Emil Leyde mit den DarstellerInnen der Urauffiihrung.
Auch in Berlin wurde Die Csardasfiirstin ab September 1916 im mondanen Metropol-Theater mit
groBem Erfolg gespielt, vor allem auch ein Verdienst der jungen Wienerin Fritzi Massary, die
gerade dabei war, ein Berliner Star zu werden, in der Hauptrolle [Abb. 65]. Selbst Emil Faktor,
der skeptische Kritiker des Berfiner Borsen-Courier musste den schon bei der Premiere
absehbaren Erfolg eingestehen:

GroBer Erfolg. Riesendekorationen. So viele Dacapos, als die Darsteller vertragen.
Triumphstimmung. Der ganze Winter untergebracht. Vorhang ab, Vorhang auf. Direktor,
Dichter, Komponisten, Dirigenten, Singer, alles vor der Rampe. Kalman dirigiert sogar
eigenhindig das Vorspiel des dritten Akts, Tusch, Applaus, Dank. Das Publikum singt leise
mit. Schon ist die Melodie populir geworden. 43

Auf internationaler Ebene allerdings machte sich der Krieg deutlich bemerkbar — bis nach 1918
fanden Auffiihrungen der Csarddsfiirstin nur in alliierten oder neutralen Landern statt®. In den

Landern der Entente setzte die Rezeption erst in den Jahren 1920/21 ein®® und konnte einen

649 st., ,.Johann-StrauB-Theater. [Kritik zur Csardasfiirstin].«, Wiener Abendpost, 18. November 1915,

S.4.

641 Leo Stein, Bela Jenbach, Die Csardasfiirstin. Operette in drei Akten, Musik von Emmerich
Kalman,Textbuch der Gesdnge, Wien / Frankfurt am Main / London: Josef Weinberger 1916, S.33.

642 ebenda, S.35.

3 E.F., ,Die Csardasfiirstin. Metropoltheater*, Berliner Bérsen-Courier, 10.9.1916, S.6.

64 Nach Berlin waren das Erstauffithrungen in Budapest (Nov. 1916), in Prag (1916), in Stockholm (Sept.
1916), in Kopenhagen (Feb. 1917), in Helsinki (Mérz 1917), in Warschau (April 1917). Ende 1917
fanden schlieBlich auch Erstauffithrungen in Moskau und in New York statt. Vgl. Stefan Frey, ,,Unter
Trénen lachen*. Emmerich Kalméan. Eine Operettenbiografie, Berlin: Henschel 2003, S.336 f.

645 Zunzchst in Mailand (Marz 1920), dann in London (Mai 1921), in franzésischer Sprache in Antwerpen
(Nov. 1921), erst 1930 in Paris, vgl. ebenda, S.337.
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Welterfolg wie jenen von Lehdrs Lustiger Witwe, aber auch Kalmans eigene internationale

Rezeption, etwa mit seinem Erstlingswerk Herbstmandver nicht mehr wiederholen.

Sacha Guitry verlieB im Herbst 1914, wie viele seiner Landsleute, Paris und lieB sich in
Deauville, an der Atlantikkiiste der Normandie nieder. Dort traf er auch wieder auf eine ganze
Reihe von Pariser Kollegen und Freunden: André Antoine, Firmin Gémier, Henry Bernstein,
Marguerite Moreno, etc.®*® Guitry war aufgrund seiner rheumatischen Erkrankung nicht zum
Militardienst einberufen worden, was ihm im Laufe des Kriegs immer wieder zum Vorwurf
gemacht wurde. Er hatte sich bereits — trotz eines Zerwirfnisses mit seinem Vater, dem
beriihmten Schauspieler Lucien Guitry — als Bihnenautor und Schauspieler in Paris einen
Namen gemacht. Flr Guitry bedeutete die SchlieBung der Theater ein existenzielles Problem,
kamen seine Einkiinfte doch fast ausschlieBlich von den Aufflihrungstantiemen seiner Stiicke
und seiner Tatigkeit als Schauspieler.

Nach Kuraufenthalten in Siidfrankreich kehrt Sacha Guitry im Februar 1915 nach Paris zuriick,
um endlich wieder am Theater zu arbeiten. Die Proben flr seine Drei-Personen-Komddie La
Jalousie begannen, die am 8. April 1915 im 7héatre des Bouffes-Parisiens uraufgefiihrt wurde.
Das Theater in der Rue Monsigny wurde seit 1913 von Gustave Quinson geleitet, dessen
Vorliebe fiir Autoren wie Henry Bernstein und Sacha Guitry und deren sarkastischen,
sezierenden Humor, sich deutlich im Spielplan des Theaters niederschlug. Das Stiick handelt
von der rasenden Eifersucht eines Ehemannes, die einsetzt als er, selbst eine halbe Stunde zu
spat kommend, sich gerade eine Ausrede zurechtgelegt hat, aber feststellen muss, dass seine
Frau noch gar nicht zu Hause ist. Guitry betreibt hier psycho-anatomische Studien an dem
Gefiihl der Eifersucht und spielt es — komédiantisch und gnadenlos — in allen Einzelheiten durch.
Die Kritiker waren sich einig: die Komddie La jalousie mit ihrem Tempo und ihrem Humor, mit
der Qualitat der Dialoge, sowie die Tatsache ihrer Auffiihrung im Krieg, als die Pariser Theater
erst wieder ihre Tiren 6ffneten, kam einer Wiederauferstehung des Theaters gleich.

La nouvelle piece de I'auteur est gaie et féroce, ironique et humaine, outranciere et sobre:
c’est du Sacha Guitry d’avant la guerre et de toujours, c’est du classique en raccourci, de
I’émotion galopée, ce sont des situations retournées, du dialogue, des mots, des mines, des
monologues, c’est un peu beaucoup d’amertume dans un éclat de rire.%47

Von da an arbeitete Sacha Guitry den ganzen Krieg Gber an immer neuen Projekten, liberschritt
dabei nicht nur Genregrenzen, sondern wechselt auch das Medium, wenn es ihm fiir bestimmte

Zwecke geeigneter schien als die Bihne.

646 vgl. Henry Gidel, Les deux Guitry, Paris: Flammarion 1995, S.240.

647 Das neue Stiick des Autors ist frohlich und grausam, ironisch und menschlich, {ibertrieben und
niichtern: es ist Sacha Guitry von vor dem Krieg und von immer, es ist Klassisches in Kurzform,
galoppierende Emotion, es sind verdrehte Situationen, Dialoge, Worte, Mienen, Monologe, es ist ein
bisschen viel Bitterkeit in einem lauten Auflachen. [Ubersetzung: E.K.], Emest La Jeunesse, ,,.Bouffes-
Parisiens“ [,,Au Théatre“], Le Journal, 7. April 1915.
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So entstand zu Kriegsbeginn das patriotische Kiinstlerportrat Ceux de chez nous mit der
Filmkamera. Aufgefiihrt wurde dieses aber im 7héétre des Variétés mit Sacha Guitry und
Charlotte Lysés als Filmvorfiihrer und SprecherInnen.

Es haben also zwei Pariser Theater gleich zur Wiederer6ffnung im Krieg auf den Autor Sacha
Guitry gesetzt — die Bouffes-Parisiens mit La jalousie im April 1915 — die Auswahl dieses gar
nicht aktualitdtsbezogenen, nicht ernsthaften, patriotischen Stiickes kann sicher auch als
politisches Statement, oder zumindest als Zeichen einer gewissen Verweigerung gedeutet
werden — und, im November 1915, das 7héitre des Variétés mit Film und Einakter —, eine
durchaus schmeichelhafte Tatsache.

Auch die Revue schien ihm ein der Zeit angemessenes und reizvolles Genre zu sein, und so
schloss er sich mit Albert Willemetz zusammen, um die Kriegsrevue 1/ faut /avoir fir das
Théatre du Palais-Royal zu schreiben, die im November 1915 uraufgefiihrt wurde. Die
uneindeutige Bezeichnung ,Comédie-Revue" hat offenbar einige Kritiker verwirrt, so Guillot de
Saix in LEclair. “Est-ce une comédie ? Est-ce une revue ? L’ombre de l'une, I'apparence de
lautre.“6#8 Régis Gignoux duBert sich anerkennend Uber die schwierige Aufgabe, die Guitry
Uibernommen hat, eine Nachfolge-Revue fiir die so wunderbar erfolgreiche und vielfach imitierte
Revue 7915 von Rip zu schreiben:

Mais I'auteur de ces comédies si neuves et cependant fortunées, du I eilleur de Nuit au Beau
Mariage, de Ja Prise de Berg-op-Zoom, a la Pélerine écossaise et a la Jalousie, s’exposait a
mécontenter tout le monde, soit qu’il fat trop original, soit qu’il fit trop prudent dans ce
genre de spectacle si délimité par les traditions. Il n’a eu qu’a rester lui-méme pour réussir
une fois de plus, avec la précieuse collaboration de son ami Albert Willemetz, un spirituel et
sensible poete. o4

Doch nun ein paar Satze zum burlesken und schwer nachzuerzahlenden Biihnengeschehen:

Prologue au Palais-Royal... de Neustrée. Le Roi s’obstine a rester neutre. 1l interroge ses
ancétres le roi Herpes, la reine Cretonne, le prince Cascarine. Il décide d’aller avec son
président du conseil et sa petite amie Mimi, faire un tour a Paris, tandis qu’on ouvrira les
prisons et qu’on fermera les musées, ce qui sera bien désagréable pour les prisonniers qui
désirent visiter les musées. .. “650

648 st es eine Komodie? Ist es eine Revue? Der Schatten der einen, die Erscheinung der anderen.

[Ubersetzung: E.K.], Guillot de Saix, ,,’Il faut I’avoir’ au Palais-Royal*“ [,,Les Premiéres“], L’Eclair,
7.11.1915.

64 Doch der Autor dieser so neuen und doch erfolgreichen Komodien, vom Veilleur de Nuit zum Beau
Mariage, von der Prise de Berg-op-Zoom zur Pélerine écossaise und zu La Jalousie, setzte sich der
Gefahr aus, alle Welt zu verdrgern, indem er entweder zu originell oder zu vorsichtig wére in diesem
Theatergenre, das so klar durch Traditionen begrenzt ist. Er musste nur er selbst bleiben, um einmal mehr
Erfolg zu haben, mit der wertvollen Mitarbeit seines Freundes Albert Willemetz, ein geistreicher und
sensibler Dichter.” [Ubersetzung: E.K.], R.G., ,,Théatre du Palais-Royal : Il faut I’avoir, comédie-revue
en deux actes, de MM. Sacha Guitry et Albert Willemetz* [,,Courrier des Théatres*], Le Figaro,
7.11.1915.

650 Prolog im Konigspalast... von Neustrée. Der Konig beharrt darauf, neutral zu bleiben. Er befragt
seine Ahnen, den Konig Herpes, die Konigin Cretonne, den Prinzen Cascarine. Er beschlie8t, mit seinem
Ministerprésidenten und seiner Freundin Mimi nach Paris zu fahren, wahrend man die Gefangnisse 6ffnet
und die Museen schlie3t, was recht unangenehm sein wird fiir die Gefangenen, die ins Museum gehen
wollen...“ [Ubersetzung: E.K.], Guillot de Saix, ,,’Il faut ’avoir’ au Palais-Royal* [,,Les Premiéres*],
L’Eclair, 7.11.1915.
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Satirische Aktualitatsbeziige und Komddienelemente, Sprachwitz und Kérperkomik, hier kommt
dies alles durch ,sprunghafte Phantasie™ zusammen, ohne dass es wirklich zu einem wiirde.
Kritisiert wurde Sacha Guitry vor allem fiir die letzte Szene, in der die Hauptdarstellerin
Armande Cassive als ,Frieden™ humpelnd auf die Biihne zurlickkommt. Henry Bidou schreibt mit
verargerter Ironie: ,Nous avons appris que M. Sacha Guitry voulait que cette paix fit glorieuse et
assurée, et c’est bien réconfortant.“65! Jede (auch kleine) Abweichung von der patriotischen Norm
wird sofort registriert und verurteilt.

In den Jahren 1916 und 1917 bringt Sacha Guitry vier Stlicke im 7hédtre des Bouffes-Parisiens
heraus. Am 3. Oktober 1916 wird sein Vierakter Faisons un réve mit ihm und Charlotte Lysés in
den Hauptrollen uraufgefiihrt, es ist eines der vielen Stiicke von Sacha Guitry, die, von allem
gesellschaftlichen Ornament entkleidet, drei Personen auf die Biihne bringen: ihn, sie und ihren
Ehemann, wobei die Reihenfolge nicht zufallig gewahlt ist. Er und sie versuchen fiir kurze Zeit
ihren Traum zu leben, wahrend der Ehemann seinerseits ebenfalls fremdgeht. Doch der Traum
kann nur Traum bleiben, wenn er endet und so folgt fir sie, nach einem melancholisch-
traurigen Abschied von ihm, die Rickkehr zu ihrem Ehemann, noch bevor dieser selbst
zuriickgekommen ist. Régis Gignoux schreibt im Figaro: ,,Guitry n’avait jamais donné une picce
qui fat aussi complétement, aussi uniquement de sa maniére.|...]JUn art aussi libre, aussi naturel,
tellement spontané qu’il semble fait d’improvisations immédiates, a un attrait, un charme, une
persuasion irrésistibles. 052

Mit Jean de /a Fontaine wendet sich der Spezialist fiir intime Beziehungskomddien auch dem
historischen Drama zu, doch bei genauerer Betrachtung handelt es sich auch hier um die
Auffacherung der komplexen Beziehungskonstellation des Autors der beriihmten 7/ab/es.

Am 28. August 1917 findet die Urauffiihrung der Komddie L7/lusioniste, der vorerst letzten
»Création" Sacha Guitrys im 7héstre des Bouffes-Parisiens statt.

11 s’agit de lillusionniste professionnel: le monsieur en habit noir qui retrousse ses
manchettes sur la scéne d’un music-hall et qui, dés qu’il vous a prouvé qu’aucune
supercherie n’est possible, se livre, a votre barbe, a toutes les supercheries, change les
vessies en lanternes, les objets en fumées, et les cages emplies d’oiseaux en chimeres et en
illusions. 3

651 Wir haben gelernt, dass Herr Sacha Guitry wollte, dass dieser Frieden ruhmreich und gewiss sei, und

das ist sehr beruhigend.” [Ubersetzung: E.K.], Henry Bidou, ,,Théatre du Palais-Royal“, Le Temps, 7.
November 1915.

652 | Guitry hat noch nie ein Stiick gegeben, das so vollstindig, so ausschlieBlich auf seine Art gemacht ist.
[...] Eine so freie, so natiirliche Kunst, so spontan, dass sie wirkt, als wiirde sie aus momentanen
Improvisationen bestehen, hat unwiderstehlichen Reiz, Charme, Uberzeugungskraft.* [Ubersetzung:
E.K.], Régis Gignoux, ,,Théatre des Bouffes-Parisiens: Faisons un réve, piéce en quatre actes, de M.
Sacha Guitry*, Le Figaro, 4. Oktober 1916, S.4f.

653 Es handelt sich um den professionellen Illusionisten: der Mann im schwarzen Gewand, der seine
Manschetten hochstreift auf der Biihne eines Revuetheaters und der, sobald er Thnen bewiesen hat, dass
keine Tauschung mdglich ist, [hnen alle nur denkbaren Tduschungen auftischt, der uns einen Béren
aufbindet, Objekte in Rauch verwandelt und die Kéfige voller Végel in Schiméren und Illusionen.*
[Ubersetzung: E.K.], Pierre Soulaine, ,, Théatre des Bouffes-Parisiens: L’illusioniste, comédie en trois
actes et un prologue de M. Sacha Guitry*, Le Figaro, 29. August 1917, S.3.
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Die Variétéfigur des Illusionisten hat sich Sacha Guitry selbst auf den Leib geschrieben. Er tritt
hier bereits an der Seite von Yvonne Printemps, die er 1919 heiraten wird, auf. Der Vorhang
geht auf und der Prolog beginnt als Variétévorstellung mit ,echtem™ Clown, Wahrsagerin,
Zauberer und englischer Sangerin — das Publikum ist tiberrascht und begeistert.

Am 31. Oktober 1918, wenige Tage bevor am 11. November endlich der Waffenstillstand
unterzeichnet werden konnte, eréffnete Sacha Guitry die Auffiihrung seiner Revue, die er
wieder gemeinsam mit Albert Willemetz geschrieben hat, mit dem etwas unbescheidenen Titel
Revue de Paris im Théstre du Vaudeville. Eine Fille verschiedenster Bilder, zum Teil Theater-
oder Kunstparodien, zum Teil auf den Krieg bezogene Sketches, Tanzeinlagen und ,lebende
Bilder", folgen hier in hohem Tempo aufeinander — oder, wie Régis Gignoux schreibt, immer
wieder neue Figuren rotieren um das Zentrum, die Sonne, um Sacha Guitry selbst.®>*

Im Zuge der Kriegsjahre wurde Sacha Guitry also zu einer ,Marke", die in vielen verschiedenen

Genres relssierte und sowohl Kritiker als auch das Publikum begeisterte.

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts wurde die kollektive Autorschaft in der portugiesischen Revue
zur Regel. Revueautoren schlossen sich zu sogenannten “parcerias”, zu Vereinigungen von zwei
oder drei Autoren zusammen. Diese Vereinigungen konnten lose sein und von Revue zu Revue
wechseln, es gab aber auch sehr stabile “parcerias”, die lber Jahrzehnte gemeinsam Revuen
schrieben. Das bekannteste und langlebigste dieser Kollektive war jenes von Ernesto Rodrigues,
Félix Bermudes und Jodo Bastos, allgemein nur ,a Parceria® genannt [Abb. 66], die von 1912
bis zum Tod von Ernesto Rodrigues 1926 zwolf Revuen, daneben auch Komddien,
Operettenlibretti und Ubersetzungen gemeinsam verfassten. **°

Ihre produktivste Phase, so kdnnte man sagen, fiel in die Jahre des Ersten Weltkriegs. Von
1914 bis 1918 standen sieben Revuen der ,Parceria® auf den Programmen der Lissaboner
Theater. 1914: Paz e Unido (Teatro Apolo), O Pdo Nosso (Teatro Republica), 1915: O Diabo a
Quatro (Eden-Teatro), 1916: Maré de Rosas (Teatro Avenida) und O Novo Mundo (Eden-
Teatro), 1917: Torre de Babel ( Teatro Apolo), 1918: Salada Russa ( Teatro Politeama).
Exemplarisch werde ich eine ihrer Revuen genauer betrachten, und zwar O Novo Mundo, die
mitten im Krieg, am 8. September 1916 im Eden-Teatro uraufgefiihrt wurde. Zu dieser Zeit
befand sich auch Portugal bereits im Konflikt, allerdings waren die portugiesischen Truppen
noch nicht zur Westfront nach Frankreich aufgebrochen. Die Rahmenhandlung der Revue war
deutlicher als andere auf die aktuellen weltpolitischen Ereignisse bezogen. Im Er&ffnungsbild,
das ,die Werkstatt des Obersten Architekten des Universums" reprasentiert, ruht sich der

Gottliche Meister, nachdem er die Welt erschaffen und sie fiir perfekt gehalten hat, am

654 Régis Gignoux, ,,Théatre du Vaudeville: La Revue de Paris. Revue en 4 actes de M. Sacha Guitry et
Albert Willemetz*, Le Figaro, 2. November 1918, S.3.

653 ygl. Luiz Francisco Rebello, Histdria do Teatro de Revista em Portugal. Vol.2: Da Republica até hoje,
Lisboa: Dom Quixote 1985, S.23f.
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siebenten Tag aus und gibt so dem Teufel die Mdglichkeit, Hass und Leidenschaften auf der
Erde zu sden. Der Schopfer lasst daraufhin die vier Elemente zu sich kommen, die an der
Katastrophe beteiligt sind: Die Erde, die sich Eisen und Stahl herausreiBen lasst, aus denen die
Menschen Schwerter und Kanonen machen; das Meer, das auf seinem Riicken Flotten und
Panzerkreuzer tragt; die Luft, die ihre Arme den Flugzeuggeschwadern geéffnet hat, die die
schlafende Bevdlkerung bombardieren; und das Feuer, das den Stahl der Kanonen geschmolzen
hat und die Munition der Maschinengewehre geschmiedet, die die Menschheit dezimieren. Diese
vier, und daraufhin auch noch die Zeit, das Gute und das Bose treten also auf die Biihne
[Abb.67]. Zé Canhoto wird schlieBlich mit seiner friedensstiftenden Mission auf die Erde
geschickt.®®

Die folgenden Bilder — ein satirischer Sketch im vegetarischen Restaurant ,Zum primitiven
Menschen™ und ein ,pikanter" Song Uber Rocke, die immer hdher rutschen und Stiefel, die
immer langer werden — haben mit der Rahmenhandlung wenig zu tun, erst im zweiten Akt wird,
entsprechend dem Titel der Revue O novo mundo, die Utopie einer neuen friedlichen und
solidarischen Welt herbeigewlinscht und der personifizierte Frieden hat alle Hande voll zu tun.
Die Revue O novo mundo war auch der Ursprung einer von Ernesto Rodrigues, Félix Bermudes
und Jodo Bastos kreierten populdren Figur, die daraufhin in fast allen Revuen und Komddien
ihren Auftritt hatte. Es handelt sich dabei um den ungebildeten aber schlagfertigen Kutscher
Ganga, gespielt von dem damals noch sehr jungen, noch nicht so berlihmten Estevao
Amarante, der mit seinem ,Fado do Ganga" in der Revue selbst enormen Erfolg hatte — es gab
keine Auffilhrung, in der Ganga seinen ,fado"™ nicht drei mal singen musste — aber auch weit
dariiber hinaus Bekanntheit erreichte.

[...] Entdo adeus 6 Turquia,
,,Alimanha“ e mais Austria,
Vai tudo ventas a terra.
Vai-se a Verdun e pum,
Arma-se logo um trinta e um!
Vai-se a Berlim e pim,

E bazanada até ao fim! [...]657

In der ausfihrlichen Kritik der Revue von Avelino de Almeida in der Lissabonner Zeitung A
Capital heiBt es voller Anerkennung: ,,Quem ainda tivesse duvidas sobre as preferéncias do
publico pelo género teatral que € a revista, decerto se desfaria hontem perante o enorme concurso

de espectadores ao Eden por motivo da primeira representacio de O novo mundo.<0>

6%6 ygl. ebenda, S.30.

657 Also adieu O Tiirkei, / ,,Deutscheland* und auch Osterreich / die liegen alle mit der Schnauze am
Boden / Wir gehen nach Verdun und pum, / Bewaffnen uns gleich mit einer 31er / Wir gehen nach Berlin
und pim, / da gibt’s Ohrfeigen bis zum Schluss! [...]*, [Ubersetzung: E.K.], Ernesto Rodrigues, Félix
Bermudes, Jodo Bastos, ,,0 Novo Mundo (1916)%, zit.in: Luiz Francisco Rebello, Histdria do Teatro de
Revista em Portugal. Vol.2: Da Republica até hoje, Lisboa: Dom Quixote 1985, S.199.

658 »Wer immer noch Zweifel hatte an den Priaferenzen des Publikums fiir das Theatergenre der Revue,
der hétte diese gestern sicher ausgerdumt angesichts des enormen Zulaufs an ZuschauerInnen im Eden
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V.3. Die Aktualitat wird zunehmend kritisch — Revuetheater und Krieg

In der erweiterten Fassung der Revue 1915 von Rip, die unter dem Titel La nouvelle Revue
1915 am 7. Oktober 1915 im nicht gerade fiir Revuen beriihmten 7héatre Antoine erstmals zu
sehen war, werden gleich zu Beginn samtliche Theatergenres betrauert: “La revue commence
par les doléances de tous les genres de théatre : vaudeville, opérette, mélodrame, drame historique,
tragédie, comédie, opérette, car on ne joue plus que des revues.. .05

Dieses augenzwinkernde Selbstbewusstsein ist wohl ein Markenzeichen jeder guten Revue,
einem Genre, das sich tatsdchlich in den europdischen GroBstddten seit Beginn des
Jahrhunderts und vor allem seit den 1910er Jahren immer grdBerer Beliebtheit erfreute.
Entstanden ist sie in Frankreich, aus den ,Revues de fin d’année®, den Jahresrevuen der
Jahrmarktstheater in Paris, die in den 30er und 40er Jahren des 19. Jahrhunderts eine erste
Bliitezeit erlebten. Die politischen Ereignisse des Jahres wurden in satirischen Einzelszenen
behandelt und mit Couplets und Ténzen aufgelockert.®® Im Laufe des 19. Jahrhunderts haben
die Revuen in Paris das tanzerische Element verstarkt, dem Text etwas weniger Bedeutung
geschenkt, aus anderen Traditionen und Genres wurden Elemente aufgenommen: das
artistische Element von den britischen Music-Halls, die prunkhaften Finali von der Operette, die
Ausstattung von den ,pieces a grand spectacle™. So entstand gegen Ende des 19. Jahrhunderts
die Ausstattungsrevue, die mit prunkvollen Garderoben und Blhnenbildern, mit Massenszenen
und Choreographien, mit erotischen Anspielungen und Blickfangen, vor allem die Schaulust der
ZuschauerInnen befriedigen konnte.®®! Ein zentrales Charakteristikum der Revue sind die
Figuren der Commere und/oder des Compeére, die die Funktion haben, eine Kontinuitat
innerhalb der Revue zu stiften und durch die einzelnen Bilder zu fiihren. Sie stehen entweder
ganz auBerhalb des Geschehens als ErzahlerInnen, oft in Komplizenschaft mit dem Publikum
oder sie werden als Figuren in der Rahmenhandlung der Revue prasentiert und agieren als
solche im Stick.

Die Entwicklung der Revue schlug jedoch in den vier hier untersuchten Stddten eine jeweils
individuelle Richtung ein: in Lissabon wurde das satirische Element stark beibehalten, in Berlin
waren es vor allem monumentale Kulissen und Schaueffekte, sowie freche Chansons und
Ténze, die im Mittelpunkt standen, in Wien gab es ein Nebeneinander von kleinen, satirischeren
Variété-Revuen wie etwa im Femina, dem ehemaligen Kabarett Fledermaus, und gréBeren

Ausstattungsrevuen wie etwa im Apollo [Abb. 68] oder dem Ronacher [Abb. 69].

aufgrund der Premiere von O novo mundo.“, Avelino de Almeida, ,,Os theatros: O novo mundo’*, A
Capital, 9. September 1916, S.2.

559 Guillot de Saix, ,,La nouvelle Revue 1915 [,,Les Premiéres“], L’Eclair, 7. Oktober 1915.

660 ygl. Birgit Peter, ,,Schaulust und Vergniigen. Zirkus, Variété und Revue im Wien der Ersten
Republik®, Wien: Diss., Universitit Wien 2001, S.131.

661 vol. ebenda.
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Auch die spezifische Beliebtheit der Revue im Vergleich zu anderen Genres unterschied sich in
den vier Stadten: in Lissabon war es — zumindest seit Beginn der Republik 1910 — das
beliebteste und, neben vielen Stiickeimporten, auch das einzige genuin lokale Biihnengenre; in
Paris erlebte die Revue in den Kriegsjahren einen neuen Aufschwung, da sich das Genre gut fiir
patriotische Bilderreigen und kriegerischen Witz eignete, aber auch fiir Kritik an der eigenen
Politik; in Berlin hingegen brachte das fiir seine prachtvollen Revuen bekannte Metropol-
Theater, nach einer verhdltnismaBig wenig erfolgreichen Kriegsrevue mit ,Woran wir denken!™,
bis zum Ende des Kriegs nur noch Operettenproduktionen auf die Biihne, allein Otto Reutter
zeigte auch wahrend des Kriegs in seinem Palast-Theater am Zoo kontinuierlich Revuen; in
Wien waren es die drei bereits genannten Biihnen Femina, Apollo und Ronacher, die neben
anderen Variétéprogrammen auch Revuen auf die Blihne brachten, sowie die von Ralph
Benatzky geleitete Bunte Biihne Rideamus, im Vergleich mit der Operette stand die Revue in
Wien aber in den Jahren 1914 bis 1918 noch auf eher schwachen Beinen.

Die Kriegsrevuen des Pariser Revueautors Rip, die in den Jahren 1915 und 1916, zundchst am
Théédtre du Palais-Royal, dann im Thédtre Antoine und schlieBlich im 7hédtre Apollo groBes
Aufsehen erregten und Uiber Monate hinweg das Publikum in Scharen anzogen, stehen wohl
paradigmatisch fiir den Typus der patriotischen Revuen, die wahrend des Kriegs in Paris auch
jene Theater eroberten, die sonst nicht dafiir bekannt waren, Revuen aufzufiihren.

Der durchaus sarkastische Humor diente vor allem dem Verlachen der Feinde aber auch der
ernsthaften politischen Kritik am Verhalten der Kriegsgegner, etwa am Uberfall auf Belgien, an
Exekutionen von Zivilistinnen, am Umgang Deutschlands mit seinen Verbilindeten — samtliche
Themen, die in den Zeitungen behandelt wurden, konnten auch in der Revue auftauchen. Die
Revueautoren hatten aber auch ein relativ feines Gespiir fiir gesellschaftliche Veranderungen in
Frankreich selbst, so wurde etwa die Tatsache, dass nun im Krieg Frauen in vielen fir sie
damals ungewdhnlichen Berufen arbeiteten, in Revuebildern gerne und haufig thematisiert. In
den Revuen finden sich zwar in deutlich geringerem AusmaB als in Friedenszeiten aber
durchaus auch kritische Tone gegen die franzésische Politik, so wurde etwa die Flucht der
Regierung von Paris nach Bordeaux im September 1914 allgemein als Feigheit kritisiert, als Im-
Stich-Lassen der Pariser Bevdlkerung; auch die ZensurmaBnahmen wurden immer wieder auf
der Biihne selbst kritisiert und in der folgenden Szene, die Rip seiner Revue L Ecole des Civils im
Februar 1916 hinzugefuigt hat, wird in einer kurzen Anspielung auf den sich immer wieder
zeigenden Gesinnungsterror gegen ,Pessimisten® Bezug genommen. Eine Zivilpolizistin der
Geheimpolizei halt M. und Mme Trouille — Compéere und Commeére dieser Revue — beim
Versuch, Paris zu verlassen, auf. Sie kommen ins Gesprach:

Trouille: Et il vous plait, ce métier-la?

La Policiere: J’adore ¢a. La vocation m’est venue en voyant les Myszeres de New York. Alors
je me suis fait faire ce petit costume, parce qu’avant tout, quand on est de la police, il s’agit
de passer inapetcu.

Mme Trouille: Ah! oui...
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Trouille: Et... de quoi étes vous chargée, specialement?

La Policiere: Mon dieu, monsieur, mon emploi consiste surtout a rechercher et a coffrer les
pessimistes.

Mme Trouille: Ah! les... (riant nerveusement) Tiens! ... Alors, les pessimistes, on les... on les...
Trouille: On les coffre? (I/rit.)

La Policiere: On les coffre. (M. et Mme Trouille rient pour se donner une contenance) Mais vous ne
m’avez toujours pas dit pourquoi vous voulez déserter la capitale?662

Kritische und schllipfrige Passagen werden von der Zensurbehorde der Pariser Polizeiprafektur
aber haufig auch gestrichen oder ganze Revuen verboten, wenn sie den Kriterien der Zensoren
nicht entsprechen, gerade in den ersten Kriegsjahren wird hier sehr streng vorgegangen. So
wurde etwa im Dezember 1914 eine Revue mit dem Titel Cordialement fiir das Théétre Albert
F von der Zensur mit folgender Begriindung verboten:

« Cordialement »

Cette revue que la salle Villiers (Théatre Albert ler) se propose de représenter fait aux
manifestations patriotiques une part trop restreinte et a la gauloiserie une part trop large.
Dans 'une des scénes, trés longue, on suppose que le Préfet de Police fait interdire les
robes trop fendues, d’ou plaisenteries trés appuyées sur ces fentes, intervention d’un agent
étranger a la nature, etc.

La revue ne parait pas pouvoir étre visée.

[a la main :] ne pas viser.%03

Die schlieBlich genehmigte Revue A /a Frangaise, die im Februar 1915 fiir das Theater Little
Palace bei der Zensur eingereicht wurde, musste an zahllosen Stellen verandert werden,
manche Szenen wurden ganz gestrichen: im Prolog etwa tritt das personifizierte Frankreich auf
und singt ein Couplet auf der Melodie der ,Internationale™ — das Couplet wird gestrichen; einige
Doppeldeutigkeiten oder sexuelle Anspielungen werden ebenfalls gestrichen; Kommentare der
Commere zu Schmutz und Schlamm, in dem die Soldaten waten, werden gestrichen — ,[ils]
feraient une pénible impression“64; im 6. Bild des 1. Akts mit dem Titel ,La femme qui veut aller

sur le front" sollte diese Frau, die an die Front will, die Worte ,,ces cochons de Prussiens“665

862 Trouille: Und, er gefillt Thnen, dieser Beruf? / Die Polizistin: Ich liebe ihn! Die Berufung dazu habe

ich gespiirt als ich Die Mysterien von New York sah. Daraufhin habe ich mir dieses Kostiimchen machen
lassen, denn wenn man von der Polizei ist, geht es zu allererst darum, unbemerkt zu bleiben. / Mme
Trouille: Ah, ja... / Trouille: Und... womit sind Sie beauftragt, im Speziellen? / Die Polizistin: Mein Gott,
Monsieur, mein Job besteht vor allem darin, die Pessimisten zu suchen und einzulochen. / Mme Trouille:
Ah! Die... (lacht nervés) Sowas! Also, die Pessimisten... die steckt man... die steckt man... / Trouille: ...in
den Knast? (er lacht) / Die Polizistin: Die steckt man in den Knast. (M. und Mme Trouille lachen, um
Haltung zu bewahren) Aber Sie haben mir immer noch nicht gesagt, warum Sie aus der Hauptstadt
davonrennen wollen?* [Ubersetzung: E.K.], Rip, L’Ecole des Civils. Revue de Guerre, Dessins de Sem,
Georges Lepape, G.K.Benda et Rip, Paris: Librairie Paul Ollendorf 1916, S.157 f. Der sprechende Name
. Trouille bedeutet umgangssprachlich soviel wie ,,Angstlichkeit*.

663 ’Cordialement’ / Diese Revue, die die Salle Villiers (Théatre Albert I*") aufzufiihren gedenkt, gibt der
patriotischen Bekundung zu geringen und dem schliipfrigen Witz zu breiten Raum. In einer der Szenen,
die sehr lang ist, wird angenommen, der Polizeiprafekt untersage zu hoch geschlitzte Rocke, was zu sehr
dick aufgetragenen Scherzen rund um diese Schlitze fiihrt, es interveniert ein Agent wider die Natur, etc. /
Die Revue scheint nicht zu genehmigen zu sein. / [Mit der Hand :] nicht genehmigen.* [Ubersetzung:
E.K.], Zensurprotokoll Nr. 89, Carton BA 770, Archives de la Préfecture de Police, Paris V™,

664 | [sie] wiirden einen betriiblichen Eindruck machen.“, Zensurprotokoll Nr. 1, Carton BA 770, Archives
de la Préfecture de Police, Paris V™.

665 | diese PreuBenschweine®, ebenda.
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sagen — auch das kann nicht bleiben, solche Ausdriicke kann keine Frau auf der Biihne
verwenden; das zehnte Bild macht Anspielungen auf die Ubersiedlung der Regierung nach
Bordeaux — den Autoren wird nahegelegt, diese Szene ganz zu streichen.

Die Pariser Zensur griff also, gerade bei den populdren und aktualitatsbezogenen Revuen, sehr
stark ein, kontrollierte sehr genau jedes einzelne Bild, jede Anspielung, untersagte haufig die
Nennung oder Darstellung bestimmter Persénlichkeiten und gab auch Anweisungen flr die
szenische Gestaltung, so dass viele kritischere Untertdne aus den Revuen eliminiert wurden,
bevor sie auf die Biihne gelangten.

In Wien hat das Variététheater eine lange Tradition — das erste wurde 1834 in der Brigittenau
ertffnet und hieB Universum, 1840 folgte das Neue Elysium, dann das Orpheum und das
Colosseum. Diese friihen Variétés enthielten eine Vielzahl von Vergniigungseinrichtungen,
inklusive Ballsaal, Karussell, Schaukeln, Skulpturen, Panoramen, optischen Sensationen,
Zauberer, lebenden Bildern, Pantomimen, Balletten etc. ,,1887 kauft Anton Ronacher das
Grundstick und die Ruinenreste des 1884 abgebrannten STADTTHEATERS — und beauftragt den
Architekten Ferdinand Fellner den Jiingeren, die Ruine zu einem Variété mit ,angeschlossenem
Hotel™ umzubauen.“66¢ Das Etablissement Ronacher, das 1888 erdffnet wurde, stellt eine
Neuerung im Wiener Variété-Betrieb dar, denn Ronacher I6ste das Variété vom Ballhaus und
entwickelte den Zuschauerraum mit kleinen Tischen, an denen Getranke und Speisen serviert
wurden. 1904 erdffnete Ben Tieber das Apollo in der GumpendorferstraBe — auch hier
beinhaltete der Gebdudekomplex nicht nur das Variété, sondern auch ein Hotel, ein Bierlokal
und ein Kaffeehaus.®® 1913 schlieBlich entstand noch die Revue-Bilhne Femina anstelle des
beriihmten Kabaretts Fledermaus unter der Leitung der Briider Schwarz. Diese drei Biihnen
boten also auch in den Kriegsjahren Revuen und Variétéprogramme. Ben Tieber erdffnete die
erste Kriegssaison im Apollo mit einem Stiickeimport aus dem Berliner Gebriider-Herrnfeld-
Theater. der Einakter £r kommt wieder von Anton und Donat Herrnfeld wird gezeigt [vgl.
Langsschnitt A] und im Anschluss die aktuelle Revue Der Kriegsberichterstatter von Rudolf
Osterreicher und Wilhelm Sterk. Im Ronacher wurde noch bis Dezember 1914 die erfolgreiche
Operette Die Kinokénigin von Jean Gilbert gespielt, begleitet von einem Variétéprogramm mit
,»Ptinz Chatly, de[m] Harmoniumspielenden Schimpansen“6s8 als besonderer Attraktion. In der
Revue-Blihne Femina spielt im Februar 1915 , Wiens beste Zigeunerkapelle® Nyari Rudi und ,,die
aktuelle Schlager-Revue* Habt Acht!®®.

Der Vortragskiinstler, Coupletdichter und -sanger Otto Reutter, der sich in den letzten

Vorkriegsjahren mit humoristischen Soloprogrammen in Berlin einen Namen gemacht hatte,

666 Birgit Peter, ,,Schaulust und Vergniigen. Zirkus, Variété und Revue im Wien der Ersten Republik®,
Wien: Diss., Universitdt Wien 2001, S.98.

567 vgl. ebenda, S.98-100.

668 [ Theater und Vergniigungen], Die Presse, 20. November 1914.

669 [ Theater und Vergniigungen], Die Presse, 20. Februar 1915.



206

gelangte wahrend des Kriegs auf Expansionskurs. Er pachtete 1914 das mit 2.400 Platzen zu
den gréBten Berliner Theatern zéhlende Palast-Theater am Zoo und produzierte dort eine ganze
Serie aktueller Revuen im groBen Stil, die auch noch lange nach der Welle der patriotischen
Kriegsstiicke, das Leben und die Ereignisse im Krieg auf die Biihne brachten.®”® In diesen
Revuen waren es vor allem auch seine selbst verfassten Couplets und seine eigenen Auftritte,
die die Beliebtheit ausmachten, neben einer betrachtlichen Anzahl von Gaststars anderer
Theater — im ersten Stiick 7914 der Komiker und Star des Wintergarten Guido Thielscher, in
Muttchen hat’s Wort (Februar 1915) dann Karl GeBner vom 7heater am Nollendorfplatz. Diese
ersten Stlicke ahneln von ihrer Struktur her sehr stark den anderen erfolgreichen Kriegsstiicken,
die ebenfalls mit einer Mischung aus Lokal- und Musikposse einerseits und Revueelementen
andererseits operierten. So waren die einzelnen Bilder noch stark durch einen komischen
Handlungsfaden miteinander verbunden, Situations- und Verwechslungskomik, wie sie in den
Possen und Schwanken dominierte, war auch hier ein wesentlicher Handlungsmotor. Nach
ldangeren Phasen, die Otto Reutter im Palast-Theater mit gemischten Variété-Programmen
bestritt, stand im Juni 1916 die Revue Der Zug nach dem Balkan, im Marz 1917 Berlin im Krieg
und im Oktober 1917 Gehn Sie bloS nicht nach Berfin am Programm. Der stringente
Handlungsstrang wurde zunehmend durch eine lose Bilderabfolge abgelost, die sich
vorzugsweise dem Alltagsleben, vor allem an der ,Heimatfront®, in der GroBstadt, in durchaus
kritischen Ténen widmete.®"!

Interessanterweise war es gerade die groBstadtische Unterhaltungs- und Vergniigungsindustrie,
die in Reutters Couplets als der Kriegszeit unangemessenes, frivoles Betatigungsfeld kritisiert
wurde. Besonders der erste Akt der Revue Berilin im Krieg ist ganz dieser Frage gewidmet,
wobei nie ganz klar wird, wie weit die Selbstreflexion geht und wie deutlich die Abgrenzung
seiner eigenen Arbeit davon schon von Anfang an gesetzt ist. Im geschlossenen Tanzpalast
,Palais de Schwoof" hat sich ein ,Verein der Uberfliissigen" gegriindet, eine Runde mondéner
Berliner und Berlinerinnen, die sich weigern, die Kriegszeit wahrzunehmen und beschlossen
haben, bis zum Friedensschluss ohne Kontakt mit der AuBenwelt in diesem Ballsaal zu
Juberwintern® — da dies natirlich nicht gut gehen kann, tritt mit einem Schlag Otto Reutter
selbst als Verkorperung der ,gegenwartigen Zeit" ein und fordert die ,Faulpelze® auf, sich fiir

n672

den ,Vaterlandischen Hilfsdienst"®? zur Verfiigung zu stellen.®”

670 ygl. Martin Baumeister, Kriegstheater. GroBstadt, Front und Massenkultur 1914-1918, Essen:
Klartext 2005. S.147-150.

7! val. ebenda, S.150-152.

572 Das ,,Gesetz iiber den Vaterldndischen Hilfsdienst* war im Dezember 1916 erlassen worden und
besagte, dass alle Manner zwischen dem 17. und dem 60. Lebensjahr, die nicht zur Armee eingezogen
wurden und die nicht vor 1916 in einem agrarischen oder forstwirtschaftlichen Betrieb gearbeitet haben,
zur Arbeit in der Riistungsindustrie oder in einem anderen kriegswichtigen Betrieb verpflichtet werden.
Das Gesetz verfolgte vor allem den Zweck, der revolutionidren Bewegung entgegenzuwirken und
samtliche Kréfte fiir den Krieg zu mobilisieren, es konnten so auch einzelne politisch unliebsame
Personen zum ,,Kriegshilfsdienst™ einberufen werden.
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Otto Reutter war aber auch einer der wenigen, die Fragen der Lebensmittelknappheit, der
Ernahrung und des Mangels in Berlin auf die Biihne brachten. In den ersten Revuen wird das
Thema noch im leichten, scherzhaften Ton einer miihelos zu verkraftenden kleinen EinbuBe
abgehandelt, die neben vielen positiven Verdnderungen steht, die der Krieg mit sich gebracht
haben soll. Doch der véllige Zusammenbruch der Lebensmittelversorgung in Berlin, besonders
im Winter 1916/1917 konnte einfach nicht mehr in der gleichen Weise besprochen oder
besungen werden. Reutter verzichtete aber nicht darauf, dieses den Alltag der BerlinerInnen zu
dieser Zeit permanent bestimmende Problem, auf der Biihne des Palast-Theaters zu behandeln.
Martin Baumeister beschreibt in dem Abschnitt Gber Otto Reutter seiner Studie Kriegstheater
die szenischen Verfahren, die der Revueautor in Beriin im Krieg anwendet:

Im zweiten Akt, durch den ein Schutzmann in einer Mischung aus Fremdenfithrer und
Conférencier geleitet, werden Hunger und Mangel als die das Alltagsleben der Stadt
beherrschenden Realitdten in unterschiedlichen Variationen vor Augen gefiihrt: Pferde-
sind durch Ochsengespanne ersetzt, die Versorgung mit dem Nétigsten wird durch
Bezugsscheine und endloses Schlangestehen bestimmt, Diebstihle stehen auf der
Tagesordnung. Die stindige Suche nach Lebensmitteln verkérpert die Figur des ,,Eiligen®,
der atemlos von seinem gehetzten Dasein berichtet und dabei auf alles, was er erwihnt,
von Kerzen iiber den Schnellzug bis zum Englinder, gebetsmiihlenartig die Wendung
»-damals gab’s noch welche* folgen lisst.¢7

Auch in Otto Reutters letzter Kriegsrevue Geh'n Sie bloB nicht nach Berlin lasst ihn das Thema
Mangel und Verzicht nicht los, obwohl in dieser Revue stérker als zuvor die patriotischen
Durchhalteparolen den Takt angeben. Hier wird die alltédgliche Not in fast manischer Weise ins
Burleske Ubersteigert: im Vorspiel im Direktionszimmer der Hélle — einer Fabrik fast zum
Verwechseln &hnlich — zittert und friert sogar das Héllenpersonal wegen Kohlenmangels.®”

In der Art und Weise wie die Lissaboner Revuen — die revistas — mit dem Krieg und dessen
Effekten auf Portugal umgehen, fallt auf, dass dieser “Blick von unten”, die Perspektive der
Bevolkerung sich durch den gréBten Teil der Produktionen wéhrend des Kriegs durchzieht, ein
Blick also, der sich in skeptischer und ironischer Weise auf das richtet, was auf der Ebene der
republikanischen Politik oder der noch entfernteren Ebene des internationalen Konflikts passiert.
Weniger der Heldenmut der portugiesischen Soldaten oder die gerechte Sache, fiir die es zu
kampfen gilt, stehen also im Mittelpunkt, auch wenn diese Themen ebenfalls behandelt werden,
sondern vor allem auch hier die wirtschaftlichen Probleme, die mangelnde Lebensmittel- und
Energieversorgung, die starken Preisanstiege, bereits in den Jahren bevor Portugal offiziell in
den Krieg eingetreten ist.

In der Revue Domind! von Pereira Coelho, Alberto Barbosa und Matos Sequeira, die im Eden
Teatro im Herbst und Winter 1915/1916 gezeigt wurde, war ein Bild mit dem Titel “A falta de

673 vgl. Martin Baumeister, Kriegstheater. GroBstadt, Front und Massenkultur 1914-1918, Essen:
Klartext 2005., S.159.

674 ebenda, S.162.

675 vgl. ebenda, S.163f.
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géneros” ganz dem Problem der Lebensmittelknappheit gewidmet. Diese Szene endet mit dem
folgenden Couplet:

Al que saudades sem fim
Das coisas que ja nao hal

Se isto continua assim

Eu ndo sei o que seral

O pao a farta nas casas,

O gusto das farinheiras,

Ver as sardinhas nas brasas
E aqueles bichos com asas
Que havia nas capoeiras...
E um p6 branco, adocicado,
Que se punha no café,

Que era branquinho ou pile
E depois foi mascavado

E hoje nem preto ja é!

E aquela coisa a que o povo
Costumava chamar ovo

E hoje esta fora da modar
Tinha 14 dentro um recheio
Que era amarelo no meio

E todo branco de rodal

E o vinho que era um veludo?
E a batata que ¢ tao pouca?
E o maccatio em canudo?
Quando me lembra isto tudo
Até tenho agua na bocal67¢

Hier zeigt sich auch, dass die Lissaboner Revuen deutlich weniger von Zensur und Selbstzensur
betroffen waren als jene in den drei anderen Stadten, hier wurde das, was andernorts oft nur

angedeutet warden konnte, mit sarkastischer Direktheit ausgesprochen.

676  Ach, welche unendliche Sehnsucht / nach den Dingen, die es schon nicht mehr gibt! / Wenn das so

weitergeht / Weil ich nicht, was sein wird! / Brot in Hiille und Fiille in den Héusern / Der Geschmack der
Mehlwiirste / Den Sardinen am Feuer zusehen / Und diese Tiere mit Fliigeln / Die es im Hiihnerstall gab...
/ Und ein weiBes Pulver, siiBlich im Geschmack / Das man in den Kaffee gab. / Das war ganz weil} oder
kristallen / Danach war’s brauner Zucker / Und heute ist er nicht mal schwarz! / Und dann dieses Ding /
Das das Volk Ei zu nennen pflegte / Und das heute ganz aus der Mode gekommen ist? / Das hatte drinnen
eine Fiillung / Die war gelb in der Mitte / Und weifl rundherum! / Und der Wein, der wie Samt war? / Und
die Kartoffel, die nur noch so wenig ist? / Und die rohrenférmigen Makkaroni? / Wenn ich mich an all
das erinnere / Liuft mir das Wasser im Mund zusammen!* [Ubersetzung: E.K.], Alberto Barbosa, Pereira
Coelho, Matos Sequeira, Dominé (1915), zit. in: Luiz Francisco Rebello, Histéria do Teatro de Revista
em Portugal. Vol.2: Da Republica até hoje, Lisboa: Dom Quixote 1985, S.196.
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V.4. Multimediale Kriegspropaganda
Der Eintritt in den Krieg brachte in allen kriegfiihrenden Staaten eine Reihe von MaBnahmen
und Beschliissen zum Boykott von Theaterstiicken und Filmen aus dem feindlichen Ausland
hervor. Dies brachte die Planungen der Theater- und Kinobetreiber fiir die Herbstsaison deutlich
durcheinander. Fir die noch relativ junge, aufstrebende Filmbranche, die von Beginn an
international ausgerichtet war®”’, bedeutete der — selbst auferlegte — Abbruch der Austausch-
beziehungen zwischen verfeindeten Léndern einen radikalen (und folgenreichen) Bruch.
Wolfgang Mihl-Benninghaus spricht in seiner Studie zum deutschen Film im Ersten Weltkrieg

«678; Mit der Abschottung aller Grenzen gegeniiber

vom ,,Ende der Internationalitit des Mediums
den Kriegsgegnern und den Einschrinkungen im internationalen Verkehr brach der internationale
Filmaustausch fiur die Dauer von etwa 10 Jahren vollig zusammen.“¢” Gerade in Deutschland und
Osterreich fiihrte der Boykott von Filmen aus dem ,feindlichen Ausland® vor allem auch zu
einen akuten Filmmangel.®®® In der Wiener Zeitschrift Die Film-Woche wurde die Lage im
September 1914 folgendermaBen beschrieben: ,In der gegenwirtigen Kriegszeit wendet sich
unser Interesse naturgemidll hauptsdchlich der deutschen Filmproduktion zu, die neben der
italienischen und dédnischen und den wenigen Films sterreichischer und amerikanischer Herkunft
ausschlieBlich den Markt beherrschen.“68! In dieser Situation griffen viele Kinobetreiber auf das
Modell des ,Kinovariétés" zurlick, von dem sich der Film gerade erst in den Jahren unmittelbar
vor dem Ersten Weltkrieg emanzipiert hatte®®?, diesmal allerdings kamen Kiinstler und Artisten
in die Lichtspielhduser und gestalteten — in Kombination mit den ersten kriegshezogenen Filmen
— ,bunte Abende" mit patriotischem Charakter®:. Das Wiener Kosmos-Kino kiindigte etwa,
zwischen ,chronologisch kinematographischer Kriegsberichterstattung (vom deutsch-russischen

Kriegsschauplatz) und dem ,,Sensationsprogramm der Kunst-Lichtspiele® den Schauspieler und

Regisseur des Theaters in der Josefstadt Egon Brecher®* am Lesepult an, der unter anderem

677 vgl. etwa Frank Kessler, Sabine Lenk, ,,Gallischer Hahn und Deutscher Adler. Filmkontakte vor dem
Ersten Weltkrieg., Hallo? Berlin? Ici Paris! Deutsch-franzdsische Filmbeziehungen 1918-1939, hg. v.
Sibylle M. Sturm, Arthur Wohlgemuth, Miinchen: Ed. text + kritik 1996. S.17-32.

678 Wolfgang Miihl-Benninghaus, Vom Augusterlebnis zur UFA-Griindung. Der deutsche Film im 1.
Weltkrieg, Berlin: Avinus-Verlag 2004, S.20.

679 ebenda, S.25.

680 vgl. ebenda, S.29f.

681 Die deutsche Filmproduktion®, Die Film-Woche (Wien), Jg. II, Nr. 74 (27. September 1914), S.1.

682 vgl. Corinna Miiller, ,,Variationen des Kinoprogramms. Filmform und Filmgeschichte.*, Die
Modellierung des Kinofilms. Zur Geschichte des Kinoprogramms zwischen Kurzfilm und Langfilm
1905/06 bis 1918, hg. v. C. Miiller, H. Segeberg, Miinchen: Fink 1998. (Mediengeschichte des Films, Bd.
2). S. 55-60.

6% vgl. Wolfgang Miihl-Benninghaus, Vom Augusterlebnis zur UFA-Griindung, S.30-32. Vgl. auch:
,Patriotische Films.“, Die Film-Woche (Wien), Jg. IL, Nr. 75 (4. Oktober 1914), S.2-4.

684 Egon Brecher war in diesen Jahren neben seiner Tatigkeit am ,, Theater in der Josefstadt™ und den
anderen Jarno-Biihnen auch in Projekten zur Etablierung eines literarischen jiidischen Theaters in Wien
engagiert — eine Etablierung tiber einzelne Auffiihrungen und Benefizabende hinaus gelang aber erst 1919
mit der Griindung der ,,Freien Jiidischen Volksbiihne®. In den frithen Zwanziger Jahren erhielt Brecher
allerdings ein Engagement in New York und inszenierte dort Molnars Liliom in jiddischer Sprache, war
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58 Ahnlich gemischt war auch das

ein Kriegsgebet von Anton Wildgans vortragen sollte
Programm von ,Lieb Vaterland® am 10. Oktober 1914 im GroBen Musikvereinssaal in Wien
[Abb.70]: Lichtbilder-Vortrag, neueste Kriegskinematogramme, musikalische und humoristische
Einlagen wechseln einander ab®®. Das Beispiel dieser beiden genannten Orte in Wien (das
Kosmos-Kino in Wien-Neubau, der Musikvereinssaal als traditionsreicher Konzertsaal) zeigt
auch, dass die Grenzen zwischen Hochkultur einerseits und Unterhaltungskultur andererseits
deutlich flexibler und durchlassiger waren, als man meinen kénnte.

Unabhangig davon, von welcher Seite man sich der Interaktion von Kino und Theater in dieser
Zeit nahert, die Verbindungen sind deutlich enger und vielfdltiger als es aus heutiger
Perspektive oder auch aus der Perspektive des noch in groBem MaBe kinofeindlichen Feuilletons
der 1910er Jahre aussieht. Um einmal auf die andere Seite der verfeindeten Kriegslager zu
schauen, hier ein Beispiel aus Frankreich. Der junge aufstrebende Theaterautor und
Schauspieler Sacha Guitry, Sohn des beriihmten Schauspielers Lucien Guitry, beschloss noch im
Herbst 1914 — auch in Reaktion auf das ,Manifest der deutschen Intellektuellen®, in dem diese
stramm die Haltung von Wilhelm II. und der deutschen Heeresleitung sowie den Einmarsch in
Belgien verteidigten — einen Film zu drehen, in dem jene beriihmten Kiinstler bei der Arbeit zu
sehen sein sollten, die fir ihn die HOhepunkte | franzosischer Kunst und Denkweise*

repréasentierten®®’,

Dieser Film mit dem Titel Ceux de chez nous®®® — der chauvinistische
Anklang war wohl durchaus beabsichtigt — zeigt Auguste Rodin beim Bildhauern, Edmond
Rostand beim Schreiben, André Antoine bei einer Moliére-Inszenierung, Claude Monet wie er
seine Leinwand vorbereitet, Anatole France, der seine Bibliothek ordnet, Camille Saint-Saens am
Klavier, Auguste Renoir, schon alt und krank, doch unermiidlich beim Malen, mit der Hilfe
seines Sohns Jean, Sarah Bernhardt beim Rezitieren und schlieBlich Edgar Degas, der sich
eigentlich geweigert hatte, gefilmt zu werden, den Guitry aber dann zufallig mit Kamera auf der
StraBe traf. Gezeigt wurde dieser Film erstmals zur Wiederer6ffnung des 7héstre des Variétés
am 23. November 1915, anstatt der Ublicherweise in diesem Theater gespielten Komdédien und
Operetten, begleitet von direkt auf der Biihne gesprochenen Kommentaren von Sacha Guitry

und seiner Partnerin Charlotte Lysés; zum Theaterabend gehérten noch Chansons, Monologe

schlieBlich auch am Broadway erfolgreich und wechselte in den dreiBliger Jahren noch nach Hollywood,
wo er in liber fiinfzig Filmen als Schauspieler mitwirkte. Vgl. Brigitte Dalinger, Verloschene Sterne.
Geschichte des Judischen Theaters in Wien, Wien: Picus 1998. S. 67-72 und S.198f.

6% Theater und Vergniigungen [Ankiindigungen]: Wiener Kosmos.“, Illustrirtes Wiener Extrablatt, 1.
Oktober 1914, S.14.

68 (,,Lieb’ Vaterland.)*, lllustrirtes Wiener Extrablatt, 10. Oktober 1914, S.3.

%87 vgl. Sacha Guitry, ,,Extrait du prologue au commentaire du film* (1939).
http://'www.geocities.com/Hollywood/ Set/8100/frceux.html (06.02.2007). Vgl. auch Henry Gidel, Les
deux Guitry, Paris : Flammarion 1995, S.243f.

5% Der Film Ceux de chez nous befindet sich in der Fassung von 1915, sowie in einer Bearbeitung fiir das
Fernsehen von 1952 (44 min.) in den Archives Francaises du Film (Bois d’Arcy) des CNC — Centre
National de la Cinématographie.
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und ein Einakter von Sacha Guitry®®. In diesem historisch bedeutenden Moment war offenbar
der Wunsch, bleibende Bilder zu schaffen, die auch kiinftigen Generationen einen lebendigen
Eindruck dieser KiinstlerInnen vermitteln sollten, sehr groB — und auch in der Kritik wurde dies
als herausragender Verdienst Guitrys hervorgehoben®®.

Mit multimedialen Schau-Stiicken verschiedenster Art versuchten auch die als propagandistische
GroBprojekte konzipierten sogenannten ,Kriegsausstellungen™ ein breites Publikum anzulocken,
zu ,belehren" und zu ,liberzeugen®.*** Im Wiener Prater, dem Ort des Vergniigens und der
Freizeitgestaltung der Wiener und Wienerinnen schlechthin, fand die erste ,Kriegsausstellung®
unter zentraler Koordination der Heeresverwaltung von Juli bis Oktober 1916 statt [Abb.71].
Der Publikumsandrang scheint groB gewesen zu sein, die Wiener Zeitung berichtete schon am
4. Juli 1916 von 61.000 Besuchern am ersten geoffneten Sonntag der Kriegsausstellung in
Wien. %%

Im Vorwort zum Ausstellungskatalog hieB es:

Inmitten des tobenden Krieges, da die Welt in Waffen starrt und die Zentralmichte gegen
eine Ubermacht von Feinden mit Léwenmut kimpfen und den Gegnern ihre wuchtige
Pranke fiihlen lassen, erhebt sich auf den Griinden des Kaisergartens und der
angrenzenden Galizinwiese als ein leuchtendes Wahrzeichen friedlicher Titigkeit im Kriege
die Kriegsausstellung, weithin verkiindend, dass die Kultur in der Reichshauptstadt ihre
Bedeutung gewahrt und eine michtige Férderung gefunden hat.®3

Der Anspruch der Ausstellung war umfassend: Sie sollte von den militarischen, politischen und
sozialen ,Errungenschaften™ berichten, technische Innovationen preisen, eine Plattform fiir die
Osterreichische Wirtschaft und Industrie darstellen, vor allem aber sollte sie die Kultur im Krieg
hochhalten. Auf dem Geldnde der Kriegsausstellung befanden sich ein Theater, ein Kino,
mehrere Ausstellungssile fiir Kunst, Literatur und Photographie®®* [Abb. 72] und, in der
Abteilung ,Im Felde", der Nachstellung von Schiitzengraben, Befestigungen und

Fronteinrichtungen, gab es als besondere Attraktion das ,Marineschauspiel im

5% Der Einakter von Sacha Guitry heift Une vilaine femme brune und skizziert eine subtil konstruierte
Eifersuchtsszene zwischen zwei Eheleuten, die nur mit ,,Er* und ,,Sie” gekennzeichnet sind. Sacha
Guitry, ,,Une vilaine femme brune.* ders., Pieces en un acte, Paris: Editions Omnibus 2005. Vgl. auch
Kritiken zur Urauffithrung: u.a. Marcel Noél, ,,Théatre des Variétés.“, La Herse. Théatrale, Littéraire,
Artistique. Revue mensuelle illustrée, 1 année, N°3, (15 décembre 1915), S.4; Guillot de Saix, ,,Aux
Variétés « Ceux de chez nous ».“, L’Eclair, 25 novembre 1915; Louis Schneider, ,,Dans les théatres
[Critique de Ceux de chez nous et Une vilaine femme brune]., Le Gaulois, 25 novembre 1915.

690 vgl. Régis Gignoux, ,,Courrier des Théatres. Théatre des Variétés: Ceux de chez nous, causerie par M.
Sacha Guitry et Mme Charlotte Lysés.*, Le Figaro, 24 novembre 1915.

691 vgl. Der Arbeitsausschuss [Prasident: Anton Ritter von Vukovic], ,,Vorwort.“, Offizieller Katalog der
Kriegsausstellung Wien 1916. Hg. vom Arbeits-Ausschuss, Wien: Buchdruckerei ,,Industrie” 1916. S.3-5.
92 vel. ,(Kriegsausstellung Wien 1916.)“, Wiener Zeitung, 4. Juli 1916, S.8.

5% Der Arbeitsausschuss [Prisident: Anton Ritter von Vukovic], ,,Vorwort.“, Offizieller Katalog der
Kriegsausstellung Wien 1916, S.3.

% vgl. ,,Lageplan der Kriegsausstellung Wien 1916, Offizieller Katalog der Kriegsausstellung Wien
1916, S. XCVL
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Schijltzengraben“695 [Abb. 73] mit den vier Akten ,Kriegserklarung im Heimathafen®, ,Ein
Unterseebootangriff*, ,Der Angriff der Flotte auf den feindlichen Kriegshafen™ und ,Nach dem
Kampfe" zu bewundern. Im Programmheft wurde die erste Szene so beschrieben: ,,Es ist gegen
finf Uhr nachmittags. Heller Sonnenschein breitet sich tber Meer und Hafen aus. Die Kunde von
der erfolgten Kriegserklirung ist bereits in der Hafenstadt bekannt. Abfahrbereit liegt die
Kriegsflotte. Auf einmal erscheint ein Torpedoboot und meldet jedem Kriegsschiffe die erfolgte
Kriegserklirung, welche jedes Mal mit einem donnernden ,,Hurra® aufgenommen wird.“6%, Als
Akteure und Sprecher wurden hier das Torpedoboot und die Kriegsschiffe genannt, Menschen
kamen offensichtlich gar nicht vor.

Das Kino der Kriegsausstellung erdffnete am 4. Juli 1916 mit dem speziell fiir die Ausstellung
gedrehten Propagandaspielfim Wien im Krieg.%”” Im Programmheft zum Film hieB es: ,Das
ganze Bild atmet Wiener Humor und wirft Streiflichter auf alle durch den Krieg gezeitigten
auBerordentlichen Verhiltnisse.““6%8. Neben dieser Kriegsromanze im Wienerischen Milieu konnte
man im ,Kriegskino®, schon wenige Tage nach der Ausstellungserdffnung, den Film Die
Erdffnungsfeierfichkeiten der Kriegsausstellung sehen.

Nach der 200. Auffihrung von Wien im Krieg, am 11. August 1916, wurde erstmals die
Verfilmung von Nestroys Lustspiel Einen Jux will er sich machen unter der Regie von Emil Leyde
gezeigt®®. Mehrere der im Film auftretenden SchauspielerInnen (z. B. Ida RuBka, Viktoria Pohl-
Meiser) standen zugleich, schrag gegeniiber, im neu eréffneten Bundestheater in der Kriegsaus-
stellung unter der Direktion von Oscar Fronz, dem Griinder und Direktor des Wiener
Blirgertheaters, in Edmund Eyslers Operette Warum geht’s denn jetzt? auf der Biihne (UA: 5.
Juli 1916)7%°,

Diese Operette stand in bewusstem Kontrast zur ernsten und bombastischen Tendenz der
Kriegsausstellung. Die Kritik der Eroffnungsvorstellung in der Osterreichischen Volkszeitung
beginnt auch mit der Feststellung, dass die Operette groBen und gerechtfertigten Erfolg haben

wird, wenn sich ,,die Besucher der Ausstellung von dem ernsten Gesicht, das diese zur Schau trigt,

695 Schiitzengraben im k. k. Prater [Plakat]*, Plakatsammlung der Wien-Bibliothek, P 35.355. vgl. auch:

Online-Katalog der Ausstellung ,,Das Schwarz-Gelbe Kreuz. Wiener Alltagsleben im Ersten Weltkrieg®,
1988. http://www.stadtbibliothek.wien.at/ausstellungen/1988/wa-214/doc-1916 II-de.htm.

6%  Programm des Marine-Schauspiels [Faltblatt].“, Druckschriftensammlung der Wienbibliothek, C
67.052 (= Kriegssammlung aus den Jahren 1914-1919; 7.1., [Konvolut]). vgl. auch: Online-Katalog der
Ausstellung ,,Das Schwarz-Gelbe Kreuz. Wiener Alltagsleben im Ersten Weltkrieg*, 1988.
http://www.stadtbibliothek.wien.at/ausstellungen/1988/wa-214/doc-1916_II-de.htm.

%7 Wien im Krieg, Regie: Fritz Freisler, Osterreich (Sascha-Mefter-Filmfabrik) 1916. Das Filmarchiv
Austria hat diesen Film von einer fragmentarischen Fassung rekonstruiert und restauriert. Vgl. auch:
Elisabeth Biittner, Christian Dewald, Das tagliche Brennen. Eine Geschichte des dsterreichischen Films
von den Anfangen bis 1945, Salzburg/Wien: Residenz Verlag 2002, S.35.

6% _Programm Wien im Krieg (Rochus-Kino, Wien III.) [Faltblatt].“, Druckschriftensammlung der
Wienbibliothek, C 67.052 (= Kriegssammlung aus den Jahren 1914-1919; 7.1., [Konvolut]).

%% Einen Jux will er sich machen, Regie: Emil Leyde, Osterreich (Robert Miiller-Film) 1916. Vgl.
Elisabeth Biittner, Christian Dewald, Das tégliche Brennen, S.35.

" Edmund Eysler (Musik), Robert Bodanzky, Leopold Jacobson (Text), Warum geht’s denn jetzt?
Burleske Operette in 3 Akten, Wien: Doblinger 1916.
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oder von dem noch ernsteren, das das Leben unserer Tage zeigt, dem heiterlichelnden der
burlesken Kunst zuwenden“791, Und tatsachlich weist nichts in dem Stiick auf den Krieg hin,
auBer vielleicht, zwischen den Zeilen, ein Seitenhieb auf die Modetanze (Tango, Ausdruckstanz),
die alle nicht so viel Freude bereiteten wie ein guter alter Wiener Walzer.”®? So baute Eysler
auch vollsténdig auf eingangige Walzermelodien und eine mit ein paar unbedenklichen
Pikanterien gespickte Handlung rund um zwei in Konkurrenz stehende Kaufleute einer
Kleinstadt in der Nahe von Wien.”®?

Gerade der Zirkus, in dessen Geschichte ,,die Nihe zum Kriegerischen und Militirischen“7* eine
wichtige Rolle spielte, darf bei der Untersuchung von propagandistischer Unterhaltungskunst im
ersten Weltkrieg nicht fehlen. Exemplarisch stelle ich die Aktivitaten des in Dresden ansdssigen
Zirkusdirektors Hans Stosch-Sarrasani dar, der bis 1914 ein Zirkusunternehmen mit mehr als

500 MitarbeiterInnen geschaffen hatte’®.

Sarrasanis Erfolgsrezept war die Integration
traditioneller Zirkuselemente (Pferde-, Tierdressur, Zauberer, Clowns, Jongleure, Akrobaten,
etc.) mit dem spektakuldren Einsatz neuer Technologien — Autos, Flugzeuge und
Filmprojektionen waren integraler Bestandteil seiner Shows. Diese lebten auch stark von der
Faszination des (imaginierten) Exotischen, das er haufig in marchenhaften Orientalismen oder
amerikanischen Wild-West-shows, bediente.”® Sarrasani selbst stellte seinen Anspruch an die
Seite von dem Richard Wagners — er strebe nach einem Universalkunstwerk, im doppelten Sinn
von weltumspannend und alle Sinne und Kunstformen vereinigend.””” Auch Sarrasani war zu
Kriegsbeginn vom Zusammenbruch der internationalen Unterhaltungsbranche betroffen, viele
seiner ,exotischen" Akteure und Artisten mussten fluchtartig Deutschland verlassen.”® Und
auch er stellte sein Programm ganz auf den Krieg ein. In Berlin allerdings hatte Sarrasani
sowohl vor als auch wéhrend des Kriegs Schwierigkeiten, FuB zu fassen.”® Zum einen wehrten
sich die groBen ansdssigen Zirkusunternehmer Schumann und Busch gegen die Konkurrenz von
auBen und zum anderen redete die Berliner Zensurbehorde ein deutliches Woértchen mit. Die

Zensoren verbaten im September 1916 das seit Dezember 1914 immer wieder eingereichte

o1 Warum geht’s denn jetzt? Urauffiihrung im neueréffneten Bundestheater. Osterreichische

Volkszeitung, 6. Juli 1916, S. 8.

792 ygl. Edmund Eysler, Warum geht’s denn jetzt?, S.22.

" vel. b., ,(Eroffnung des Bundestheaters in der Kriegsausstellung.)*, Wiener Abendpost, 6. Juli 1916,
S.4f.

704 Birgit Peter, ,,Schaulust und Vergniigen. Zirkus, Variété und Revue im Wien der Ersten Republik®,
Wien: Diss., Universitdt Wien 2001, S.29.

7% vgl. Ernst Giinther, Dietmar Winkler, Zirkusgeschichte. Ein AbriB der Geschichte des Deutschen
Zirkus, Berlin: Henschel 1986, S.121.

706 ygl. Marline Otte, “Sarrasani’s Theatre of the World: Monumental Circus Entertainment in Dresden,
from Kaiserreich to Third Reich.”, German History, Vol. 17, No.4, 1999, S.527-542.

7 ygl. ebenda, S.535.

7% vgl. ebenda, S.538.

7% ygl. Martin Baumeister, Kriegstheater. GroBstadt, Front und Massenkultur 1914-1918, Essen:
Klartext 2005, S.183-186.
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,Manegenschaustiick® Europa in Flammen endgiiltig (vgl. ebenda, 186).”'° Dieses in Dresden
sehr erfolgreiche Stiick stellte mit enormem biihnentechnischem Aufwand eine Reihe politischer
oder militdrischer Kriegsschauplétze nach, darunter den Zarenhof, den Uberfall auf Belgien, den
U-Bootkrieg oder die masurischen Seen, fiir die die Manege unter Wasser gesetzt wurde. Die
Berliner Zensurbehorde vermerkte allerdings, dass dieses Schausttick ,,Vorginge aus der Zeit vor
dem Kiriegsausbruch und wihrend des Krieges in einer sensationellen, zur Aufregung und
Beunruhigung der Zuschauer geeigneten Weise“’!! darstelle und erteilte keine Genehmigung.

Erst im Sommer 1917, mit zunehmender Unzufriedenheit sowie punktuellem Widerstand in der
Bevolkerung und der Reaktion der deutschen Militdar- und Polizeibehérden im Sinne einer
Verstdrkung der direkten, staatlich gelenkten ,Inlandspropaganda™ auch mit den Mitteln der
Unterhaltungskultur, besonders des Kinos, aber auch der groBen Schauspektakel wie etwa
Zirkus und Revue, anderte sich die Situation fir Sarrasani. Und wahrend sowohl Front als auch
Heimatfront von Hunger und Erschdpfung gebeutelt waren und in einzelnen Meutereien und
Streiks sich auflehnten, lieB Hans Stosch-Sarrasani im Berliner Zirkus Busch von Ende Juni bis
Anfang September 1918 sein mit hohem technischen und materiellen Aufwand inszeniertes

Militar-Schaustilick 7orpedo — /os! spielen [siehe auch Kap. VII.1].

719 yol. ebenda, S.186.
" 7it. in: ebenda, S.185.
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V.5. Asthetische Verbindungslinien — vom Unterhaltungstheater zur
Avantgarde

In den vorangegangenen Abschnitten konnte ich hoffentlich bereits in Ansatzen vermitteln, wie
sehr sich in diesen Kriegsjahren also eine ganze Reihe von asthetischen Entwicklungen und
Experimenten im Unterhaltungstheater verdichten: Genres werden weiterentwickelt und
ausdifferenziert, neue Mischformen entstehen, die Grenzen von Literaturtheater und
Unterhaltungstheater verschwimmen, eine Vielzahl von Schauspielerlnnen, SangerInnen,
KomikerInnen, AutorInnen und RegisseurInnen sind in beiden Bereichen zu Hause und schlagen
ganz bewusst Briicken zwischen Popular- und Hochkultur.

Dies ist nun zum einen ein Prozess, der bereits mehrere Jahrzehnte vor dem Ersten Weltkrieg
begonnen hat und der in diesem Sinne frotz des Krieges fortgesetzt werden konnte, bis er in
den Zwanziger Jahren in vielen europdischen Metropolen zu einem Hohepunkt der stadtischen
Unterhaltungskultur fiihrte.

Andererseits aber — und dafiir habe ich versucht, in der Einleitung bereits theoretische Pfade
vorzuschlagen — hat dieser hochindustrielle, in vielen Dimensionen véllig neuartige Krieg als alle
Lebensbereiche und Vorstellungsdimensionen umfassende Krise zu einer radikalen
Beschleunigung dieser Entwicklungen beigetragen.

Die Operetten, Revuen, Possen, Variétéprogramme, Kabaretthummern, die im Krieg
geschrieben und gespielt wurden, tragen alle, auf die eine oder andere, versteckte oder
offensichtlichere Weise die Signatur dieser Krise in sich. Und sie sind es, deren &sthetische
Entscheidungen und Verfahren nicht nur die Operetten, Revuen, Possen, Variétéprogramme
und Kabarettnummern der Nachkriegszeit nachhaltig beeinflussten, sondern auch die
kiinstlerischen und inshesondere die theatralen Avantgarde-Bewegungen ab 1917.

In der Revue — als nicht-lineares, aus der Montage einzelner Nummern bestehendes Genre
wohnt ihr grundsatzlich eine Tendenz zur Intermedialitét und darlber hinaus zur Selbstreflexion
bzw. zur Persiflage der eigenen szenischen Strategien inne — wird das Spiel mit dem Medium
Film bald aufgenommen und zum Teil in virtuoser Weise umgesetzt. Ein besonders
ausgekliigeltes Beispiel findet sich in der Pariser Kriegsrevue Nouvelle revue 1915, die am 6.
Oktober 1915 im 7héstre Antoine erstmals gespielt wurde’*?. Charles Prince, Schauspieler in
dieser Revue, war dem Publikum gut bekannt als Darsteller von Rigadin, einer der beliebtesten
komischen Figuren im franzésischen Film zu dieser Zeit’*®. In der Revue spielt er nun einen

Notar aus der Normandie namens Maitre Rigadin, der empért ist (iber den Missbrauch seines

72 vgl. R.G. [Régis Gignoux], ,,Courrier des Théatres. Au Théatre Antoine : La Nouvelle Revue, de Rip
(suite a 1915).“, Le Figaro, 9. Oktober 1915; Ad. Brisson [Adolphe Brisson], ,,Théatre Antoine.*, Le
Temps, 18 octobre 1915.

"3 Die Serie der Rigadin-Filme unter der Regie von Georges Monca besteht insgesamt aus iiber 500
Filmen, die zwischen 1908 und 1920 ungeheuren Erfolg hatten, sowohl in Frankreich als auch weit
dariiber hinaus. Anders als Max Linder, der in den letzten Jahren als Komiker des friihen Kinos
wiederentdeckt wurde, ist Charles Prince alias Rigadin bislang kaum entsprechend gewiirdigt worden.
Vgl. Jacques Richard, ,,Prince Rigadin et son monde“, Archives (Perpignan), N°92 (novembre 2002).
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Namens auf Filmplakaten. Auf diesen Plakaten kénne man etwa lesen, dass Rigadin in sein
Stubenmadchen verliebt sei — was fiir ein Aufruhr in der kleinen Stadt, in der Maitre Rigadin lebt
und arbeitet.”** Der aufgebrachte Notar fihrt also nach Paris, um gegen diese Kampagne zu
protestieren. Er geht dort ins Kino und sieht sich selbst auf der Leinwand. Rigadin, der Notar,
beginnt mit Rigadin, dem Filmhelden zu sprechen, als sich letzterer plétzlich auf der Leinwand
zu ihm umdreht und ihm antwortet. Kaum versucht der Notar Rigadin sein after ego zu
verfolgen, wird er plétzlich selbst Teil des Films. Der Theaterkritiker Henry Bidou schrieb dazu:
,»Les personnages y entrent et en sortent comme d’une chambre.*715 Der spielerische Umgang mit
dem neuen Medium Film und die innovative szenische Umsetzung zeichnen also diese Revue
aus, die in Sachen patriotisch-nationalistischer Kriegsdarstellung den anderen Aktualitéten um
nichts nachstand.

Auch in der in Berlin, Wien und Lissabon gespielten Operette Die Kinokdnigin von Jean Gilbert,
deren Thema die Welt des Films mit ihrem beginnenden Starkult ist, wird das Medium Film in
die Aufflihrungen eingebaut. Filmprojektionen als zusatzliches Element einer sich ohnehin als
Verbindung verschiedener Kiinste verstehenden Theaterform: der Operette — in ihr kommen
komddiantisches Sprechtheater, Elemente des Melodramas, Musik, Gesang, Tanz und
Ausstattung zusammen.

Das Verhaltnis des Unterhaltungstheaters zur Technik, und, wahrend des Kriegs im besonderen
zur Kriegstechnik habe ich ebenfalls bereits angesprochen [vgl. Kap.Il.5.]. Die
Auseinandersetzung mit Technik reicht von der Thematisierung technischer Innovationen und
ihrer diskursiven Integration in die Bilihnenhandlung, Uber die Prdsentation spektakuldren
technischen Gerats auf der Bilihne, bis hin zur — verfremdenden — Nutzung neuer technischer
Mdglichkeiten im adsthetischen Sinne. So kommt etwa das im Krieg so beliebte Genre des
Spionagestiicks nicht ohne den dramaturgischen Einsatz der neuesten (oder sogar noch
utopischen) Telekommunikations-Mdglichkeiten aus, die die Arbeit des Spions, aber auch jener,
die ihn schlieBlich stellen, iberhaupt erst méglich machen. Die oben genannten kriegerischen
Schaustiicke [vgl. Kap.V.4] lbertrumpfen sich gegenseitig mit noch gréBeren Kriegsschiffen, U-
Booten, Flugzeugen oder Zepellinen, die sie auf der Biihne oder (iber den Zuschauern kreisen
lassen.

Ein asthetisches Phanomen der Moderne, das aber durch die mit dem Krieg
zusammenhadngende Veranderung der Wahrnehmung — durch den von Walter Benjamin
diagnostizierten Verlust erzahlbarer Erfahrung, also auch den Verlust der fir Erzdhlung im
allgemeinen notwendigen Auf- und Auseinanderfolge von Ereignissen, durch das zeitgleiche

Hereinbrechen von Sinneseindriicken, die die menschlichen Wahrnehmungskapazitaten weit

74 ygl. Henry Bidou, ,,La Semaine Dramatique. Théatre Antoine : La nouvelle revue, par Rip —
Renaissance : reprise de Fred, comédie en trois actes, par A. Germain et R. Trébot. — Mme Véra Sergine
dans La flambée.", Le Journal des Débats, 11. Oktober 1915.

5 Die Figuren treten in die Leinwand ein und aus ihr heraus, als wire sie ein Zimmer.“ [Ubersetzung:
E.K.], ebenda.
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Ubersteigen — radikalisiert und beschleunigt wurde, ist der weitgehenende Verzicht auf
geschlossene Dramaturgien, auf den klassischen Spannungsaufbau, auf die homogene
Entwicklung der Figuren. Dies ist in fast allen theatralen Genres und sozialen Standorten
festzustellen: Sei es in der — dem kriegsbedingten Mangel an Darstellern und Musikern
geschuldeten — Praxis der Pariser Oper, in ihren Matineen keine ganzen Opern sondern
Potpourris mehrerer Akte aus verschiedenen Opern zu geben; in der wachsenden Beliebtheit
von Einakter-Abenden anstelle eines ganzen Stiicks, auch im Literaturtheater; in der offenen,
nicht-linearen Form der expressionistischen Dramen; und natiirlich in den verschiedensten
Formen der Nummerndramaturgie, die von Variété und Zirkus Uber das Kabarett und die Revue
bis hinein in Operette und modernes Drama Einzug halt. Schon in der zeitgendssischen
Publizistik wurde die Affinitat des Publikums fiir diese Art der Theaterunterhaltung diagnostiziert
— so wie die durch den Krieg gestiftete Unruhe und Kurzatmigkeit den ,modernen Menschen®
dem Lesen eines Romans die Lektiire der Zeitung vorziehen lasse, so seien auch auf dem
Theater die ,kleinen Happchen" beliebter geworden als ein in vier Stunden sich abrollender
Hamlet.

Dem Unterhaltungstheater, so vielgestaltig es sich in diesen Kriegsjahren auch zeigt, scheint
allgemein eine gewisse Affinitat flir das ganz Kleine und fiir das ganz GroBe innezuwohnen.
Ebenso gerne wie es Kleinigkeiten des Alltags thematisiert, Figuren des Alltags — den Kutscher,
die Friseurin, die Brieftragerin, den Eisenwarenhandler — auf die Bihne bringt und Freude an
der Ausgestaltung kleiner Details hat, trumpft es auch auf mit monumentalen Biihnenbildern,
mit technischem Spektakel und Massenszenen, mit einer Uberfiille an Attraktionen und
Sensationen, mit dem AuBergewdhnlichen und Exotischen.

Der Aufbau und die Aufrechterhaltung der Biihnenillusion, die dem klassischen biirgerlichen
Theater so heilig war, wird zunehmend ersetzt durch ein Spiel des Herstellens und Brechens
von Illusionen, ein Spiel von tempordren Tauschungen und Aufdeckungen. Die Diseuse tritt mit
ihrem Chanson an die Rampe, die Commeére richtet sich mit ihrer Ankindigung an das
Publikum, der Operettenstar macht eine Anspielung auf seine jlingste Filmrolle, etc. Das
Heraustreten aus der Rolle wird zu einer — im besten Falle Komik und eine Komplizitdt mit dem
Publikum erzeugenden — Strategie, die, wie schon im vormodernen Volkstheater, dem Wesen
des Theaters nicht entgegensteht sondern ihm im Gegenteil genuin entspricht. Gerade weil die
Blhnenillusion nicht das vorrangige Ziel ist, konnen in der Revue zum Beispiel
Personifizierungen abstrakter Konzepte wie ,das Gute", ,das Bose", ,die Feigheit®, u.a.
auftreten.

Die Schauspielerinnen des Unterhaltungstheaters haben nicht das Ziel, mit der von ihnen
dargestellten Figur zu verschmelzen. Im Gegenteil, sie wollen die Charakteristik ihres
personlichen Spiels — ,die Niese", ,der Girardi*, ,die Massary", ,der Guitry" — in jeder Rolle
zeigen und den Reiz der Ambivalenz von verkdrperter Figur und SchauspielerInnenkdrper

ausschopfen.
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Alle die eben beschriecbenen Elemente, die die verschiedenen Formen des
Unterhaltungstheaters in den 1910er Jahren charakterisieren und die sich im Laufe der fiinf
Kriegsjahre noch vehementer durchsetzen, finden sich auch als typische Merkmale der
verschiedenen Theateravantgarden, wie sie ab 1916/17 quer (iber Europa verstreut entstehen:
das virtuose Spiel mit verschiedenen Medien und Kiinsten, die Integration von Filmprojektionen
in Buhnenwerke, die offene, fragmentarische Dramaturgie, die Verwendung technischer
Innovationen, die Zerstérung der Illusion, die Uberwindung der Rampe, der anti-psychologische
Schauspiel-Stil. Konkret gefragt: Verdanken die Dada-Soiréen und Matineen in Zirich, Paris
oder Berlin nicht dem Variété? Brauchen die Tanzpantomimen von Valeska Gert nicht die Komik
der Revue mit ihren Typisierungen, ihrer Korperlichkeit? Finden wir nicht in Erwin Piscators
politischen Revuen Roter Rummel/ und Trotz Alledem! Elemente von Stosch-Sarrasanis
Manegeschaustiicken? [vgl. Kap. VII.1 und VIIL.3]
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VI. Kampf statt Krieg — Kriegsmudigkeit und soziales Aufbegehren

VI.1. Steckriibenwinter und Krisenjahr — 1916/17 und die Korrosion der
,Nationalen Einheit"

Das Jahr 1916 blieb in der Geschichtsschreibung — die sich zu groBen Teilen auf die Ereignisse
an der Westfront konzentriert hatte — das Jahr von Verdun. Stand diese Schlacht in ihren
AusmaBen, ihrer Dauer, in den Opferzahlen und in der Art der Kriegfiihrung doch auch
symbolisch fiir den Schitzengrabenkrieg, die guerre des tranchées, die Millionen anonymer
Soldaten und Hunderttausende Tonnen Munition gegeneinander antreten lieB. Osterreich
startete im Mai 1916 eine Sldtiroloffensive, die sogenannte ,Strafexpedition® gegen Italien, es
begannen die groBen Kadmpfe im Hochgebirge. Russland war im Mai und Juni 1916 mit der
Offensive unter General Brusilov erfolgreich an der Ostfront zu Osterreich-Ungarn. Im August
1916 trat Rumanien in den Krieg gegen die Mittelmachte ein. Dennoch war auf keiner der
beiden Seiten ein bald eintretender Sieg zu erwarten, wahrend die Mdoglichkeit eines
Verstandigungsfriedens zwar von einzelnen pazifistischen Gruppierungen eingefordert, von den
Armeekommandos und nationalistischen Ideologen aber strikt zurlickgewiesen wurde.

Immer dramatischer jedoch entwickelten sich die Versorgungsprobleme und Nahrungskrisen im
JHinterland®. Zur duBerst angespannten Versorgungslage im Deutschen Reich aufgrund der
immer llickenloseren Wirtschaftsblockade kamen die Kartoffel-Missernte 1916 — es wurde nur
die Halfte des Ulblichen Ertrags geerntet —, die Transportkrise aufgrund des Mangels an
Gefahrten und an Benzin, sowie ein duBerst strenger Winter, die zum sprichwértlichen
,Kohlriibenwinter" fiihrten, der sich fiir Teile der Stadtbevdlkerung, gerade in Berlin, als
regelrechte Hungersnot manifestierte.”*®

Die amtlichen Tagesrationen fiir Erwachsene betragen in dieser Zeit in Grof3-Berlin 270 g
Brot, 35 g Fleisch, einschlieBllich Knochen, 25 g Zucker, 11 g Butter, 1/14 Ei. Nicht immer
aber wird in der Praxis diese Ration erreicht.

Die Milchversorgung bricht zusammen, Sti3stoff [...] ist aufs strengste rationiert. Auch die
Kartoffeln werden rar, da die preuBlischen Agrarier auf weiten Flichen Wrucken statt
Kartoffeln angebaut haben, deren Kultur héheren Gewinn bringt. So hat sich der Winter
1916/17 den Zeitgenossen als ,,Kohlriibenwinter* unausloschlich eingeprigt.”!”

Es war auch diese Zeit, in der, wie Hellmut von Gerlach schrieb, der £rsatz ,,derart die deutsche
Ernihrungswirtschaft [beherrschte]”, was schlieBlich dazu fiihrte, dass in fast alle europdische
Sprachen das deutsche Wort ,Ersatz" unibersetzt Eingang fand. , Uberall wendet man es heute

noch an, ohne damit irgendwo eine erfreuliche Vorstellung zu verbinden.“718

716 yol. Thierry Bonzon, Belinda Davis, ,,Feeding the cities*, Capital Cities at War. Paris, London,

Berlin. 1914-1919, Hg. v. Jay Winter u. Jean-Louis Robert, Cambridge / N.Y.: Cambridge University
Press 1999, S.305-342, insb. S.323f.

"7 Dieter Glatzer, Ruth Glatzer, Berliner Leben 1914-1918. Eine historische Reportage aus Erinnerungen
und Berichten, Berlin: Riitten & Loening 1983, S.293.

¥ Hellmut von Gerlach, Die groRe Zeit der Liige, Charlottenburg: Verlag der Weltbiihne 1926.
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Doch selbst der £rsatz und die unzdhligen Rezeptvorschldge fiir Steckriibensuppe,
Steckriibenauflauf, Steckriibenpudding, Steckriibenkoteletts, Steckriibenmarmelade, etc.
konnten nicht dartiber hinwegtauschen, dass auch davon zuwenig war und die
Nahrungsmittelrationen den Bedarf kaum noch deckten. In den o&ffentlichen Speisehallen
wurden 1916/17 etwa 160.000 Portionen taglich ausgegeben, doch auch hier wurden die
Suppen immer diinner.”*® Zusammen mit der dauernden Kélte und dem Kohlenmangel fiihrte
die Untererndhrung zu einer enormen Steigerung von Infektionskrankheiten, Totgeburten und
Todesfallen. Im Tagebuch des Berliner Arztes Alfred Grotjahn hieB es dazu:

20. Februar 1917
Die Allgemeinsterblichkeit steigt jetzt stark, und die Berliner fangen an, zu ihren bereits
vorhandenen Gramfalten und schlaffer Gesichtshaut auch noch kalkweil} auszusehen.

Langsam aber sicher gleiten wir in eine zur Zeit allerdings noch wohlorganisierte Hungersnot
hinein. 720

Den Berliner Behdrden — seien es militérische oder zivile — gelang es nicht, eine konsistente und
von der Bevélkerung als gerecht empfundene Regulierungspolitik fiir die Grundversorgung zu
installieren, zum Teil einfach deshalb, weil es nichts mehr zu verteilen gab, zum Teil aber
aufgrund von zogerlichem Handeln und rein militarischen Prioritaten.

From 1916 until the end of the war, the food ctisis was so serious that no administrative or
political solution could be found within existing frameworks of distribution. By the time the
soldiers came home, Berlin’s food supply situation had deteriorated into near chaos.”!

Der Kohlenmangel in Berlin hingegen bestand vor allem aufgrund von Transportengpassen und
Verteilungsmangeln, nicht wegen eines grundsatzlichen Mangels am Rohstoff. Auch hier zeigte
sich, dass die stadtische Verwaltung an einer gleichmaBigen Versorgung der Bevdlkerung
scheiterte. Das Festhalten an marktwirtschaftlichen Prinzipien stand im Widerspruch zu einem
komplexen System der Kontrollen und Restriktionen, bis hin zur Rationierung von Kohle ab
September 1917. ,/This led to a failure to meet civilian needs, especially in the winters of 1916-17
and 1917-18.722 Arger und Verzweiflung der frierenden BerlinerInnen richtete sich gegen die
zustandigen Behorden, vor allem aber gegen den ,Terror" der Kohlenhandler, bei denen die
Warteschlangen immer langer wurden und die zum Teil ihre Ware, sofern sie welche hatten,
lieber am Schwarzmarkt anboten als sie offiziell gegen Kohlemarken zu verkaufen.”?

Gerade in der osterreichischen Reichshalfte der Doppelmonarchie — in Cisleithanien — war die
Versorgung mit Grundnahrungsmitteln und Energie ebenfalls duBerst prekdr. Die russische

Offensive in Galizien verschérfte die Lage insofern, als die Ernte dieses fir die dsterreichische

9 vgl. Dieter Glatzer, Ruth Glatzer, Berliner Leben 1914-1918, S.295f.

20 Alfred Grotjahn, Erlebtes und Erstrebtes. Erinnerungen eines sozialistischen Arztes, Berlin: Herbig
1932.

721 Thierry Bonzon, Belinda Davis, ,,Feeding the cities®, Capital Cities at War. Paris, London, Berlin.
1914-1919, Hg. v. Jay Winter u. Jean-Louis Robert, Cambridge / N.Y.: Cambridge University Press 1999,
S.339.

722 Armin Triebel, ,,Coal and the Metropolis®, Capital Cities at War. Paris, London, Berlin. 1914-1919,
Hg. v. Jay Winter u. Jean-Louis Robert, Cambridge / N.Y.: Cambridge University Press 1999, S.343.

3 vgl. ebenda, S.369f.
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Nahrungsmittelversorgung wichtigen Gebiets nun aufgrund der Kriegshandlungen und der
Flucht der ansdssigen Bevdlkerung ausfiel. Ungarn wiederum, das weiterhin ausreichend
Getreide produzierte, weigerte sich, nach Cisleithanien umzuverteilen. So wuchsen die internen
Spannungen in der Doppelmonarchie, der Dualismus wurde fiir die Innenpolitik in Wien
zunehmend zum Problem. Der franzdsische Historiker Jean-Jacques Becker geht in seiner
vergleichenden Studie zum Jahr 1917 in Europa sogar so weit zu sagen: ,,De toutes les capitales
européennes, c’est a Vienne qu’on a le plus souffert pendant la guerre.“72¢ Verglichen mit der
relativ guten Ausgangslage vor dem Krieg, ist diese Diagnose wohl zutreffend. Zu den
offentlichen Ausspeisungen in Wien kamen 1916 téglich 54.000 Menschen, ein Jahr spater
waren es bereits 134.000.”* Fiir das jahrzehntelang gut abgesicherte Wiener Biirgertum
brachte die Nahrungsmittelknappheit die gewohnten gesellschaftlichen Hierarchien und den
eigenen, ,wohlerworbenen", gesellschaftlichen Status véllig durcheinander.”?® Auch in den
gepflegten Salons kreisten die Gesprache nur ums Essen. Oskar Blumenthal schreibt im
Feuilleton der Newen Freien Presse am 1. August 1916: ,Ich glaube kaum, daB3 zu irgendeiner
Zeit das bewegliche Geplauder der Gesellschaft so vollstindig von der Magenfrage beherrscht
worden ist wie im zweiten Kriegsjahr.“7%7

Die zunehmend verzweifelte und immer mehr Zeit und Anstrengung in Anspruch nehmende
Suche danach, fir sich selbst und die Familie ein Auslangen mit den wenigen zur Verfligung
stehenden Nahrungsmitteln zu finden, die wachsende Not und die damit zusammenhangenden
Krankheiten, sowie der Kampf aller gegen alle um immer knapper werdende Lebensmittel,
fuhrten auch dazu, dass im Hinterland das Interesse an den ,groBen Ereignissen" des Krieges
immer geringer wurde. Maureen Healy beschreibt dies in ihrer spannenden Studie zum
Kriegsalltag in Wien auch iber die semantische Verschiebung, die sich in diesen Jahren am
Begriff des Opfers festmachen lasst: die ,Daheimgebliebenen™ sahen sich nun nicht mehr als
jene, die Opfer fir den Krieg machten, sondern selbst als Opfer des Kriegs und einer véllig
gescheiterten Versorgungspolitik ihrer Regierung.

Nachdem England im Februar 1916 — endlich aus Sicht der portugiesischen Interventionisten —
Portugal gebeten hatte, alle deutschen Schiffe, die sich in portugiesischen Hafen befanden, zu
beschlagnahmen, erklarte Deutschland am 9. Marz 1916 Portugal den Krieg. Unmittelbar darauf
wurden von Kriegsminister Norton de Matos Vorbereitungen getroffen, damit ein Armeekorps
von 45.000 Soldaten, das Corpo Expediciondrio Portugués (CEP), nach Frankreich an die

Westfront geschickt werden konnte. Die tatsachliche Abreise der portugiesischen Truppen fand

724 Jean-Jacques Becker, 1917 en Europe. L’année impossible, Bruxelles: Editions Complexe 1997, S.94.
72 ygl. Manfried Rauchensteiner, Der Tod des Doppeladlers. Osterreich-Ungarn und der Erste
Weltkrieg, Graz / Wien / Koln: Styria 1997, S.409-414.

26 For many Viennese not used to being ,,poor, war had disrupted the sense of one’s rightful place in
the social hierarchy*. Maureen Healy, Vienna and the Fall of the Habsburg Empire. Total War and
Everyday Life in World War I, Cambridge: Cambridge University Press 2004, S.23.

27 Oskar Blumenthal, ,,Das tigliche Brot“, Neue Freie Presse, 1. August 1916, S.1.



222

zwischen Janner und April 1917 statt.”?® Der Eintritt Portugals in den Krieg fiihrte jedoch kaum
zu jener innenpolitischen Entspannung, die die Interventionisten im regierenden Partido
Democratico erhofft hatten. Die portugiesische Gesellschaft war zutiefst gespalten zwischen
Interventionisten und Anti-Interventonisten und blieb es auch wahrend des Kriegs.

Die soziale Lage in Lissabon, obwohl Portugal keineswegs direkt von Kriegshandlungen
betroffen war, glich in gewisser Weise jener der Hauptstadte der Mittelmdchte, auch wenn
nattrlich Armut und soziale Ungerechtigkeiten in Lissabon auch vor dem Krieg weit gravierender
waren als etwa in Wien oder Berlin. ,...] verifica-se a rarefaccio dos géneros de primeira
necessidade a par da continua alta dos pregos (inflacio e diminuicdo da oferta). A existéncia do
mercado negro em nada beneficiava as classes mais baixas, ji que os precos praticados eram
proibitivos.“72 Schon zu Beginn des Jahres 1916 wurden die ersten Epidemien in Portugal
registriert, zunachst vor allem Typhus, spdter, insbesondere im Jahr 1918, schlieBlich Grippe-
und Tuberkuloseepidemien. In den Arbeitervierteln von Lissabon, mit ihren armseligen
Behausungen, die meist in katastrophalem hygienischen Zustand waren und wo es am
Notigsten mangelte, verbreiteten sich alle Arten von Infektionskrankheiten rasch. Die
Forderungen nach staatlicher Intervention und Verteilungsgerechtigkeit wurden trotz einiger
Bemiihungen der Regierungen, die allerdings in langwierigen Verwaltungsabldufen versickerten,
nicht erflllt. Die Festsetzung von Hochstpreisen filhrte, wie in anderen Stadten auch, zur
Auslagerung dieser Produkte aus dem reguldren Markt.”*°

In Paris war, trotz massiver Teuerungskrisen und Inflation, im Jahr 1916 das Problem von
Hunger und Unterernahrung noch nicht in gleichem MaBe splirbar wie in anderen europdischen
GroBstadten. Erst im Jahr 1917 wurde auch in Paris an allen Ecken der Aufschrei horbar: |, Tout
est hors prix et on manque de tout.“73! Auch in Paris gewann das Brot eine besondere
symbolische Bedeutung. Die franzosische Getreideproduktion war seit Kriegsbeginn auf die
Halfte geschrumpft und halbierte sich von 1916 auf 1917 noch einmal. Die Bauern bekamen
ihrer Ansicht nach zu geringe Preise fiir ihr Getreide, geringer als jene Preise, die fir
Getreideimporte etwa aus Argentinien gezahlt wurden, so dass sie ihre Felder vielfach lieber
brach lieBen, als Verluste — da auch Arbeitskrafte fir die Ernte kaum zu finden waren — mit dem
Anbau zu machen. Viele Backereien mussten mangels Mehl ganz schlieBen, andere hatten nur
wenige Stunden in der Friih gedffnet. Jedenfalls war der Mangel an Brot — schlimmer als der
bereits friiher aufgetretene Mangel an Milch oder Fleisch — ein Herd fiir o&ffentliche
Unzufriedenheit. Dazu kam der auBergewdhnlich kalte Winter 1916/17, auch in Paris. Noch im
Februar 1917 war die Seine vollstdndig zugefroren, was nicht nur in den unterkihlten

Wohnungen Probleme bereitete, sondern auch den Bootsverkehr lahm legte.
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Doch die tiefe Demoralisierung des Jahres 1917, das von Jean-Jacques Becker als ,année
impossible" bezeichnet wurde, welche sich in Frankreich sowohl in der Armee als auch in der
Zivilbevolkerung verbreitete, trat vor allem im April 1917 ein, nach dem verheerenden Debakel
des Chemin des Dames, einer als kriegsentscheidend deklarierten Offensive des Generals
Nivelle, die véllig scheiterte und allein 100.000 Opfer forderte. In unmittelbarer Folge kam es zu
kollektiven Befehlsverweigerungen und Desertionen in der franzdsischen Armee. Dieser
militarische Ungehorsam wurde von der Mehrheit der Generdle als Folge einer Agitation von
Untergrundorganisationen im Hinterland, die mittels der Freiganger ihre Informationen an die
Front brachten, betrachtet. Einer von ihnen, Franchet d’Esperey schrieb an General Pétain am
4. Juni 1917: ,La situation est nette. C’est une organisation générale venant de Paris sous
I'instigation des Allemands, tendant a livrer la France a ennemi. C’est au gouvernement a agir en
frappant les tétes.“732 Die Kopfe, die hier getroffen werden sollten, waren damit nominiert:
Pazifisten, Sozialisten, Anarchisten, Revolutiondre und Kriegsgegner aller Art. Eine griindliche

historische Untersuchung der Desertionen, wie Guy Pedroncini sie 1967 verdffentlichte’*

, Zeigt
jedoch, dass diese in direktem Zusammenhang mit der Operation des Chemin des Dames oder
mit ahnlichen — zum Scheitern verurteilten — Offensiven standen, die die unmittelbar beteiligten
Kompagnien nicht mehr mittragen wollten. Auch bei der Zivilbevolkerung verbreitete sich nach
dieser gescheiterten Offensive die Vorstellung einer guerre sans issue, eines hoffnungslos zur
Fortsetzung verurteilten Kriegs, ohne Aussicht auf Erfolg.”*

Hatte der staatliche Appell an den Durchhaltewillen und die Opferbereitschaft der
Zivilbevolkerung an der — erstmals als solcher begriffenen — ,Heimatfront™ in der ersten Halfte
des Krieges noch im allgemeinen Zustimmung hervorgerufen und vor allem Frauen und Kindern
in der Logik des ,Opfers an die Nation" ploétzlich eine eminente Funktion in Bezug auf den Staat
zugeordnet — ein Kriterium der citoyennete, das bislang Mannern als ,,wehrfahigen" Biirgern, die
als Soldaten ihr Leben dem Staat opfern ,konnten®", vorbehalten war — so brach diese
Ubereinkunft im Laufe der Jahre 1916 und 1917 angesichts des (bermé&Bigen und
unabsehbaren Leidens zusammen. ,,Hungry home-front residents began asking what they were
holding out for, and what they might expect in return for their sacrifice.“73>

Trotz des Hungers und des Leidens der stadtischen Bevolkerungen war der Theaterbetrieb
erstaunlich wenig von Einschrankungen betroffen, auch das Publikum blieb nicht aus, sondern
suchte im Gegenteil ein wenig Erholung und Ablenkung von den tdglichen Sorgen. Was

Heidemarie Briickl-Zehetner fiir Wien feststellt, ldasst sich auch auf die anderen hier
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untersuchten Stadte (bertragen — der Erste Weltkrieg war, auch den Erwartungen der
Theaterdirektoren zu Beginn des Kriegs zum Trotz — keine Krisenzeit fiir das Theater: ,,Mit dem
Ersten Weltkrieg hat fiir die Wiener Theater die letzte Bliitezeit vor der groBen Krise der Zwanziger
und DreiBliger Jahre begonnen. Auch nach der Niederlage hilt die Theaterbegeisterung des Wiener
Publikums an. Weder Grippewelle noch Energicknappheit kénnen ihr Abbruch tun.“73¢

736 Heidemarie Briickl-Zehetner, ,, Theater in der Krise. Sozialgeschichtliche Untersuchungen zum Wiener
Theater in der Ersten Republik®, Wien: Universitit Wien, Diss. 1988, S.80.
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VI.2. Protest und Repression — Repolitisierung von unten und
kiinstlerische Kritik einzelner

Der 1. Mai 1916 wurde von den Sozialdemokraten in Wien nur eingeschrankt gefeiert — man
hielt Abendversammlungen ab. Von Kriegsbegeisterung war allerdings kaum mehr die Rede.
,Trotzdem verzichtete die sozialdemokratische Arbeiterschaft auf die traditionellen Formen der
Maifeier, auf die Arbeitsruhe, die Umziige und die 6ffentlichen Feste.“737 Nur wenige Tage spater
allerdings, am 11. Mai 1916 fanden die ersten amtlich festgehaltenen Hungerkrawalle in Wien
statt, im besonderen in den westlichen Arbeiterbezirken Ottakring (XVI.) und Penzing (XIV.)
wurden Geschafte Uberfallen und gepliindert. In den Tagen darauf ging die Welle des Protests
auch auf andere Bezirke iiber.”® Diese spontanen und meist von Frauen und Kindern
getragenen Aufstdnde wurden von den k.u.k. Behorden, ebenso wie Klagen in privaten — von
der Zensur gedffneten — Briefen oder Beschwerden an offizielle Stellen, sehr ernst genommen —
als Zeichen fiir die Aufkiindigung des Burgdfriedens, nicht von Seiten der sozialistischen
Parteileitung, aber von Seiten der Wiener Bevolkerung.

Ministerprasident Stiirgkh, der sich weiterhin gegen den Zusammentritt des Parlaments
stemmte, der auch bei der Militérleitung unbeliebt aufgrund seiner angeblich zu wenig
deutschfreundlichen Haltung war, der sich gegen alle Riicktrittsforderungen immun erwies und
nur vom alten Kaiser Franz-Joseph gehalten wurde, dem er sich auch als einzigem loyal
verpflichtet fiihlte, war eine jener Personen, die die Unzufriedenheit und die Wut der
Bevdlkerung auf sich lenkten. Am 21. Oktober 1916 wurde Stiirgkh beim Mittagessen im Hotel
+Meissl und Schadn™ am Neuen Markt in Wien von Friedrich Adler, Sohn des renommierten
Sozialdemokraten Viktor Adler, erschossen. Tags zuvor war eine Diskussionsveranstaltung zum
Thema ,Das Parlament™ im Konzerthaus nach langerem internen Hin und Her in der Wiener
Polizei verboten worden — Stirgkh hatte diese Entscheidung gar nicht selbst getroffen sondern
delegiert. Doch war dieser unmittelbare Anlass auch nur noch ein Ausldser — der dissidente
Sozialdemokrat und Pazifist Friedrich Adler hatte sich schon Uber ein Jahr mit dem Gedanken an
ein aufsehenerregendes politisches Attentat getragen.”® Der Mordprozess bot Friedrich Adler
noch einmal eine Tribline, insbesondere zur Abrechnung mit seiner eigenen Partei, er wurde
zum Tode verurteilt, die Todesstrafe jedoch schlieBlich in Kerkerhaft umgewandelt. Nach dem
Zusammenbruch der Monarchie wurde er amnestiert und begab sich zurlick auf die politische
Buhne.

An der Nordost-Front gegen Russland wuchs auf dsterreichisch-ungarischer Seite der Front in

Folge der Brussilov-Offensive die Demoralisierung rapide und fast 60 % der Verluste dieser
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Armeen gingen auf Deserteure zuriick — bis zum September 1916 hatten 226.000 Soldaten
desertiert.”*

Das Jahr 1916 sah rund 1,75 Millionen k.u.k. Soldaten in den Verlustlisten. Da die Jahrginge
schon dreimal gemustert und nachgemustert und mittlerweile auch schon die
Achtzehnjihrigen eingezogen worden waren, brauchten nur noch die Rechner ans Werk
gehen, um auszurechnen, wann die totale Erschépfung eintreten musste.”#!

Um im Jahr 1916 zu wissen, wie hoch der Grad der Unzufriedenheit der Wiener Bevdlkerung
war, musste die Polizei ihre Informanten nur in die zahllosen Lebensmittel-Schlangen, die sich
Uberall in Wien tagtaglich bildeten, schicken und Gesprache unter den Wartenden, groBteils
Frauen und Kinder, notieren lassen.”** Die Frage der Lebensmittelversorgung war das zentrale
Politikum dieser Tage und schiirte Neid gegeniiber angeblichen Profiteuren und das Gefihl der
Ungerechtigkeit und des Versagens staatlicher Lenkung.

Ohne die Versorgungsprobleme je wirklich in den Griff zu bekommen, griff die Polizei — nach
zahlreicher Beschwerden aufgebrachter BiirgerInnen — zu MaBnahmen, wie der Kontrolle des
verordneten ,fleischfreien Tages" am Freitag, indem Polizeibeamte in die Wohnungen und

Kiichen einzelner WienerInnen eindrangen und diese nach Fleischspuren durchsuchten.”*

Der Verein Freje Volksbiihne, der sich in den Vorkriegsjahren einiges Ansehen bei der Kritik und
eine stattliche Anzahl von Mitgliedern erworben hatte, stellte zunachst mit Kriegsbeginn ihre
Tatigkeit ein, doch als der Krieg nach einem Jahr nicht wie erwartet beendet war, ergriff Arthur
Rundt erneut die Initiative und publizierte einen Aufruf zur Wiederbelebung des Vereins.
Gleichzeitig wurden auch die Auffiihrungen im Theater in der Neubaugasse 36 wieder
aufgenommen. Die Freje Volksbiihne, die unter der Leitung von Arthur Rundt und mit der
Mitarbeit von Stefan GroBmann, Herbert Jhering u.a. am 25. September 1915 wieder zu spielen
begann, war eines jener wenigen kleinen Theaterensembles, die mit einem gemischten, zum
Teil kiinstlerisch innovativen, zum Teil politisch gewagten, zum Teil aber durchaus eingdngigen
Spielplan, der auch erfolgreiche Komddien, Stiicke mit Lokalkolorit und mit manchen Stiicken
auch die nationalen Mythen aufnahm, versuchten, im Krieg eine kiinstlerische Botschaft zu
vermitteln. Im Herbst 1915 befanden sich am Spielplan etwa das PreuBendrama Kaite von
Hermann Burte, Eine Heiratsgeschichte von Nikolai Gogol, die marchenhafte Komddie Die Fee
von Lorant Orbok, Kdnig Nikolo von Frank Wedekind, ein Abend mit drei Einaktern von
Wildgans, Nestroy und Langer, die politische Satire Der Kandlidat von Carl Sternheim, Und Pijppa
tanzt von Gerhart Hauptmann, sowie zum Silvesterabend die beliebte deutsche Komddie

Pension Scholler.
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Am 12. Februar 1916 wurde auf dieser Biihne ein in mehrerlei Hinsicht bemerkenswertes Stiick
uraufgefiihrt: das ,Schauspiel aus dem Ghetto" Der Schrej den niemand hért der Wiener
Autorin Else Feldmann. Die 1884 geborene Autorin stammte aus armen Verhaltnissen und war
zunachst Fabriksarbeiterin in Wien, bis sie begann, als Journalistin fiir die Arbeiter-Zeitung und
andere oOsterreichische Zeitungen zu schreiben. Bekannt wurde sie mit ihren Reportagen iber
Wiener Elendsviertel und das jldische Arbeitermilieu. In den zwanziger und dreiBiger Jahren
schrieb sie auch mehrere Romane, die in Fortsetzungen in der Arbeiter-Zeitung erschienen. In
der Ersten Republik war sie Mitglied der ,Vereinigung sozialistischer Schriftsteller”. Der Schrej,
den niemand hort blieb ihre einzige Arbeit fiir das Theater. In diesem humorvollen aber um
auBerst realistische Milieudarstellung bemiihten, episodenhaften Volksstiick wird die Situation
des jldischen Proletariats, und hier besonders die Situation der Frauen — der alleinstehenden
Krdmerin Geize Markstein und ihrer rebellischen Tochter Pamela — eindrucksvoll dargestellt. In
einer eher skeptischen Kritik in der Newuen Freien Presse heiBt es zum Stiick:

Da lernen wir die verpriigelte Kramhindlerin Geize Markstein kennen, deren kleine
haflliche Tochter Pamela sich aus der kleinen hiSlichen Welt fortsehnt, in der sie zu
ersticken glaubt. Dann wieder begegnen wir der jungen Hanna Fleck, die schuldbeladen aus
der groBen Welt ins Elternhaus zuriickkehrt. Und gleich darauf lernen wir den brutalen
Uhrmacher Benzion kennen, der seine S6hne in die Fremde jagt, in Not und Elend. Alle
diese Handlungen durchdringen sich nicht, sondern stehen beinahe feindlich
gegeneinander, um sich, gerade im Augenblicke, da wir die Losung erwarten, rettungslos zu
verwirren, 74

Am letzten Satz dieser Kritik lasst sich allerdings erkennen, dass der Rezensent offenbar vor
allem mit der politischen Botschaft des Stiicks nichts anzufangen wusste: ,Es ist ein Irrtum, zu
glauben, dall man schreien muf}, um gehort zu werden.“7# Auch in der Wiener Zeitung wird die
Dusterkeit, die sich aus dem zugespitzten Realismus heraus ergibt, kritisiert: ,,Das Stiick geht
auf Milieuschilderung und Stimmungsmalerei aus. Alles ist grau in grau, schwarz in schwarz, un-
gemein diister und wird noch immer disterer. Das Vorbild scheint Herr Schalom Asch zu sein.“746

Noch im gleichen Monat fand eine weitere aufsehenerregende Premiere an der Volksbiihne
statt: das Theaterstlick Die Wolfe des franzdsischen Pazifisten Romain Rolland wurde am 25.
Februar 1916 erstmals gezeigt. Mit dem Stiick Les /oups (1898) hatte Romain Rolland nicht nur
seinen Stlickzyklus Uber die Franzosische Revolution begonnen, sondern auch auf die Dreyfus-
Affare reagiert.”” Anhand der Konflikte zwischen revolutiondren Cliquen im Jahr 1793
verarbeitete Rolland die Spaltungen innerhalb der ,Dreyfusards®, die selbst vor allem eigene

Interessen verfolgen und die groBe Sache aus den Augen verlieren. Die Kritiken zur Wiener

4 7., ,.Volksbiihne. [Kritik zu Else Feldmanns Der Schrei, den niemand hért]“, Neue Freie Presse, 13.

Februar 1916, S.19.
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Auffihrung der Volksbiihne reagierten sehr empfindlich auf die Tatsache, dass hier ein
Franzose, allerdings einer, der die Franzosen selbst stark kritisiert hatte, gespielt werde.

Herr Arthur Rundt hat den klugen, dankenswerten Einfall und spielt ein Stiick von Romain
Rolland. Als lebten wir nicht im Krieg mit Frankreich oder als sei Rolland kein Franzose.
Herr Direktor Rundt hat ja auch vor wenigen Monaten ein Stiick von Gogol gespielt. Als
lebten wir nicht im Krieg mit Ruflland, oder als sei Gogol kein Russe gewesen. 7

Die Sympathie fiir diese mutige Entscheidung Rundts argumentiert der Kritiker des Fremden-
Blatts aber auch vor allem mit der Kritik, die Rolland an der Haltung seiner franzdsischen
Kollegen gelibt hat.

Im Herbst 1916 musste die Volksbiihne allerdings ihre — ohnehin nur als Provisorium gedachte
— Spielstatte in der Neubaugasse 36 verlassen und in das ehemalige Variété Colosseum in der
NussdorferstraBe 4-6 verlegen. Dort wurde erdffnet mit Shakespeares Sommernachtstraum —
ebenfalls ein ,feindlicher Auslénder®, doch einer, der auch an den anderen deutschen und

Osterreichischen Biihnen geduldet war.

In Berlin regte sich auch mit 1916 der Widerstand. Eine konspirative Konferenz im Rechts-
anwaltsbuiro der Briider Liebknecht am 1. Janner 1916 — ,,zu frither Morgenstunde, als die Spitzel
der Politischen Polizei ihren Silvesterrausch noch nicht ausgeschlafen hatten“7# — wird meist als
Geburtsstunde des Spartakusbundes, also jener radikalen Opposition innerhalb der SPD, die
sich vehement gegen den Krieg und fiir den ,proletarischen Internationalismus® einsetzte,
bezeichnet. Thre Flugschriften und Publikationen trugen den Namen ,Spartakus-Briefe" und so
verbreitete sich der Name schnell unter der ArbeiterInnenschaft. Am 1. Mai 1916 rief die
»Gruppe Internationale™, wie sie sich offiziell nannten, zur Massenkundgebung gegen den Krieg
und gegen die Regierung auf. Otto Franke, einer der Organisatoren der Maifeier berichtete:

Am 1. Mai 1916 war hertliches Demonstrationswetter. Ab 17 Uhr setzten sich in Gro3-Berlin
die Arbeiter der Kriegsindustriebetriebe in Bewegung und marschierten geschlossen zum
Potsdamer Platz. Trotz Kriegszustand, Terror und Unterdriickung waren der Potsdamer Platz
und alle in diesen Platz einmiindenden Strallen mit Demonstranten besetzt. Die Jugend,
Frauen und viele Soldaten beteiligten sich besonders stark.750

Doch noch im Zuge der Maifeier wurde Karl Liebknecht am Potsdamer Platz verhaftet. Dies
fihrte zu weitverbreiteter Empdrung in der Berliner ArbeiterInnenschaft. Am Tag der
Verhandlung gegen Liebknecht am 28. Juni traten 55.000 ArbeiterInnen in den Streik. Dies
waren die ersten politischen Massenstreiks in Berlin wihrend des Weltkriegs.”! Doch am 10.

Juli 1916 wurde auch Rosa Luxemburg verhaftet, wenig spater kamen Franz Mehring und Ernst

™8 £5., ,Romain Rolland an der Volksbiihne*, Fremden-Blatt, 26. Februar 1916, S.10.
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Meyer in ,Schutzhaft®. Der Wille der Behdrden, diesem revolutionaren Antikriegsspuk ein Ende
zu bereiten, war uniibersehbar.

Aber auch den birgerlichen pazifistischen Organisationen, der ,Friedensgesellschaft" und dem
,Bund Neues Vaterland®, wurden im Lauf des Jahres 1916 die Zusammentreffen und das
Wirken durch Rundschriften oder Publikationen von den Berliner Behérden nahezu unmdglich
gemacht. Die Versammlungen der ,Friedensgesellschaft® wurden am 5. April 1917 von der
Polizei aufgeldst und alle weiteren verboten. Lilli Jannasch, die Sekretarin des ,Bunds Neues
Vaterland® wurde verhaftet und vierzehn Wochen ohne Angabe von Griinden in Haft
gehalten.”>?

Dass auch im kulturellen Bereich die Zahl der KriegsgegnerInnen immer groBer wurde, steht
auBer Zweifel. In den offentlichen Veranstaltungen konnte sich das jedoch nur duBerst zaghaft
und zwischen den Zeilen manifestieren. Doch es mehrten sich halboffentliche Veranstaltungen,
in denen Texte und Lieder gegen den Krieg vorgetragen wurden, wie etwa jene von der die
engagierte Berliner Kiinstlerin Kathe Kollwitz erzahlt:

Eysoldts gaben einen Vortragsabend bei Cassirer. Nicht 6ffentlich, nur vor Geladenen. |[...]
Die ersten Sachen gingen an einem voriiber |[...]. Dann aber las die Dutieux eine Geschichte
von Leonhard Frank: Der Kellner. Ein Kellner bekommt im Jahre 94 ein S6hnchen, ein
einziges. [...] Dann kommt der Krieg. Der Sohn fillt. Der Vater bekommt den Zettel mit den
bekannten Worten. [...| Die Arbeit wird sinnlos fir ihn, er vergriibelt ganz. Und dann einmal
geht im der Mund auf, als er bedient in einer Gewerkschaftsversammlung oder so etwas. Er
fingt an zu sprechen und seinem Nichtfassenkénnen des Krieges stammelnde Worte zu
geben. Die Menschen, die alle geschlagen und getreten sind durch den Kirieg, verstehen ihn.
GrofB3e Erregung kommt tber sie. [...] Das Wort Frieden schwillt an, alle zusammen schreien
nach Frieden. Dieses las die Durieux mit einer eigenen wachsenden Leidenschaft und
Erregtheit. Es war fast nicht zum Aushalten. [...] Als sie geendet hatte und ihr letzter Ruf
,Frieden nachklang, rief einer aus den Zuhorern laut, wie in tibermiBiger Sehnsucht, immer
weiter — Frieden, Frieden -, es war, als ob wir alle hochgehoben wurden von derselben
Welle.”3

Der elsassische Autor und Publizist René Schickele tbernahm mit Beginn des Krieges die
Redaktion der WeiBen Blgtter von Franz Blei, der der Zeitschrift bereits ein fortschrittliches und
europaisches Format nach dem Vorbild der Nouvelle Revue Frangaise (NRF) verliehen hatte. Mit
groBem Engagement begann Schickele die Arbeit, doch stieB er bald an die Grenzen der
Berliner Zensur mit dem Versuch eine pazifistische und europdisch gesinnte Zeitschrift zu
produzieren. SchlieBlich geriet auch Schickele selbst ins Visier der staatlichen Behdrden. Bei

einer Versammlung des Bundes Neues Vaterland artikulierte er in aller Deutlichkeit seinen
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Protest gegen die deutsche Torpedierung der Lusitania. Otto Grautoff, vor dem Krieg noch
Ubersetzer von Romain Rolland, denunzierte Schickele beim Auswartigen Amt.

Dass man ihn wegen seines Protestes gegen die Versenkung des englischen Passagierschiffes
,,Lusitania“ anklagte, wegen seiner Verurteilung eines Verbrechens, das 1198 Menschen das
Leben kostete, muss Schickele ungeheuerlich vorgekommen sein. Wenig spiter erhielt er einen
Nervenzusammenbruch. >4

Unter groBen Schwierigkeiten konnte er im September 1915 in die Schweiz einreisen, wo er sich
zunachst in der Kuranstalt ,Bellevue® in Kreuzlingen aufhielt. War der Schweiz-Aufenthalt
zunachst lediglich als Kuraufenthalt zur Erholung gedacht, erwies er sich bald als notwendiges
Exil, als Fluchtort fiir René Schickele, wie auch fiir die WeiBen Blétter, die ab April 1916 in
Zirich herausgegeben wurden. Noch im Oktober 1914, damals noch in seiner Villa in
Firstenberg, nord-Gstlich von Berlin, hatte René Schickele unter dem Eindruck der Ereignisse
sein ,elsdssisches Drama" Hans im Schnakenloch geschrieben.”® Er verdffentlichte es im Janner
1916 in den WeiBen Bldttern, betonte aber zugleich, dass es wahrend des Kriegs nicht
aufgefiihrt werden sollte. Es geht in dem Stiick um ein elsdssisches Briiderpaar, Hans und
Balthasar Boulanger, auf dem Gut ,Schnakenloch®, Hans ist mit Klar, einer Deutschen
verheiratet, fiir die sich jedoch auch sein Bruder Balthasar interessiert, wahrend Hans sich in
eine franzdsische Grafin verliebt. In dieses Familiendrama hinein bricht der Erste Weltkrieg aus.
Balthasar zieht begeistert fiir die Deutschen ins Feld, wahrend Hans versucht, sich aus dem
Konflikt herauszuhalten. Als franzdsische Truppen das Gut besetzen, kann Hans seinen Bruder
Balthasar schiitzen, indem er bekannt gibt, sich der franzdsischen Armee anzuschlieBen —
daraufhin verldsst ihn Klar. Die Handlung ist jener dieser populdaren Elsass-Melodramen nicht
ganz unahnlich: doppelte oder unklare Loyalitédten fiihren im Krieg zu Rissen und Konflikten
innerhalb der Familien. Doch war in den politischen Gesprachen der Figuren dieses Stlicks das
Drama der Zerrissenheit der Elsdsser auch allegorisch zu verstehen fir das ZerreiBen Europas
im Krieg. Romain Rolland, der Schickelé als Publizisten sehr schétzte, war allerdings (ber die
Darstellung der Franzosen, ,,des miens, wie Rolland in einem Brief an Annette Kolb schrieb, in
Schickeles Stiick empért und dariiber, dass das Stick von einer Niederlage der Franzosen
,ausgehe".”® Aufgrund der méglichen Missverstandnisse dies- und jenseits der Front und
moglicher Eingriffe der Zensur, war Schickele tatsachlich daran gelegen, dass das Stiick im
Krieg nicht aufgefiihrt werden solle. Doch da Arthur Hellmer, Leiter des Neuven Theaters in
Frankfurt/M., der Schickele erneut um die Aufflihrungsrechte bat, keine Antwort erhielt, wandte
sich dieser an den Verlag und erhielt ohne das Wissen des Autors die Rechte. Das Stilick wurde
von der Militdrzensur in Frankfurt — die Militérbehdrden in Frankfurt galten als die ,mildesten™ in

Deutschland — fiir die Urauffiihrung in einer Matinee freigegeben. Am 17. Dezember 1916

3% Albert M. Debrunner, Freunde, es war eine elende Zeit! René Schickele in der Schweiz 1915-1919,
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wurde das Stiick unter Hellmers Regie am Newen Theater in Frankfurt uraufgefiihrt. Kasimir
Edschmied schrieb in Erinnerung an die Urauffiihrung: ,Die Auffihrung war eine Sensation, die
ganz Deutschland erregte.“75” Doch die von Schickele befiirchteten Missverstandnisse, die die
Zerrissenheit in die eine oder andere Richtung zu vereindeutigen zu versuchten, traten ebenfalls
ein. In einer Kritik der Frankfurter Zeitung hieB3 es etwa:

Deutscher zu sein, ist eine stolze Gewissheit oder eine frohe Verheilung — elsissischer
Deutscher zu sein, ein Schicksal, wenn man unter dem deutschen Rock ein Band von ehtlicher
Sympathie fiir Frankreich trug. So musste der Krieg mit seinem Zwang zu klarer
Entscheidung fast als Befreiung, ja als Erl6sung kommen.78

Am 30. Marz 1917 kam das Stuick schlieBlich auch in Berlin auf die Bihne. Und zwar auf die
Biihne des Kleinen Theaters, das — ahnlich wie die Freie Volksbiifine in Wien — zu jenen kleinen
Theaterhdusern gehorte, die von Beginn des Kriegs an durch ein gemischtes, aber qualitatvolles
und in MaBen fortschrittliches Programm, sich dem patriotischen Geheu/ widersetzten. Siegfried
Jacobsohn bedauerte in seiner Kritik der Auffiihrung, dass das Stiick nicht bereits das Interesse
Max Reinhardts geweckt habe. ,,Jahrelang werde ich Reinhardt innerlich nachtragen, daf er ,Hans
im Schnakenloch’ nicht gespielt hat und daB dieser deshalb auf Altmanns redlichen Willen
angewiesen war.“7® Und dies vor allem deshalb, da Schickeles Nebenfiguren von den
Nebendarstellern des Kleinen Theaters nur ungeniigend dargestellt wurden und wiederum
einige Vereindeutigung in deutschem Sinne dem Stlick Gewalt antat: ,Das Fest bei der Grifin
Sulz gab einen Begriff von Parisertum, als hitte ein Mitglied der deutschen Chauvinistenpresse,
gelbgriinen Gallierhall im Herzen, es arrangiert.“760

Trotz des groBen Erfolges, der sich leicht an der ununterbrochenen Folge von Auffiihrungen im
April, Mai und Juni 1917 ermessen lasst, verschwindet das Stiick jedoch plétzlich wieder von der
Buhne.

Ludendorff persénlich hatte verfiigt, dass Georg Altmanns Inszenierung nach der 99.
Auffithrung abgesetzt werden musste. Dem Berliner Polizeiprisidium war es zwar gelungen,
die Absetzung monatelang hinauszuzgern, doch musste es sich am Ende dem Willen der
Obersten Heeresleitung beugen. Ludendorff war der Meinung, ,,dass durch die Auffihrung
des Stiickes [...] im vaterlindischen Sinne Argernis entstanden® sei.”¢!

Von ,,calme serain et discipliné" wie es einige leitende Behorden in ihren Nachkriegs-Berichten

Uber die Stimmung der Pariser Bevolkerung wahrend des Krieges gerne darstellten, war im
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Zuge des Jahres 1917 wenig zu spiiren. Und doch gab es in Paris so gut wie keine organisierten
Unruhen und man war weit entfernt von einer protorevolutiondren Stimmung, wie sie sich in
einigen Vierteln Berlins oder Wiens zuweilen einstellte. Der Unmut artikulierte sich in privaten
Gesprachen, in Briefen, eventuell auch in groBeren Menschenansammlungen auf der StraBe, die
sich Uber eine konkrete Ungerechtigkeit empdrten. Die Pariser Polizeidirektion nahm diese
Unzufriedenheit jedoch so ernst, dass sie ein Netz von Uberwachung und Bespitzelung der
offentlichen Meinung, bekannt unter dem Namen ,service spécial* einrichtete. So sind einige
dieser alltédglichen Meinungskundgebungen auf den Wortlaut genau aufgezeichnet worden und
bis heute erhalten geblieben.

Entre le 22 et le 28 décembre [1917], des inspecteurs prennent place au Ciné Magic-Palace. Au
cours de la projection du film intitulé Le Pere la 1 ictoire [Clemenceaul], ils entendent toutes
sortes de réflexions peu aimables a I’égard du président du Conseil. ,,Que le Pére la Victoire
nous ramene la paix, ¢a vaudra mieux.* lancent certains spectateurs. 762

Es herrschte ein generalisiertes Misstrauen (ber die ungerechte Verteilung der Lasten und
Leiden des Kriegs, man echauffierte sich Gber Kuchen essende Menschen in den Cafés, (iber
Warteschlangen vor den Kinokassen, (ber die wungerechte Zuteilung staatlicher
Unterstiitzungsleistungen. Uberall zeigte sich, was Pierre Darmon | la psychose du favoritisme®763
nennt und Maureen Healy in ganz ahnlicher Weise fiur Wien feststellt: der Neid auf

maoglicherweise besser Gestellte oder weniger Betroffene als man selbst.

Der Schriftsteller und Diplomat Paul Claudel, dessen Denken und Literatur stark vom
Katholizismus gepragt waren, verstand sich durch und durch als Patriot im Ersten Weltkrieg und
sah im Antagonismus von Frankreich und Deutschland einen Kampf der Konfessionen, des
katholischen Frankreich gegen das protestantische Deutschland.”®* Doch als Firmin Gémier Paul
Claudel Ende des Jahres 1916 zu einer Serie von Auffiihrungen seines Stiicks L©Ofage ins
Thédtre Antoine lud, griff die Zensur scharf ein und genehmigte die Auffiihrungen nur unter der
Bedingung einer groBen Zahl von Schnitten und Verdnderungen.”®® Das Drama L©Otage (die
Geisel) wurde von Claudel zwischen 1908 und 1910 verfasst und 1911 publiziert. Die
Urauffiihrung fand 1913 im Scala Theatre in London statt, 1914 brachte es Lugné-Poe auf die
Bihne des 7hédtre de I'Oeuvre. LOtage spielt im postrevolutiondren Frankreich des frithen 19.

Jahrhunderts, vom Ende des Premier Empire Napoleons zur Restauration. Die Protagonistin

762 Vom 22. bis zum 28. Dezember [1917] nehmen Inspektoren Platz im Ciné Magic-Palace. Im Verlauf
der Projektion des Films Le Pére la Victoire [Clémenceau], horen sie eine ganze Reihe unfreundlicher
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bringt, das wire gescheiter.’, gaben einige Zuschauer von sich.* [Ubersetzung: E.K.], Pierre Darmon,
Vivre a Paris pendant la Grande Guerre, Paris: Fayard 2002, S.214.
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Sygne de Co(fontaine ist eine Aristokratin, deren Familie in der Revolution dezimiert wurde und
die aus Not Turelure, einen Blrgerlichen, Mittdter der 7erreur, heiraten musste. Turelure war
aber, und das ist der wesentliche Teil der abenteuerlichen Handlung von LOtfage, auch beteiligt
an der Befreiung des Papsts, der von Napoleon eingesperrt worden war. Was war nun fiir die
Zensur im Jahr 1916 an diesem Stiick so problematisch? Zum einen entwickelt Claudel hier aus
seiner katholischen Uberzeugung heraus eine Sichtweise auf die Revolution, die der offiziellen
Revolutionsgeschichtsschreibung der Dritten Republik diametral entgegenstand. Zum anderen
bringt Paul Claudel keine aktiven HeldInnen auf die Blihne, sondern passive, schwache,
leidende menschliche Kreaturen.

L’époque n’a pas besoin de ,faibles créatures’, mais d’hommes et de femmes déterminés,
oublieux d’eux mémes, totalement préoccupés de la victoire a Iissue de la guerre. Les
politiques ne veulent pas de ces tenants nostalgiques d’un ordre dépassé, soucieux de
défendre I’honneur d’une classe disparue.”6

So mussten also samtliche Stellen, in denen die Unentschlossenheit oder Schwache der Figuren
in Kampfsituationen thematisiert wird oder in denen die Hybris der Herrschenden, die sogar den
Papst, den Vertreter Gottes auf Erden attackieren, gezeigt wird, oder auch jene Stellen, in
denen Uber die Alliierten von 1914 — England und Russland — schlecht gesprochen wird,
gestrichen werden. Gerade im Winter 1916, in dem die Unzufriedenheit der franzdsischen
Bevolkerung einem Héhepunkt zusteuert, in dem Kriegsmiidigkeit und Friedenssehnsucht sich in
allen Gesellschaftsschichten bemerkbar macht, war es aus Sicht der Zensoren &uBerst
inopportun, einerseits die historischen Mythen von Revolution und Bonapartismus zu
diskreditieren und andererseits einen gewissen ironischen Fatalismus gegeniber allem irdischen

Streben auf der Bihne zu zeigen.

% Die Epoche braucht keine ,schwachen Kreaturen’, sondern entschlossene Frauen und Ménner, die

ohne an sich zu denken das Ziel des Siegs im Krieg nie aus den Augen verlieren. Die Politiker wollen
keine nostalgischen Tréger einer tiberholten Ordnung, die darauf bedacht sind, die Ehre einer
verschwundenen sozialen Klasse zu retten.* [Ubersetzung: E.K.], ebenda, S.318.
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VI.3. Zerstorte Helden — pessimistische Klassikerinszenierungen
Wenn von Klassiker-Inszenierungen in Europa in den 1910er Jahren die Rede ist, fiihrt kein
Weg an Max Reinhardt vorbei. Er war derjenige, der das Konzept des ,Regietheaters" erstmals
entwickelte; der ab 1905 als Direktor-Intendant-Regisseur des Deutschen Theaters eine lange
Reihe von in die Theatergeschichte eingegangenen Inszenierungen von Werken fast aller
klassischer europdischer Autoren, allen voran von jenen Shakespeares schuf; dessen
Schauspieler-Ensemble die (berzeugendsten und innovativsten SchauspielerInnen im
deutschsprachigen Raum hervorbrachte - viele von ihnen wurden auch als
FilmschauspielerInnen beriihmt.”®’
Vielfach wird betont, dass Reinhardt nach dem Ersten Weltkrieg nach neuen Herausforderungen
suchte, dass er die Masse — sowohl im Publikum als auch auf der Biihne — entdeckte und nach
neuen spektakuldren Formen eines populdren Literaturtheaters suchte. Er erhielt auch
Konkurrenz von einer ganzen Generation junger, kampferischer Theaterleute, die sich gegen
den ,Berliner Theaterfiirsten® auflehnten. Abgesehen von seiner ,Geschaftstiichtigkeit" (Karl
Kraus), warf man Reinhardt vor allem vor, ganz in der geschlossenen, geschitzten Welt des
Theaters zu agieren, in seinen Inszenierungen keinen Bezug zum Alltag und zu politischen
Fragen zu entwickeln und durch die Erschaffung von Bildwelten und Stimmungen den geistigen,
intellektuellen Gehalt der Dichtungen zu wenig Beachtung zu schenken. Man sah in seinen
Inszenierungen die ,héchste Vervollkommnung des Illusionstheaters" (Julius Bab) aber keine
wesentlich neuen Impulse in der Theaterésthetik.”®
Doch Max Reinhardt hat, wenn man sich die Kriegsspielplane des Deutschen Theaters und der
Kammerspiele aufmerksam ansieht, etwa zur Mitte des Krieges, also ab der Saison 1916/17 —
und das, wie ich in den vorigen Abschnitten zu zeigen versucht habe, nicht zufallig zu diesem
Zeitpunkt — auf seine Weise eine kiinstlerische Auseinandersetzung mit dem Krieg begonnen,
die gerade in der Aufeinanderfolge und Verkettung der Inszenierungen, in den Zyklen zum
Ausdruck kommt.”®?
Die Herbstsaison 1916 am Deutschen Theater begann piinktlich am 1. September mit Goethes
Faust I, in der weiterhin haufig gespielten Inszenierung von 1909. Auch die erste Premiere am

9. September, Gerhart Hauptmanns Drama Rose Bernd, reihte sich gut in die Serie der

77 Um nur einige der Namen zu nennen: Gertrud Eysoldt, Lucie Hoflich, Else Heims, Hedwig Wangel,
Margarete Kupfer, Friedrich KayBler, Albert Steinriick, Paul Biensfeldt, Paul Wegener, Fritz Kortner,
Ernst Deutsch, Alexander Moissi, Albert Bassermann, Emil Jannings, Werner Krauss, Agnes Straub etc.
Vgl. Herbert Jhering, ,,Zur Geschichte des Deutschen Theaters®, Verweile doch... Erinnerungen von
Schauspielern des Deutschen Theaters Berlin, Berlin: Henschel Verlag 1985, S.17f.

768 vel. Uta Grund, Zwischen den Kiinsten. Edward Gordon Craig und das Bildertheater um 1900, Berlin:
Akademie Verlag 2002, S.59.

7% vgl. Holger Kuhla, ,,Theater und Krieg. Betrachtungen zu einem Verhiltnis. 1914-1918%, Theater und
Medien an der Jahrhundertwende, hg. v. Joachim Fiebach und Wolfgang Miihl-Benninghaus, Berlin:
Vistas 1997, S.92-103.
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Hauptmann-Inszenierungen der vorangegangenen Saison (Kollege Crampton, Der Biberpelz)
ein.

Doch die darauffolgende Neuheit kam bereits einer kleinen Sensation gleich. Statt der fiir den
»Deutschen Zyklus" angekiindigten Dramen G0&tz von Berlichingen, Prinz von Homburg und Die
Nibelungen, brachte Max Reinhardt den ,poéte maudit" der deutschen Klassik, Jakob Michael
Reinhold Lenz, auf die Blihne mit der alles andere als militarfreundlichen Komddie Die Soldaten.
Die Premiere fand am 13. Oktober 1916 statt, mit Eduard von Winterstein, Johannes Riemann,
Wilhelm Diegelmann und Camilla Eibenschitz in den Hauptrollen.

Ebenfalls noch im Oktober setzte das Deutsche Theater mit der Urauffiihrung von Carl
Sternheims Bearbeitung des Trauerspiels Das /eidende Weib nach dem ebenfalls kaum
gespielten Autor des ,Sturm und Drang" Friedrich Maximilian Klinger die verhaltene, aber

t.”% Diese Produktion wurde

dennoch unmissverstandliche antimilitaristische Tendenz for
allerdings nach der zweiten Auffiihrung abgesetzt. Im November folgten Neueinstudierungen
von Lessings Minna von Barnhelm und Schillers Kabale und Liebe.

SchlieBlich hatte am 15. Dezember — ebenfalls im Rahmen des ,Deutschen Zyklus" — Georg
Blichners Revolutionsdrama Dantons Tod Premiere. Das Stlick wurde, ebenso wie Lenz’
Soldaten, den Winter Uber insgesamt 35 Mal aufgefiihrt und blieb danach viele Jahre auf dem
Spielplan. Im Riickblick auf die schleppende und schwierige Biihnenrezeption von Biichners
Dramen zeigt sich: ,Diese Auffiihrung war mehr als nur ein groBer, personlicher Erfolg
Reinhardts; mit ihr wurde Georg Buchners ,Dantons Tod” auf der deutschen Buhne
durchgesetzt.“77! In der Biihnengestaltung beschritten Max Reinhardt und sein Biihnenbildner
Ernst Stern in dieser Inszenierung neue Wege, die zum Teil der Not des dritten Kriegswinters
geschuldet waren, die jedoch asthetisch duBerst innovative Wirkungen hatten. Man verzichtete
ganz auf Verwandlungen und die Ubliche schauplatzbezogene Ausstattung und errichtete fir
das gesamte Stiick eine feste, neutrale Dekoration. Es gab zwei hintereinanderliegende, durch
Stufen verbundene Spielfléchen [Abb. 74]. 7> Besondere Bedeutung erhielt aber die Lichtregie.
Reinhardt, der sonst in Farben schwelgte, ging hier ganz zuriick auf Hell-Dunkel-Effekte, auf
durch einzelne Scheinwerfer aus dem Dunkel gerissene Figuren.

In den grof3en Szenen auf den Strallen und Plitzen, im Jakobinerklub, im Nationalkonvent
und vor dem Revolutionstribunal greift ein Scheinwerfer scheinbar sinnlos und willkiirlich in
dieses von den Massen durchwuihlte Dunkel hinein, und fur Sekunden siecht man ein Gesicht.
Der Scheinwerfer erlischt, flammt an einer anderen Stelle wieder auf, der Arm greift in seinen
Strahl hinein und wieder erlischt der Scheinwerfer. Der Bithnenraum verliert sich in diesem

770 vgl. Alexander Weigel, ,,Dem Namen einen neuen Inhalt geben. Max Reinhardt als Direktor des
Deutschen Theaters“, Max Reinhardt und das Deutsche Theater. Texte und Bilder aus Anlass des 100-
jahrigen Jubildums seiner Direktion. hg. v. Roland Koberg, Bernd Stegemann, Henrike Thomsen, Berlin:
Henschel 2005 (Blatter des Deutschen Theaters, Nr.2), S.36.

" Wolfram Viehweg, Georg Biichners ,,Dantons Tod** auf dem deutschen Theater, Miinchen: Laokoon-
Verlag 1964, S.56.

72 vgl. ebenda, S.60f.
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unbestimmbaren Dunkel und scheint ganz ohne Grenzen zu sein. In diesem Raum bewegen
sich Reinhardts Volksmassen.””3

Es war nicht das erste Mal, dass Reinhardt Massen auf die Bilihne gebracht hat, aber es waren
zum ersten Mal revolutionar bewegte, ,entfesselte™ Massen. Nun war Reinhardts Regieintention
keinesfalls, zum Aktivismus aufzurufen, das Theater fir politische Forderungen zu 6ffnen, er
wollte die Atmosphédre der Revolution und des Revolutionsstiicks einfangen [Abb. 75]. Die
stilistischen Mittel, die er dafir entwickelte, hatten jedoch fiir viele folgende ,politische™
DantorrInszenierungen  Vorbildwirkung. Zugleich ist Dantons Tod natirlich keine
Erfolgsgeschichte einer Revolution, sondern im Gegenteil ein zutiefst pessimistisches, die
tragische Spaltung zwischen revolutionarem Ideal und konkretem Handeln in der Revolution
thematisierendes Stiick.”’* Danton ist also ein besonders eindringliches Beispiel fiir diesen
neuen Typus des gebrochenen, zerstdrten Helden.

Den Silvesterabend feierte Reinhardt schlieBlich mit der Premiere von Beaumarchais” Komédie
Figaros Hochzeit. Auch dies eine auBergewohnliche Stiickwahl, kannte doch Max Reinhardt
sicher die Geschichte der Urauffiihrung des Stiicks, fiinf Jahre vor der Franzdsischen Revolution.
Konig Ludwig XIV. hatte versucht das als gefahrlich eingestufte Stiick, das die erfolgreiche List
des Dieners Figaro gegen die archaischen Privilegien — das ,Recht der ersten Nacht" — des Adels
in Szene setzt, von der Biihne fernzuhalten. Die schlieBlich doch stattfindende Urauffiihrung am
Thédtre de ['Odéon im April 1784 fiihrte zu einem Aufruhr bei den Zuschauern und wurde
nachtraglich als Generalprobe der groBen Revolution im Kleinen stilisiert.

Diese drei Neuheiten in ihrer spezifischen Abfolge scheinen mir auf eine neue, von Max
Reinhardt plétzlich mit groBer Akribie, in mehreren Annaherungsschritten verfolgte Thematik
hinzuweisen: die Franzosische Revolution. Vom Freidenker, Reformer und den Freimaurern
nahestehenden Einzelganger Lenz — groBes Vorbild Biichners obendrein — liber die dramatische
Bearbeitung der Franzdsischen Revolution in Deutschland schlechthin, Blichners Dantons Tod,
an das sich auBer Leopold JeBner noch kaum ein Regisseur herangewagt hatte, bis hin zur die
Revolution ankiindigenden Komddie Le mariage de figaro. Dass dies im zweiten Kriegsjahr in
Berlin geschah, verdient doch eine genauere Betrachtung. Gerade in der Zeit, in der die
Propagandisten der ,Ideen von 1914" alles fir lberholt und dem Untergang geweiht erklart
hatten, was in entferntestem mit der franzdsischen Revolution, diesen alten, deutschem Wesen
und deutscher Freiheit véllig fremden ,Ideen von 1789" zu tun hatte, begann der als , Traumer®
und ,Magier® bekannte Regisseur Max Reinhardt eine handfeste kiinstlerische
Auseinandersetzung mit eben diesen ,Ideen von 1789%, brachte sowohl Franzosen als auch die

Revolution auf die Blihne, verurteilte mit Die Soldaten Praktiken des Militars, die das blirgerliche

3 ebenda, S.62f.

7 ygl. Huimin Chen, Inversion of Revolutionary Ideals. A Study of the Tragic Essence of Georg
Blichner’s Dantons Tod, Ernst Toller’s Masse Mensch, and Bertolt Brecht’s Die Mafinahme, New York /
Washington D.C. / Bern / Frankfurt/M. u.a.: Lang 1998 (Studies on themes and motifs in literature, 33),
S.21-23.



237

Leben insgesamt bedrohten und holte Theaterstiicke aus der Versenkung, die fir die
Auffihrungs- und Regiepraxis des 20. Jahrhunderts noch von herausragender Bedeutung
werden sollten.

Die Neueinstudierung von Shakespeares Othello mit Paul Wegener in der Titelrolle (Premiere
am 15. Februar 1917 im Deutschen Theater) ist in diesem Zusammenhang deshalb von
Bedeutung, da hier die korperbetonte Schauspiel-Asthetik Max Reinhardts, die in seinen
Auffihrungen zunehmende Bedeutung erlangte, die ihnen einen antiliterarischen, sinnlichen,

energetischen Charakter verlieh, zu einem neuen Hohepunkt gelangte’”

. Wegener verlieh
seinen Figuren — und das waren vorzugsweise die disteren Gestalten — etwas Koérperlich-
tierisches und zugleich Geistig-abgriindiges, das die Zuschauer — bald auch jene des Kinos — in
Bann zog. Siegfried Jacobsohn beschreibt die Verédnderungen in der Figur des Othello mit ihren
verschiedenen Darstellern nicht gerade politisch korrekt, aber in der Sache pointiert:
»Matkowsky war ein Maure, Rossi ein Mohr, Bassermann ein Neger. Wegener ist ein Nigger, der
mit den Beinen in der Tierheit stecken geblieben ist und mit dem Haupt, nicht mit dem Kopf hoch
tber die Menschheit ragt, die ihn zur Strecke bringt.“776 [Abb. 76 und 77]. Kleines Detail am
Rande: Jacobsohn berichtet in derselben Aufflihrungsbesprechung auch folgenden — fir ihn
offenbar argerlichen — Zwischenfall, denn er musste sich unter anderem wehren ,,gegen die
Ablenkung einer Horerschaft, der fir die ,Botschaft, ihr Herren: der Krieg ist aus!” zwar der Glaube
fehlt, aber nicht die Bereitschaft zur kunstfeindlichen Augenblickszustimmung“’”7 Ebenso wie zu
Kriegsbeginn die kollektive patriotische AuBerung das Publikum aus seiner schweigenden Rolle
heraustreten hat lassen und plétzlich spontane Aktivitdat (aufstehen, klatschen, singen)
entfachte, so war es nun, im Februar 1917 auch mdglich, dass das Publikum im Kollektiv eine
pazifistische, das Kriegsende herbeisehnende AuBerung machte.

Ganz anders als in Deutschland, war Shakespeare auf den franzdsischen Biihnen immer noch
eine eher unbekannte GroBe. Er war im 18. und 19. Jahrhundert vielfach falsch verstanden
worden und schien der franzdsischen Dramen- und Schauspielkonzeption so entgegengesetzt,
dass es erst die Theatererneuerer um 1900 — Aurélien Lugné-Poe, Jacques Copeau und Firmin
Gémier — brauchte, um die Biihnen-Rezeption Shakespeares in Paris in Gang zu bringen.

Als letzte Vorkriegsproduktion des 7héétre du Vieux-Colombier, dem von Jacques Copeau 1913
im kleinen Thédtre de IAthénée Saint-Germain ertffneten Theater, in dem er sein Konzept des
tréteau nu, der ,nackten Bihne" verwirklichen konnte, kam noch im Mai 1914 Shakespeares La
nuit des rois (Was ihr wollf) zur Auffiihrung und wurde enthusiastisch aufgenommen, ein Erfolg,

der in ganz Europa ein Echo gefunden hat. Die Auffiihrung beeindruckte vor allem mit ihrem

3 vgl. Erika Fischer-Lichte, ,,Sinne und Sensationen. Wie Max Reinhardt das Theater neu erfand*, Max

Reinhardt und das Deutsche Theater. Texte und Bilder aus Anlass des 100-jahrigen Jubildums seiner

Direktion. hg. v. Roland Koberg, Bernd Stegemann, Henrike Thomsen, Berlin: Henschel 2005 (Blétter

des Deutschen Theaters, Nr.2), S.13-27.

Z: [Siegfried Jacobsohn], ,,Wegeners Othello*, Die Schaubiihne, 13. Jg., Nr. 8, 22. Februar 1917, S. 182.
ebenda.
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leichten, puristischen Zugang zu Text und Schauspiel, der sich auch auf Jacques Copeaus
Beschaftigung mit Improvisation, Commedia dell’/Arte und dem Spiel beriihmter Clowns seiner
Zeit wie etwa die ,fréres Fratellini® zuriickfiihren l4sst [Abb. 78].778

Malheureusement, des I'été 1914, la guerre éclatait brusquement. La Compagnie du Vieux-
Colombier, qui ne s’était révélée au public qu’au cours d’une seule saison, ne put, malgré un
succes éclatant, échapper au sort réservé a presque toutes les manifestations artistiques de
cette période: ses projets s’éffondrérent. Les comédiens étaient dispersés, Dullin et Jouvet
aux armées. Copeau, démobilisé dés 1915, rencontre Adolphe Appia et Gordon Craig; il
déborde d’idées nouvelles.””

Jacques Copeau und sein Ensemble sollten also den ganzen Krieg Uber nicht mehr in Paris
auftreten, sondern ging auf Anfrage von Georges Clémenceau mit seinen Schauspielern nach
New York. Dort spielte das 7hédtre au Vieux-Colombier als Théatre Francais im Garrick Theater
von November 1917 bis Juni 1919 in insgesamt 345 Vorstellungen.

Firmin Gémier aber, Direktor des 7hédtre Antoine mit groBem Interesse an Romain Rollands
Idee eines Théstre du Peuple und groBer Bewunderung fiir Shakespeare, nahm die einmal
entfachte Shakespeare-Spielfreude auf und inszenierte ab 1917 drei Stiicke des britischen
Klassikers: Le marchand de Venise (23. April 1917, Thédtre Antoine), Antoine et Cléopétre (23.
Februar 1918, T7hédtre Antoine) und la Mégéere apprivoisée (26. November 1923, Théétre de
/'Odéon). Der Erste Weltkrieg war in gewisser Weise eine glinstige Zeit fir die franzGsische
Shakespeare-Rezeption, da man lberall nach bedeutenden Ankniipfungspunkten zum britischen
Alliierten suchte. So griindete Gémier 1917 auch die ,Société Shakespeare® mit dem Ziel, die
Dramen Shakespeares einem gréBeren Publikum bekannt zu machen. Die Reaktionen der Kritik
auf die Premiere des marchand de Venise sind bezeichnend. Auf der Titelseite des Figaro vom
25. April 1917 schreibt Régis Gignoux unter dem Titel ,Autre Victoire", dass die Fernschreiber
diesen Sieg auf dem Gebiet des Theaters in alle Welt verkiinden sollten:

Le théatre vient de participer a la guerre, effectivement. [...] Un radiotélégramme devrait
bien 'annoncer au monde entier avec une électrique concision « Hier, la compagnie franche
de la Société Shakespeare, commandée par M. Gémier, directeur du Théatre Antoine, a
repris Shakespeare a la troupe du docteur Max Reinhardt, de Berlin »780

Abgesehen von dieser politisch motivierten Begeisterung, U{berzeugt Firmin Gémiers

Shakespeare-Inszenierung aber vor allem aufgrund ihrer innovativen szenischen Gestaltung.

77 ygl. Donald Cameron Mc Manus, No kidding! Clown as protagonist in Twentieth-Century Theater,
Newark: University of Delaware Press 2003, S.30f.

77 Leider brach schon im Sommer 1914 plétzlich der Krieg aus. Die Truppe des Vieux-Colombier, die
sich dem Publikum nur eine Saison lang bekannt machen konnte, entging, trotz ihres strahlenden Erfolgs,
nicht dem Schicksal der meisten kiinstlerischen Unternehmungen dieser Zeit: ihre Projekte brachen
zusammen. Die Schauspielerlnnen waren verstreut, Dullin und Jouvet bei der Armee. Copeau, der schon
1915 demobilisiert wurde, traf Adolphe Appia und Gordon Craig. Er ging iiber vor neuen Ideen.*
[Ubersetzung: E.K.], Linda Laurent, ,,Jane Bathori et le Théatre du Vieux-Colombier 1917-1919%, Revue
de Musicologie, 70. Jg. (1984), Nr.2, S.229.

780 Das Theater hat tatsichlich soeben am Krieg teilgenommen. [...] Ein drahtloses Telegramm sollte dies
aller Welt mit elektrischer Knappheit verkiinden: ,Gestern hat die tapfere Truppe der ,Société
Shakespeare’, kommandiert von Herrn Gémier, Direktor des Théatre Antoine, der Truppe von Doktor
Max Reinhardt aus Berlin Shakespeare entrissen.’* [Ubersetzung: E.K.], Régis Gignoux, ,,Autre
Victoire“, Le Figaro, 25. April 1917, S.1.
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Der Regisseur bricht mit der Rampe und der Trennung von Biihne und Zuschauerraum. Er
verzichtet auf die vordere Biihnenbeleuchtung und verwendet Scheinwerfer, die von der
hinteren Seite des Zuschauerraums auf die Biihne strahlen, die SchauspielerInnen vermischen
sich mit dem Publikum. Régis Gignoux schreibt: ,.I.e spectateur n’est pas un juré a qui on parle
cérémonieusement, a I'abri d’un parapet d’ombre et d’un fossé lumineux. Cest un témoin que le
drame de Shakespeare entoure de tous cotés. C’est un témoin qui risque d’étre meélé a P'action, qui
joue son réle comme un acteur. 78!

Eine Klassikerrezeption besonderer Art mochte ich zum Abschluss noch erwdhnen, auch wenn
sie nicht in eine Auffiihrung miindete. Lion Feuchtwanger (ibersetzte die alteste uns erhaltene
griechische Tragddie, Die Perser von Aischylos, neu und publizierte sie vom 15. Oktober 1914
an in kurzen Abschnitten in Jacobsohns Zeitschrift Die Schaubiihne. Aischylos nahm in dieser
Tragddie, die acht Jahre nach dem Geschehen die fiir die Griechen siegreiche Schlacht bei
Salamis thematisierte, in bemerkenswerter Weise die Position der Unterlegenen ein. Es wird von
einem Griechen vor griechischem Publikum die Geschichte aus Sicht der Perser geschildert.
Gezeigt wird nicht der Sieg, sondern die Katastrophe der Niederlage, die sich verdichtenden
Ahnungen und Berichte vom fernen Kriegsschauplatz, der Jammer und die Trauer, das
langsame Erkennen der eigenen Fehler, der Hybris, die den Herrschersohn Xerxes dazu
verleitete, einen Eroberungsfeldzug gegen Athen anzufiihren. Feuchtwangers Botschaft, wenn
er sich auch hinter Aischylos versteckt, scheint klar. Es zeigt sich auch hier, welche Strategien
AutorInnen und KinstlerInnen entwickeln mussten und entwickelten, um nicht der Zensur ins

Messer zu laufen.

81 Der Zuschauer ist kein Geschworener, zu dem man mit Zeremoniell spricht, abgeschirmt durch den

Schatten der Briistung und einen leuchtenden Graben. Er ist ein Zeuge, den das Drama Shakespeares von
allen Seiten umgibt. Er ist ein Zeuge, der riskiert, in die Handlung hineingezogen zu werden, der seine
Rolle wie ein Schauspieler spielt.“, [Ubersetzung: E.K.], Régis Gignoux, ,,Autre Victoire®, Le Figaro, 25.
April 1917, S.1.
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VI.4. Der Aufstand der Dinge — Wahrnehmungsbruch und Subjektverlust

Wie bereits angesprochen erschiitterten die neuartige technische Kriegsfilhrung und die
Erlebnisse, denen die Soldaten an der Front ausgesetzt waren, die gewohnten Raum- und
Zeitwahrnehmungen, sie zerstérten die Einheit und Folgerichtigkeit von Ereignissen und — fiir
die Soldaten vielfach das am schwersten zu ertragende, soweit wir das aus Tageblichern und
Erinnerungen nachvollziehen kdnnen — Menschen verloren innerhalb von Sekunden ihre
korperliche Integritat, Uberlebende verloren GliedmaBen oder Teile ihres Gesichts, Tote waren
oft nur noch zerstiickelt und in Teilen aufzufinden.

Un soir, Jacques en patrouille a vu, sous leurs capotes déteintes, des rats s’enfuir, des rats
énormes, gras de viande humaine. Le cceur battant, il rampait vers un mort. Le casque avait
roulé. L’homme montrait sa téte grimacante, vide de chair ; le crane a nu, les yeux mangés. Un
dentier avait glissé sur la chemise pourrie et de la bouche béante une béte immonde avait
sauté.7s2

Mit solcherart entgrenzten Wahrnehmungen konfrontiert, erlebten die Soldaten an der Front,
aber auch jene, die sahen, wie die Verletzten und Verstimmelten in die Lazarette und Spitaler
eingeliefert wurden, die Zerstérung der Idee selbst eines unverletzten, ganzen Koérpers als
existentiellen und zutiefst verstdrenden Schock. Zugleich warfen der Kontrast zwischen den
langen Momenten des angespannten und scheinbar endlosen Wartens in den Schiitzengraben
mit den unendlich kurzen Augenblicken, die Leben und Tod trennten, eine lineare,
kontinuierliche und einheitliche Zeitwahrnehmung unweigerlich durcheinander.

Weittragende, schnellfeuernde und sprengkriftige Artilleriegeschosse zerstorten
wihrenddessen die Landschaft, so daf3 die herkémmlichen Karten fiir den Generalstab
unbrauchbar wurden und das Flugzeug eingesetzt werden muf3te, um die augenblickliche
Gestalt des Schlachtfeldes durch Luftbilder und Filme zu rekonstruieren.”s3

Die Kombination der zwei jungen Technologien Flugzeug und Kamera fiihrte zu einer der
wirkungsvollsten medientechnischen Innovationen des Ersten Weltkriegs: dem Luftbild. Zugleich
wurden Flugzeuge zum imagindren Bezugspunkt vieler Soldaten.

Planes had a profound impact on the perception of the environment. They became an object
of identification, and an object of dreams about flying away from the unbearable conditions,
the mud and stench of a life that had gone underground. At the same time they were a
constant reminder that this war had also conquered the third dimension, turning Daedalus’s
dream of escaping from the labyrinth into the nightmare of a complete system of surveillance
and threat.7s

Auch in der Populdrkultur wurde die Verwendung von Kampfflugzeugen bald mit Begeisterung
rezipiert und fand ihren Ausdruck etwa in Sammelbildchen und -alben, Postkarten, in den
Illustrierten, in den Kriegswochenschauen, in den monumentalen Zirkus-Shows, in denen echte

Flugzeuge zum Einsatz kamen, aber auch in den Sketches, Bildern und Akten der Revuen und

782 Témoignage de Raymond Naegelen, zit. in: Marc Ferro: La Grande Guerre. 1914-1918. — Paris:
Gallimard 1969, S.163.

783 Robert Fleck, ,,Wien um 1914. Ikonen des Kriegs.“, Klaus Amann, Hubert Lengauer (Hg.), Osterreich
und der Grole Krieg. 1914-1918. Die andere Seite der Geschichte, Wien: Brandstétter 1989, S.17.

78 Bernd Hiippauf, , Experiences of Modern Warfare and the Crisis of Representation®, New German
Critique, Nr. 59 (Spring/Summer 1993), S.55.
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Komddien, wo die Soldaten der Fliegereinheiten ganz besonderen Eindruck auf die Madchen auf
der Biihne (und im Publikum) machten.

Nachdem in wenigen Kriegswochen die bis dato gepflegte Aura von ,buntem Rock™ und
Jreitendem Heer" endgiiltig obsolet geworden waren, entwickelten sich neue Hierarchien und
Eliten innerhalb des Militérs bzw. in dessen Wahrnehmung von auBen, und diese neuen Eliten
lebten vielfach von der ,lbermenschlichen™ Aura der neuen Kriegsmaschinen. So hatten also
Dinge — Flugzeuge, Kanonen, Bomben, U-Boote — scheinbar die Macht in diesem ausweglosen
Kraftemessen Ubernommen, sie schienen selbststandig zu werden, ihre technische Potenz
jenseits aller Vernunft und Moral entfesselt zu sein. Dass dahinter natiirlich sehr wohl weiterhin
Generalstéabe und Regierungen, Menschen also, die Entscheidungen trafen, saBen, war in der
unmittelbaren Wahrnehmung des Geschehens offenbar nicht zuganglich.

Im Lauf der Kriegsjahre und aus ihnen heraus, entwickelten sich mehr und mehr experimentelle
Theaterinitiativen, geschaffen von Avantgarde-KiinstlerInnen der Vorkriegszeit, aber auch von
jungen Kiinstlern, die zumeist den Schiitzengrabenkrieg am eigenen Leib erlebt hatten und sich
danach den Avantgarde-Bewegungen anschlossen.

In Paris wurde am 18. Mai 1917, im Théstre du Chételet das (sur-) realistische’® Ballet Parade
uraufgefiihrt. Es handelte sich dabei um eine kollektive Arbeit des Ensembles der Ballets
Russes, unter der Leitung von Serge Diaghilev und der Mitwirkung so bedeutender Kiinstler wie
Jean Cocteau (Thema, Dramaturgie), Erik Satie (Musik), Pablo Picasso (Kostiime und
Biihnenbild) und Léonide Massine (Choreographie). Parade schien mit keinem auch noch so
modernen Ballet vergleichbar, dass die Zuschauer vorher gesehen hatten und flihrte zu einer
grundlegenden Erschiitterung der dsthetischen MaBstabe wie auch der Sehgewohnheiten der
Zuschauer im Theater.

Paris fut affolé par Parade, célébré par Guillaume Apollinaire comme « Pesprit nouveau »,
drogue inconnue qui résistait a ’analyse et a Pesprit critique. 1l fallait admettre ou se démettre.
L’électrochoc que constitue Parade se situe autant sur le terrain politique qu’esthétique, social
que moral.”80

Die Musik, die von Gerduschmontagen durchsetzt war; die kubistischen Kostlime, die die Kérper
in technische Assemblagen verwandelten, die durch ihre Machart menschliche Bewegungen in
mechanische Bewegungen transformierten; die anti-individualistische, typisierte Figuren-
konzeption, das alles waren Symbole nicht nur fiir den Kampf um eine neue Kunst, sondern

auch fiir den Kampf um eine neue Gesellschaftsordnung — nicht zufallig waren es die Manager,

78 Guillaume Apollinaire schrieb die Einleitung zum Programm von Parade und verwendete dabei zum
ersten Mal den Begriff ,,sur-realistisch, der Untertitel von Parade lautete aber eigentlich ,,ballet réaliste®,
also ,realistisches Ballet®.

8 Paris stand Kopf wegen Parade, das von Guillaume Apollinaire als ,neuer Geist’gefeiert wurde,
unbekannte Droge, die immun war gegen Analyse und Kritik. Man musste es annehmen oder davon
zurlicktreten. Der Elektroschock, den Parade ausgelost hat, liegt ebenso auf politischem wie auf
isthetischem, auf sozialem wie moralischem Terrain.* [Ubersetzung: E.K.], Martine Kahane: 1909-1929.
Les Ballets Russes a I’Opéra, Paris: Bibliothéque Nationale 1992. S.46.
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die im Stiick als riesige kubische Pappkonstruktionen, auf denen Wolkenkratzer und StraBen zu
sehen waren, gezeigt wurden.”® Der Kritiker Henry Bidou schreibt betont abgeklért:

Il a inventé deux managers en constructions cubistes: ce sont des plans, des volumes
géométriques d’un agencement fantasque. Mais sous le ventre de 'un sortent deux petites
pattes humaines, qui se trémoussent ignoblement. Et tout cet échafaudage, ou la figure
humaine n’est reconnaissable qu’a une pipe et a une trompette est d’une laideur a peine
pittoresque.”88

Was Bidou — der an anderer Stelle seine Kompetenz in modernistischen Kunstrichtungen zeigt
und den Futurismus fir weit innovativer als den Kubismus halt — hier interessanterweise als
besonders hasslich empfindet, ist also die Tatsache, dass diese Figuren keine erkennbare
menschliche oder sonst einem Lebewesen nachempfundene Gestalt haben, sondern ,Gerliste"
und ,geometrische Volumen" sind.

Nur wenige Wochen spater, am 24. Juni 1917, prasentierte Guillaume Apollinaire sein
Lsurrealistisches Drama" Les Mamelles de Tirésias auf der kleinen Biihne des Conservatoire
Renée Maubel in Montmartre. In der vermeintlich leichten Tonlage einer grotesken Komddie
greift Apollinaire einige der groBen gesellschaftlichen Verdnderungen im Zuge des Kriegs auf:
die Umwadlzung der Geschlechterverhdltnisse; die Desintegration der Korper — Thérése wirft ihre
Briiste ins Publikum und verwandelt sich so in Tiresias; die ideologische Debatte zu den
niedrigen Geburtenraten — ,berceaux vides® — , Théréses Mann (bernimmt gerne die
Fortpflanzung und gebiert, wie durch ein Wunder, 49.051 Kinder an einem einzigen Tag, ,,[...]
avant d’engendrer sous les yeux du public un fils journaliste, voyou et maitre chanteur fabriqué a
partir de journaux déchirés, d’encre, de colle, d’un porte-plume et de ciseaux. [...]“789 In diese
Szene verpackt Apollinaire nicht nur eine beiBende Kritik an der amoralischen Praxis der Pariser
Presse, sondern auch hier geht es wieder um die mechanische Fabrikation eines Menschen,
dessen Bestandteile bereits seine berufliche Laufbahn vorbereiten.

LE MARI

17 se met a déchirer avec la bonche et les mains des jonrnanx, il trépigne. Son jeu doit étre trés rapide.
11 faut qu’il soit apte a toutes les besognes

Et puisse écrire pour tous les partis

1] met les journanx déchirés dans le bercean vide

Quel beau journaliste ce sera

Reportage atticles de fond

87 vgl. Jiirgen Grimm, Das avantgardistische Theater Frankreichs. 1895-1930, Miinchen: Beck 1982,
S.1009.

88 Er hat zwei Manager in kubistischen Konstruktionen erfunden: Es sind Flachen, geometrische
Volumen, in seltsamer Anordnung. Aber unter dem Bauch des einen stehen zwei kleine menschliche
Beine heraus, die ekelhaft herumzappeln. Und dieses ganze Gertist, an dem die menschliche Gestalt nur
an einer Pfeife und an einer Trompete erkennbar ist, ist von einer kaum pittoresk zu nennenden
Hisslichkeit.* [Ubersetzung: E.K.], Henry Bidou, ,,La semaine dramatique: A propos de Ballets®, Le
Journal des Débats, 21. Mai 1917, S.3.

789 »|-.-] bevor er unter den Augen des Publikums einen Sohn fabriziert, der als Journalist, Ganove und
Erpresser aus zerissenen Zeitungen, Tinte, Klebstoff, einem Federhalter und Scheren hergestellt ist.*
[Ubersetzung: E.K.], Peter Read, Apollinaire et Les Mamelles de Tirésias. La Revanche d’Eros, Rennes :
Presses Universitaires de Rennes 2000. p.53.
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Et coetera

11 lui faut un sang puisé dans I'encrier

1/ prend la bouteille d'encre et la verse dans le bercean.
11 lui faut une épine dorsale

17 met un énorme porte-plume dans le bercean.

De la cervelle pour ne pas penser

17 verse le pot a colle dans le bercean.

Une langue pour mieux baver

17 met les ciseanx: dans le bercean. |...]70

Trotz aller satirischer Bezugnahmen auf die gegenwartige Lage gilt fiir das Kollektiv um Parade
ebenso wie flr Guillaume Apollinaire, dass sie ihre Arbeiten nicht als Antikriegsmanifeste
verstanden, sondern im Gegenteil, dass es ihnen um die Entwicklung eines genuin
franzosischen, durchaus auch patriotischen, Modernismus ging, auch wenn ihnen von
aufgebrachten ZuschauerInnen ,Boches!™ oder ,A Berlin® zugerufen wurde.”!

Im Sommer 1918 gaben sich die Berliner Dadaisten (George Grosz, Raoul Hausmann, Richard

Huelsenbeck, Wieland Herzfelde etc.) ein duBerst maschinelles Stelldichein bei einer ihrer

2

Soiréen’®? und veranstalteten den ,Wettkampf zwischen Nahmaschine und Schreibmaschine",

von dem Wieland Herzfelde in seinen Memoiren folgendes berichtet:

Der nicht eben fir solche Wettkimpfe gebaute Saal war Gberfillt. Eine gute halbe Stunde
lang klapperte die Schreibmaschine, und ein Blatt nach dem anderen wurde fix aus der
Maschine gerissen, ein neues eingespannt, wihrend die Nahmaschine ununterbrochen
schwarzen Trauerflor steppte, der im Gegensatz zu dem Papier endlos war, nimlich an
seinen beiden Enden zusammengeniht, so da3 man, so lange die Beine es aushielten, ewig
nihen konnte und der Assistent nur darauf achten muf3te, da3 das Florband sich nicht
verhedderte. Ansager, Conférencier und Schiedsrichter war George Grosz. Als er
schlieBlich die Ndhmaschine zum Sieger erklirte, schmetterte der Verlierer Huelsenbeck
die Schreibmaschine (sie war nicht gut, gehérte aber dem Verlag) auf den Boden der
Bihne. Der Sieger, Raoul Hausmann lief3 sich nicht stéren. Er steppte den endlosen
Trauerflor mit unverminderter Verbissenheit weiter.”%3

Die Symbolik von endloser Textproduktion einerseits — auch hier liegt die Assoziation mit dem
Journalismus nahe — und endloser Herstellung eines Trauerflors, beides mittels Maschinen, die

untereinander in einem Wettstreit stehen, war zu Ende des vierten Kriegsjahrs mehr als

70 Der Ehemann: [...] Er beginnt mit Mund und Handen Zeitungen zu zerreiRen, er stampft mit den
FlRen. Sein Spiel muss sehr schnell sein. / Er soll fiir alle Aufgaben geeignet sein / Und fiir alle Parteien
schreiben konnen / Er gibt die zerrissenen Zeitungen in die Wiege / Was fiir ein schoner Journalist das
sein wird / Reportagen Hintergrundartikel / Et cetera / Er braucht Blut, das aus dem Tintenfass geschopft
wurde / Er nimmt eine Tintenflasche und leert sie in die Wiege / Er braucht ein Riickgrat / Er gibt einen
riesigen Federhalter in die Wiege / Etwas Hirnschmalz um nicht zu denken / Er schiittet einen Topf mit
Klebstoff in die Wiege / Eine Zunge um besser zu schleimen / Er steckt die Schere in die Wiege [...]*
[Ubersetzung: E.K.] Guillaume Apollinaire, ,,Les mamelles de Tirésias®, Ders., Euvres complétes. Vol.3,
hg. v. Michel Décaudin, Paris: A. Balland et J. Lecat 1966, S.904.

! vgl. Charles R. Batson, Dance, desire, and anxiety in early twentieth-century French theater,
Aldershot: Ashgate 2005, S.134-144.

792 vgl. Sandro Zanetti, ,,Techniken des Einfalls und der Niederschrift. Schreibkonzepte und
Schreibpraktiken im Dadaismus und im Surrealismus®, ,Schreibkugel ist ein Ding gleich mir: von Eisen’.
Schreibszenen im Zeitalter der Typoskripte, hg. v. Davide Giuriato, Martin Stingelin und Sandro Zanetti,
Miinchen: Fink 2005, S.205-234.

73 Wieland Herzfelde, Zur Sache. Geschrieben und gesprochen zwischen 18 und 80, Berlin, Weimar:
Aufbau Verlag 1976, S.447f.
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deutlich. Der Berliner Club Dada hielt sich mit seiner revolutiondren, pazifistischen politischen
Haltung trotz Zensur nicht mehr zuriick. Aber auch asthetisch ist diese Biihnen-Aktion von
Bedeutung, es handelt sich um eine der ersten Formen des Happenings und die Aktivitat der
Maschinen wird zwar von zwei Menschen angetrieben, doch Akteure des Happenings —
zumindest bis zu dem Zeitpunkt, zu dem Huelsenbeck die Schreibmaschine auf den Boden wirft
— sind die Nahmaschine und die Schreibmaschine die eigentlichen Akteure, sie treten

gegeneinander an, eine von ihnen gewinnt.
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VII. Zusammenbruch und Neubeginn

VII.1. Siegeswillen bis zuletzt — die letzten Schlachten der
Inlandspropaganda

Nach den April-Streiks 1917 in Berlin, bei denen 319 Betriebe mit etwa 300.000 Arbeitern gegen
die mangelnde Lebensmittelversorgung und aus Protest gegen die Verhaftung eines
oppositionellen Metallarbeiter-Gewerkschafters in Streik traten, reagierten die preuBischen
Militarbehoérden unter anderem mit neuen Strategien in Fragen der Inlandspropaganda. Die
Unterhaltungsbranche schien plétzlich — in einer Situation wachsender Unzufriedenheit der
Zivilbevolkerung — fiir die Zwecke des Staates und der Kriegsfiihrung manipulierbar und
einsetzbar. So kamen, neben der deutschen Filmbranche, auch Zirkusdirektoren wie Hans
Stosch-Sarrasani noch an ihr Ziel — ihre monumentalen Kriegsschaustiicke wurden von der
Zensur genehmigt und von den Behérden unterstiitzt. Im Berliner Zirkus Busch zeigte Sarrasani
von Ende Juni bis Anfang September 1918 sein hypertechnisches und aufwandig inszeniertes
Militér-Schaustiick 7orpedo — los! Martin Baumeister schreibt dazu: ,Mehr als alle bisherigen
Schaustiicke Stoschs setzte es auf die ,,Uberwiltigung der Zuschauer durch einen geballten Einsatz
von Menschen, Tieren und Technik, die in eine reilerische, von spektakuldren Effekten getragene
Handlung eingebunden waren.“74, Von der Explosion einer Werft zur Versenkung eines
feindlichen durch ein deutsches U-Boot, vom ,Flottenballett" zur Bombardierung Londons, das
alles war hautnah mitzuerleben. Es wurde, im Wortsinn, samtliches noch vorhandene Pulver
verschossen.

Wie bereits in den Kriegsausstellungen — in Deutschland waren diese vom Kriegsministerium
gemeinsam mit dem Deutschen Roten Kreuz geplant und organisiert worden; die erste wurde
im Januar 1916 in Berlin eroffnet, darauf folgten zahlreiche weitere in nahezu allen gréBeren
Stadten Deutschlands — spielte das (eigene oder erbeutete) Kriegsgerat, sein mdglichst
spektakuldr inszeniertes technisches, zersttrerisches Potenzial, die Hauptrolle. Wie in den
Schauschitzengrében der Kriegsausstellungen das Publikum in die Rolle des anonymen
Frontsoldaten schliipfen konnte, so zeigte auch 7orpedo — /os! keine individuierten Helden,
sondern in Formationen auftretende Uniformierte, die — dhnlich wie die Revue-Girls wenige

Jahre spater — die Biihne in Massenchoreographien belebten.

In den Jahren 1916/17 kam es zu einem Paradigmenwechsel in der Bewertung des Films als
Massenmedium, der fiir die Entwicklung der deutschen Filmproduktion in der zweiten
Kriegshalfte und in den darauffolgenden Jahrzehnten von entscheidender Bedeutung war:
Sowohl die deutsche Industrie als auch die Oberste Heeresleitung erkannten die

Massenwirksamkeit des Films und versuchten, sie fiir ihre Werbe- und Propagandazwecke zu

74 Martin Baumeister, Kriegstheater. GroRstadt, Front und Massenkultur 1914-1918, Essen: Klartext
2005, S.188.
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nutzen. Dies fihrte im Janner 1917 zur Grindung des Bild- und Film-Amts (BuFA), das der
militdrischen Stelle des auswartigen Amtes und damit der Obersten Heeresleitung
untergeordnet war. Die BuFA sollte den Vertrieb von deutschen Kriegspropagandafilmen und
anderen flr geeignet befundenen Spiel- und Dokumentarfilmen im neutralen Ausland ebenso
wie im Inland und in den Frontkinos sicherstellen und dariber hinaus samtliches
propagandistisch nutzbares Bildmaterial beschaffen und verwerten. Die Interessen des
deutschen Staates wie auch der Schwerindustrie an einem quantitativen und qualitativen
Ausbau der Filmproduktion, die nun als ,,iberragendes Aufklirungs- und Beeinflussungsmittel
(5.276) galt, wurden schlieBlich in der Griindung der Universum-Film AG (Ufa) im Dezember
1917 gebiindelt und zentralisiert. Da nur in Kombination mit Spielfilmen die gewiinschte
Massenwirksamkeit von Propaganda- oder Werbefilmen sichergestellt werden konnte, kamen

die Férderungen von Staat und Industrie auch der deutschen Spielfilmproduktion zugute.

Das Wort ,Inlandspropaganda™ wurde in Deutschland erst 1917 offiziell verwendet, und mit der
Begriffsschépfung ging auch eine Neuorganisation der fiir propagandistische Aktivitaten
zusténdigen zivilen und militdrischen Stellen einher. Mit der Ubernahme der Obersten
Heeresleitung (OHL) durch Hindenburg und Ludendorff im Sommer 1916 wurde die
«Volksaufklarung® verstarkt und neu organisiert. ,,Am 8. November 1916 kam es zu einer ersten
groBlen Besprechung zwischen den maligebenden zivilen und militdrischen Pressestellen in Berlin,
in der auf Wunsch der OHL tber MaBnahmen zur Aufrechterhaltung einer ,zuversichtlichen
Volksstimmung’ beraten wurde.“75 Diese MaBnahmen beinhalteten etwa Vortragsprogramme,
Frontreisen, die Intensivierung der sogenannten ,Jugendpflege® und die Bild- und
Filmpropaganda. ,Im April 1917 entstand auf Initiative Ludendorffs das ,Vatetlindische
Unterrichtsprogramm’, bei den Truppen und in den Militirverwaltungsbezirken auf Reichsgebiet
nahmen ,Aufklirungsoffiziere’ ihre Propagandatitigkeit auf.“7% Zentral organisierte
Vortragsreihen, zu denen das ,Kriegspresseamt" die Vortragenden und das Vortragsmaterial
bereitstellte, sollten nun jene Aufgaben leisten, die zuvor viele Intellektuelle und Professoren
spontan und freiwillig selbst Gibernommen hatten. Nach dem Sturz des Kanzlers Bethmann-
Hollweg im Juli 1917 dréngte die militérische Flihrung auf eine weitere Zentralisierung der

Inlandspropaganda unter ihrer Kontrolle, was ihr teilweise, aber nie ganz gelang, so dass die

7 Dirk Stegmann, ,,Die deutsche Inlandspropaganda 1917/1918. Zum innenpolitischen Machtkampf
zwischen OHL und ziviler Reichsleitung in der Endphase des Kaiserreiches*, Militargeschichtliche
Mitteilungen 12 (1972), S.80.

7% Jeffrey Verhey, ,,Krieg und geistige Mobilmachung: Die Kriegspropaganda®, Eine Welt von Feinden.
Der groRe Krieg, 1914-1918. Hg. v. Wolfgang Kruse, S.179.
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~Propagandafrage" immer auch ein Zankapfel zwischen den konkurrierenden zivilen und
militérischen Machtzentralen blieb.”®’

Ganz allgemein waren die wichtigsten Pfeiler der Kriegspropaganda, die sich an die eigene
Bevolkerung richtete, erstens die Festigung des Vertrauens auf den Sieg, und natirlich in
Staatsoberhaupt, Regierung und militérische Fihrung; zweitens die Versicherung, dass es sich
um einen gerechten Krieg, um einen ,Verteidigungskrieg" gegen heimtiickische Feinde, die
allein Schuld an dessen Ausbruch trugen, handle; drittens die Betonung — und hier schienen
auch der Heeresleitung kiinstlerische Ausdrucksformen besonders geeignet — die mythische
Erhéhung der nationalen Identitit und Einheit, wie auch die Verleumdung der Feinde.”®®
Natiirlich ging es im Konkreten, gerade ab 1917/1918, auch noch um die Besanftigung von
Protesten gegen Lebensmittel- oder Energieknappheit, um die Zerschlagung von
Streikbewegungen oder um die Starkung bzw. Zuriickgewinnung des Sieges- und
Durchhaltewillens, sowohl bei Soldaten als auch bei den Zivilistinnen.

Die Februarrevolution in Russland brachte Deutschland und Osterreich-Ungarn in eine
zwiespaltige Situation, einerseits hatte sich die militérische Lage und die Aussicht auf Frieden
deutlich verbessert, andererseits musste um jeden Preis verhindert werden, dass der
revolutiondre Funke auch auf Deutschland oder Osterreich (iberspringt.

In Portugal, dessen tiefe Spaltung in Interventionisten und Antiinterventionisten in den knapp
zwei Jahren vor dem portugiesischen Kriegseintritt, auch im Marz 1916 nicht verschwunden
war, und das deshalb Uber deutlich weniger allgemeine selbst-mobilisierende Krafte fiir den
Krieg verfiigte als die meisten anderen in den Krieg involvierten Staaten, gelang es der
Regierung der Unido Sagrada (nationalen Einheit) kaum, eine Propagandakampagne fiir
Portugals Einsatz im Krieg auf Seiten der Allilerten zu organisieren, die auch die landlichen
Gebiete erreicht hatte und so den Einfluss der monarchischen, katholischen bzw. germanophilen
Kréfte zuriickgedrangt hitte.””® Die existierende Propaganda blieb sehr stark auf schriftliche
Pamphlete, sowie auf Vortrage in den groBen Stadten — meist von den republikanischen
Parteien selbst organisiert — konzentriert. Die in anderen Landern stark sich entwickelnde
Propaganda liber Bildmedien wie Plakate oder Film war in Portugal quasi inexistent. Auch
inhaltlich blieb die Propaganda meist bei der abstrakten Rhetorik einer portugiesischen
Kriegsintervention im Namen der Freiheit, der Zivilisation, der Gerechtigkeit und der Rechte der

kleinen Nationen gegen den barbarischen Imperialismus der Deutschen. Uber Symbole mit

77 vgl. Dirk Stegmann, ,,Die deutsche Inlandspropaganda 1917/1918. Zum innenpolitischen Machtkampf
zwischen OHL und ziviler Reichsleitung in der Endphase des Kaiserreiches*, Militargeschichtliche
Mitteilungen 12 (1972), S.80-92.

"% ebenda, S.179-182.

7 vgl. Filipe Ribeiro de Meneses, Uni&o Sagrada e Sidonismo. Portugal em Guerra 1914-18, Lisboa:
Ed. Cosmos 2000, S.79-96.
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starker emotionaler Verbindlichkeit und langer Tradition, wie sie in Frankreich existierten,
verfiigte die junge portugiesische Republik nicht.5®

Die republikanische Regierung befand sich weiterhin und immer starker in der Zange zwischen
monarchistisch-antirepublikanischen Kraften auf der einen Seite und einer ArbeiterInnen-
bewegung, die gemalB der Pramissen eines radikalen Syndikalismus auf sozialen Kampf und
~direkte Aktion" setzte und die nicht mehr bereit war, die vagen sozialen Versprechungen der

regierenden Parteien ernst zu nehmen.®

Starke Anti-Kriegspropaganda aus sehr
unterschiedlichen Motivationen und mit den verschiedensten Argumenten wurde verbreitet und
wirkte — vor allem im krisen- und teurungsgeschiittelten Jahr 1917 — mit deutlich mehr Erfolg
als die Propaganda 7ir den Krieg. Im Dezember 1917 war es schlieBlich soweit, dass ein Putsch
unter der Leitung von Siddnio Pais die Regierung des Demokraten Afonso Costa absetzte und
eine autokratische sogenannte ,Republica Nova" begriindet wurde. Die Gewerkschaftsunion
(UON) war zwar nicht offiziell am Umsturz beteiligt, doch viele einzelne GewerkschafterInnen
unterstiitzten zunachst Siddnio Pais, begleitet wurde der Umsturz in Lissabon von spontanen

sozialen Unruhen — Geschéfte und Markte wurden gepliindert.%

In nahezu allen europadischen Stadten kam es ab Beginn des Jahres 1917 zu schwereren Krisen,
die sowohl mit der schlechten Versorgungslage, enormen Teuerung und schwierigen
Arbeitsbedingungen zu tun hatte, als auch mit den Schreckensnachrichten von der Front, mit
der Realisierung der Grausamkeit und mdglichen Sinnlosigkeit des Kriegs. Diese
Demoralisierungstendenzen alarmierten natiirlich die Regierungen und Militérs aller
kriegfiihrenden Staaten und mussten mdglichst genau beobachtet und kontrolliert werden.

In Paris richtete die Polzeiprafektur im Oktober 1917 eine eigene Polizeieinheit zur
Uberwachung der offentlichen Meinung ein, die unter dem Namen service spécial bekannt
wurde.®® Diese kontrollierte Eingaben bei verschiedenen Behérden und Briefe, besuchte
Veranstaltungen und beobachtete Publikumsreaktionen, horte mit bei Gesprachen vor
Geschaften, in Cafés oder Kantinen. Rund um Weihnachten 1917 waren die Inspektoren im
Cinéma Magic-Palace bei Auffiihrungen eines Films lber den franzosischen Ministerprasidenten
Georges Clémenceau mit dem Titel Le Pere La Victoire anwesend und notierten
Publikumsreaktionen.

Au cours de la projection du film |...], ils entendent toutes sortes de réflexions peu aimables
a I’égard du président du Conseil. ,,Que le Pere la Victoire nous ramene la paix, ¢a vaudra
mieux®, lancent certains spectateurs. 804
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In Osterreich-Ungarn war die Briefzensur eine der Hauptquellen fiir von den Zensurbehérden
regelmaBig erstellte Berichte zur ,Stimmungslage® in der Bevdlkerung. Und die Stimmung in
Wien war — ab dem Jahr 1917 — alles andere als gut.®®® Auch die Militdrbehdrden informierten
einander davon, dass das Interesse der Offentlichkeit fiir die Kriegsereignisse kaum noch
vorhanden, der Siegeswillen einer Friedenssehnsucht gewichen sei.

Im Mai 1917 kam es in Wien zu ausgedehnten Streiks und Arbeiterunruhen. Sie hatten
andere Griinde als die noch ausschlief3lich als Hungerdemonstrationen zu bewerten
gewesenen Unruhen in den ersten Monaten des Jahres oder zuvor. Jetzt machten sich die
russische Revolution und der Prozess gegen Friedrich Adler bemerkbar. Seine Anklagen
gegen die Fihrung der Sozialdemokratie waren nicht ohne Wirkung geblieben.806

Eine spezifische Form der staatlichen Propaganda, die vor allem in den letzten Kriegsjahren
mehr Bedeutung erlangte, war die offizielle (oder auch auf private Initiative zuriickgehende)
Aufkldrung gegen Alkoholismus und Geschlechtskrankheiten. In Paris wurde schon bei der
Wiedereroffnung des staatlichen 7hédtre National de /'Odéon im September 1915 die
Dramatisierung des naturalistischen Romans LZ4ssommoir von Emile Zola auf die Biihne
gebracht, als diistere Warnung vor den Folgen des Alkoholismus. Dies wurde auch von einigen
Kritikern kritisch festgehalten: ,La piece n’est plus une ceuvre dramatique, mais une ceuvre
antialcoolique*8”. In Frankreich — und wohl nicht nur dort — war der Alkoholismus schon vor
dem Krieg ein ernsthaftes Problem, das von allen nennenswerten Organisationen (Parteien,
Gewerkschaften, Wissenschaft) bekampft wurde. Doch der Krieg flhrte keineswegs zu
geringerem Alkoholkonsum, auch wenn die Preise auf das Doppelte stiegen und Absinth
verboten wurde. Gerade unter den Fabriksarbeiterinnen war der Anstieg dramatisch und in der
Armee gehorte exzessives und zwanghaftes Trinken so sehr zum Alltag, dass viele der schweren
psychischen Stérungen von Soldaten auf Alkoholismus zuriickzufiihren waren.®® Halt man sich
vor Augen, dass der Konsum von Alkohol meist das einzige Mittel gegen unertraglichen Durst,
Hunger, Kalte und Angst war, so ist dies auch nicht weiter verwunderlich. Auch vom
strategischen Einsatz von Schnaps und harten Getranken, um Soldaten auf einen Angriff
,vorzubereiten", wurde h&ufig berichtet.2” Dennoch versuchte man von offizieller Seite immer
wieder aufzuklaren und — auch mit den Mitteln der Kunst — Einfluss auf den Alkoholkonsum der
Bevoélkerung zu nehmen — mit maBigem Erfolg.

In Wien spielte die Neue Wiener Biifine unter Emil Geyer von Mai 1915 bis Januar 1916 (in
Nachmittagsvorstellungen bis Juni 1917) das franzisische Stiick — an sich schon eine

Besonderheit — Die Schiffbriichigen von Eugene Brieux. Alfred Polgar schreibt (iber das Sttick:
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Das ist ein Schauspiel, in dem dramatisch gezeigt wird, von wie bittern Folgen es ist, wenn
ein infizierter Mann heiratet. Eine ,Gesellschaft zur Bekimpfung der Geschlechts-
krankheiten” hat das Stiick propagiert. Viele Bithnen haben es unter groem Publikums-
zulauf gespielt.810

Der Titel des Stiicks bezieht sich auf den sozialen Ausschluss, den Schiffbruch, den an Syphilis
erkrankte Menschen in der Gesellschaft erleiden. Brieux wollte ganz explizit ein Lehrstiick zur
medizinischen Aufkldrung schreiben und als solches wurde es auch von den
Gesundheitsbehdrden vieler europaischer Lander empfohlen.

Die Bekampfung von Syphilis und anderen Geschlechtskrankheiten war tatsachlich auch ein
drangendes Problem, sowohl Soldaten, insbesondere jene in der Etappe, als auch die Frauen im
Hinterland waren im Lauf des Kriegs immer starker betroffen, die Dunkelziffern enorm hoch. In
der Offentlichkeit wurde die Verantwortung ganz klar der ,illegalen Prostitution® zugeschoben,
auch wenn das nur einen — leicht stigmatisierbaren — Teil der sich insgesamt verandernden
sozialen Konventionen bezeichnete. So galt es also fir die propagandistische Aufklarung neben
Abschreckendem vor allem die alte soziale Ordnung und Sexualmoral wieder zu starken und
den VerstoB als Verrat am ,Vaterland" zu brandmarken.

Der Anlass fiir Alfred Polgar, sich in einem Artikel in der Schaubiihne vom 25. Oktober 1917
damit zu beschaftigen, ist das gehaufte Erscheinen von aufkldarenden Filmen in den Wiener
Kinos.

Zwei Kino-Dramen werden gegenwirtig in Wien abgespult, mehreremal des Tages, die
beide von dem Schrecken jener bésen Krankheit eine optische Vorstellung geben. Einige
Kino-Theater haben ,Die Geillel der Menschheit’, andere ,Es werde Licht’ auf dem
Spulplan.

Ich sah ,Die Geil3el der Menschheit’. Sie hat bessere Plakate. ,Es werde Licht’ wirbt mit
einer Affiche, auf der eine Schlange sich in Fragezeichenform windet und ein blasser
Junglingskopf mit einem grasgriinen Frauenantlitz sich im Kusse findet. Zur ,Geil3el der
Menschheit’ lockt ein Plakat, auf dem zu sehen, wie eine Schar weilhaariger Minner mit
eingefallenen Wangen unter schwerer Last dahinkeucht. Die Last ist ein riesiges, blutrotes
Kreuz.8!1

810 Alfred Polgar, ,,Belehrender Film*, Die Schaubiihne, 13. Jg. (1917), Nr.43 (25. Oktober 1917), S.400.
811
ebenda.
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VIL.2. Zusammenbruch der ,Heimatfront™ und diverse DolchstoBlegenden
In diesem Abschnitt soll es nicht darum gehen, die genaue Abfolge von Resignation, Widerstand
und KampfmaBnahmen an der ,Heimatfront® einerseits und militédrischen Siegen oder
Niederlagen andererseits nachzuzeichnen, auch soll hier keinesfalls der Eindruck vermittelt
werden, der Krieg ware nicht militérisch zu einem siegreichen Ende fiir die Alliierten gebracht
worden, wie es die deutsche militarische Flihrung mit der ,DolchstoBlegende™ nach Kriegsende
gerne weismachen wollte. Fiir eine Arbeit zur Kulturgeschichte der ,Heimatfront® im Ersten
Weltkrieg ist es dennoch von besonderem Interesse, das mehr oder weniger starke
Auseinander- und Zusammenbrechen der ,Heimatfront", insbesondere in den Hauptstadten,

nachzuvollziehen.

Von den knapp Uber zwei Millionen EinwohnerInnen in Wien zdhlten etwa 570.000 zur Klasse

der Arbeiter bzw. Tageldhner.%'?

Wahrend die Zahl der Streiks in den ersten zwei Kriegsjahren
um ein Vielfaches niedriger war als in der Vorkriegszeit, konnte das Jahr 1917 bereits als
bewegtes Streikjahr in Wien gelten. Es fanden in diesem Jahr insgesamt 26 Streiks statt, von
denen 162 Betriebe betroffen waren und an denen sich rund 64.000 ArbeiterInnen
beteiligten®'3, also mehr als 10% der Wiener ArbeiterInnenschaft, und das unter der Androhung
scharfer RepressionsmaBnahmen in den zum Teil militarisierten Betrieben®*.

Die Januarstreiks 1918 nahmen jedoch noch ganz andere AusmaBe an und entwickelten,
sowohl in ihren Forderungen als auch in der Bestimmtheit der Streikenden, revolutiondren
Charakter. Schon in den ersten Januartagen kam es aufgrund von Versorgungskrisen zu
einzelnen Streiks in Ungarn, Siebenbiirgen und Mahren. Sowohl bolschewistische als auch
nationalistische Parolen und Losungen waren nun verstarkt zu hdren und unterstrichen die
politische Dimension dieser Streikbewegung. Die Forderung galt nicht mehr allein einer
Erhéhung der Rationen oder Lohne, oder einer Verbesserung der Arbeitsbedingungen, sondern
sie lautete: ,wir wollen den sofortigen Frieden, den Frieden um jeden Preis". Dies bezog sich
unter anderem auf die Verhandlungen von Brest-Litovsk, von deren Verlauf keine offiziellen
Nachrichten sondern nur Geriichte im Umlauf waren. Der Historiker Manfried Rauchensteiner
beschreibt den weiteren Verlauf der Januarstreiks folgendermaBen:

Am Morgen des 14. Januar 1918 versammelten sich die Arbeiter der Daimler-Werke in
Wiener Neustadt in ihrem Fabrikshof, um gegen die neuerliche Kiirzung der Mehlquote zu

812 vgl. Hans Hautmann, ,,Die Arbeiter von Wien in der revolutiondren Periode 1917 bis 1919,
Revolutionéres Potential in Europa am Ende des Ersten Weltkrieges, hg. v. Helmut Konrad u. Karin M.
Schmidlechner, Wien / Koln: Bohlau 1991, S.89f.
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protestieren. Hs war die [...] Herabsetzung von 200 auf 165 Gramm Mehl pro Tag fiir den
Normalverbraucher. Die Arbeiter zogen zum Rathaus. Arbeiter anderer Fabriken schlossen
sich thnen an. [...] Am nichsten Tag griffen die Streiks auf andere Industrien im Steinfeld
und im Alpenvorland sowie in der Steiermark Gber. Dann wurden Unruhen aus Triest
gemeldet. [...] Die Streiks griffen auf Wien tiber und die Forderungen wurden immer
radikaler.815

Die Forderungen nach besserer Lebensmittelversorgung blieben natiirlich bestehen, doch immer
lauter waren die Rufe nach einem Ende des Kriegs, nach einer Revolutionierung des Staats und
nach ArbeiterInnenmacht. Bis zum 19. Januar legten im Osterreichischen Teil der Monarchie
600.000 ArbeiterInnen die Arbeit nieder, es gab Demonstrationen und StraBenkrawalle.!® Die
Rateidee fand im Zuge dieser Bewegung breite Zustimmung und es wurden die ersten
ArbeiterInnenréte gegriindet.?"’

Doch nicht nur die Arbeiterinnen protestierten. Die gesamte Wiener Bevidlkerung war an der
Jahreswende 1917/18 gesundheitlich und moralisch in sehr schlechter Verfassung. Die
Stimmung reichte von tiefer Resignation bis zu hoher Gereiztheit. Das Verhaltnis zwischen der
hungernden Stadtbevélkerung und den Bauern im Umland, die ihre Waren zu hohen Preisen in
der Stadt anboten und zum Teil wahrend des Krieges groBen Reichtum ansammelten, war
auBerst schlecht. Dieser Konflikt kulminierte im Sommer 1918 in einem riesigen Ansturm der
WienerInnen auf die umliegenden Dorfer, um direkt mit den Bauern um Kartoffel zu
verhandeln, oder, wenn diese nicht bereit waren, zu geringeren Preisen zu verkaufen, sich die
Kartoffel auch mit Gewalt zu holen.

On the night of June 28, ,,extraordinary throngs* of people headed on foot out of the city
towards the villages of Stammersdorf, Kénigsbrunn, Hagenbrunn, Kleinengersdorf,
Flansdorf and Enzersfeld. They were joined in the morning by train after train carrying
thousends of passengers, all in search of food. In bands of several hundreds, ,,the masses
of people poured over the lands* of terrified farmers. [...] On June 29, an estimated 30.000
city dwellers were thought to be in the potato region around Vienna.5!8

In Lissabon und dem Industriegiirtel am siidlichen Tejo-Ufer lebten im Jahr 1916 knapp 60.000
ArbeiterInnen, etwa ein Viertel des gesamten portugiesischen Industrieproletariats. Davon
waren Uber 16.000 Frauen, die vor allem in der Textilindustrie beschaftigt waren. Allerdings war
der Anteil der Frauen an den ArbeiterInnen in anderen Regionen, in denen fast die gesamte

ArbeiterInnenschaft auf den Textilsektor entfiel, noch weit héher (bis zu 50 %).5%°
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Der industrielle Sektor in Portugal war zu einem groBen Teil noch von Manufakturen und
kleinem Handwerk gepragt, doch in der Zeit zwischen 1907 und 1921, und gerade wahrend der
Kriegsjahre nahm die Zahl der Arbeiterlnnen in gréBeren Betrieben deutlich zu.8?° Die
portugiesische Industrie war stark auf einige Sektoren konzentriert, den groBten Teil machte die
Textilindustrie aus, gefolgt von der Lebensmittelproduktion, der Holz- und Md&belproduktion,
sowie der Metallindustrie und der chemischen Industrie, die vor allem rund um Lissabon
konzentriert waren. Dazu kamen noch etwa 8.000 Minenarbeiter (im Jahr 1911), deren Zahl
wahrend des Kriegs deutlich zunahm, etwa 14.000 Fischereiarbeiter (im Jahr 1911), sowie,
gerade in Lissabon die — gewerkschaftlich stark organisierten — Bau- und Transportarbeiter.

Die Lebensbedingungen der ArbeiterInnenschaft verschlechterten sich durch die immer hdher
werdende Inflation wahrend der Kriegsjahre (80 % im Jahr 1918) und den kriegsbedingten
Lebensmittelmangel stark, wahrend einige industrielle Sektoren gerade aufgrund des Krieges
und der schwierigen Importsituation stark expandieren konnten.

Die duBerst schlechte Wohnsituation, katastrophale hygienische Bedingungen und die
mangelnde medizinische Betreuung fiihrten in den Jahren 1917, 1918 zu verheerenden
Epidemien, insbesondere die Typhusepidemie 1917 und die groBe Grippeepidemie 1918, die in
Portugal als ,pneumodnica® bezeichnet wurde, die allein von Juni bis November 1918 52.000
Todesopfer forderte. %!

Wie bereits mehrmals angedeutet, war die Anti-Kriegs-Propaganda verschiedenster
Gesellschaftssektoren in Portugal starker und erfolgreicher als in nahezu allen anderen
europdischen Staaten. Von konservativen Katholiken zu den Monarchisten, von germanophilen
zu linksliberalen Intellektuellen, vom linken Fliigel der (schwachen) sozialistischen Partei zu den
starken und hoch aktiven anarcho-syndikalistischen Gewerkschaften, deren Losung ,guerra a
guerra" (Krieg dem Krieg!) innerhalb der ArbeiterInnenschaft aber auch bei den Soldaten weite
Verbreitung fand, reichte das Spektrum der aus unterschiedlichen Griinden gegen den Krieg
agitierenden politischen Kraften.%?

Die abwartende bis positive Haltung der ArbeiterInnen und der Gewerkschaften gegeniiber der
Diktatur von Sidonio Pais hielt nicht lange an. Die rasante Teuerung und der Wegfall der
massiven republikanischen Repression gegen die Anarcho-Syndikalisten, stiftete viele
ArbeiterInnen schon in den ersten Monaten des Jahres 1918 zu neuerlichen Streiks an, die auch
in vielen Féllen erfolgreich verliefen. Mit wachsender Dauer und Anzahl der Streiks war das
scheinbare Wohlwollen der sidonistischen Regierung beendet und es begannen wieder scharfe
RepressionsmaBnahmen mit Einsatz von Militédr, Polizei und zahlreichen Festnahmen. Die

einzelnen Streiks halfen jedoch kaum gegen die galoppierende Inflation und so setzte sich im
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Friihjahr 1918 der Gedanke eines revolutiondren Generalstreiks zum Sturz des Regimes immer
starker durch.52

Im Januar und Februar 1917 wurden die 30.000 portugiesischen Soldaten, die im Herbst 1916
zum ,Corpo Expedicionario Portugués (CEP)’ unter der Leitung des Generals Norton de Matos
zusammengefasst worden waren, schlieBlich an die Westfront nach Frankreich geschickt.?*
Doch auch das konnte das Engagement fiir den Krieg im Heimatland kaum steigern. Und als
sich Sidonio Pais nach dem von ihm angefiihrten Militérputsch am 5. Dezember 1917 zum
Prasidenten erkldrte, so kam mit dem ehemaligen Botschafter in Berlin, ein eher dem
germanophilen und der portugiesischen Kriegsteilnahme gegeniiber skeptischen Lager
zuzuordnender Politiker an die Spitze des Staats. Sidonio Pais brach zwar keineswegs die
portugiesische militdrische Teilnahme am Krieg ab, wohl um den machtigen Alliierten
GroBbritannien nicht zu briskieren, dennoch war fiir die Soldaten und Offiziere an der Front ein
gewisses Desinteresse der portugiesischen Regierung an ihrer Lage ebenso wie am
Kriegsgeschehen insgesamt deutlich zu spiiren.®® Siddnio Pais war vielmehr damit beschéftigt,
sein Konzept einer ,Republica Nova", die in vielen Bereichen Ahnlichkeiten mit dem spéteren
faschistisch-sténdestaatlichen ,Estado Novo" von Antdnio de Oliveira Salazar aufwies®?,
innenpolitisch umzusetzen: Prasidentialismus, quasi ausgeschaltetes Parlament, Verbot der
zuvor regierenden Parteien, Starkung der GroBgrundbesitzer und der landlichen Autoritdten
gegen die ,demokratischen™ oder gar ,revolutiondren" Stadte, massive Propaganda gegen
russische Revolution und Bolschewismus, etc. Mit der Wahlrechtsreform Ende Marz 1918, die
ein allgemeines mannliches Wahlrecht bestimmte, und den Prasidenten- und Parlamentswahlen
am 8. April 1918, zu denen auBer Sidonio Pais und seiner Einheitspartei PNR (Partido Nacional
Republicano) nur noch die Monarchisten antraten, wéahrend alle klassischen republikanischen
Parteien ausgeschalten waren (was etwa in Lissabon zu 60% Wahlenthaltung bei der
Parlamentswahl flihrte), die aber Sidonio Pais mit Uberwéltigender Mehrheit als Présidenten
bestatigten, wurde das Regime gewissermaBen offizialisiert. Doch nur einen Tag nach diesem
Triumph, am 9. April 1918 ereignete sich Tausende Kilometer weiter nérdlich an der Front in
Flandern, genauer in La Lys, die groBte Katastrophe des Kriegs fiir die portugiesischen
Soldaten: Seit Dezember 1917 waren keine neuen Kontingente nach Flandern geschickt worden
und die Soldaten an der Front blieben oft mehr als sechs Monate im gleichen Sektor ohne
Méglichkeiten zur Rotation oder Auswechslung.’” Dementsprechend war die Stimmung
innerhalb des CEP schlecht, der Marz 1918 erwies sich als ein besonders schwieriger Monat, auf

deutscher Seite zeigte sich deutlich mehr Aktivitat, die Zahl der Kampfeinsdtze der
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portugiesischen Soldaten war deutlich héher als in den Monaten zuvor, alle Anzeichen lieBen die
Vorbereitung einer groBen Offensive der deutschen Armee erwarten.®® Auch die britischen
Kommandanten erkannten den Ernst der Lage und planten eine Verlagerung der
portugiesischen Soldaten fiir Anfang April. Doch die von Ludendorff geleitete Friihjahrsoffensive
verzégerte diese Aktion, da britische Truppen nun an anderer Stelle dringend gebraucht
wurden.®?® So mussten also die erschdpften und demoralisierten Truppen des CEP am 9. April
1918 dem deutschen Angriff standhalten, und schafften dies unter enormen Verlusten nur
einige Stunden lang. Von den etwa 15.000 portugiesischen Soldaten die sich in den ersten
Linien befanden, (berstanden 7.500 diese Schlacht nicht, sie waren tot, verwundet,
gefangengenommen oder einfach verschwunden. Diese Niederlage und die erschiitternde Zahl
der Opfer fiihrte in den folgenden Wochen zu zahlreichen Befehlsverweigerungen und
Massendesertionen; das CEP als eigenstandiges portugiesisches Armeekorps wurde aufgeldst,
die verbleibenden Soldaten in britischen Truppen eingesetzt.®*°

Bei den organisierten ArbeiterInnen in Lissabon und anderen Teilen des Landes herrschte
Uiberraschende Einigkeit: Alle Kréfte sollten auf die Vorbereitung eines Generalsteiks und einer
+Revolte der KonsumentInnen" verwendet werden, mit dem Ziel, Sidonio Pais zu stiirzen. Diese
fanden auch tatsachlich, in mehreren Phasen, im Oktober und November 1918 statt.®*! Einem
Attentat am 5. Dezember 1918 entging Sidénio knapp. Gleichzeitig tibernahm im Norden des
Landes eine monarchistisch orientierte Militarjunta die Macht und Sidénio Pais fuhr schnell nach
Braga, um dort mit den Monarchisten zu verhandeln. Bei seiner Riickkehr nach Lissabon am 14.
Dezember 1918 wurde er von einem Gewerkschaftsfunktionar und ehemaligen Frontkampfer

am Bahnhof Rossio erschossen.

Nachdem sich die Bedrohung durch Zeppeline, die zunachst die Pariser Bevélkerung in
Aufregung versetzt hatte, als verhaltnismaBig harmlos herausstellte, da diese groBen Luftschiffe
trotz aufwandiger technischer Weiterentwicklung sehr empfindlich und verletzlich blieben, nahm
jedoch ab Januar 1918 ein anderes Gerat den Luftkrieg Gber Paris wieder auf und verbreitete
Angst und Schrecken. Die deutschen Luftstreitkréfte setzten ab Mai 1917 lber London und ab
Anfang 1918 auch Uber Paris die sogenannten ,Gothas" ein, stabile und dennoch schnelle
GrofBflugzeuge, die fiir Langstreckeneinsdtze und — mit der Fracht von 600 kg Bomben — fiir

Flachenbombardements in groBen Stédten konzipiert wurden. 8%
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In der Nacht von 30. auf 31. Januar 1918 flogen 30 ,Gothas" mit einer Ladung von insgesamt
18 Tonnen Bomben bis an die Stadtgrenzen von Paris, nur elf der Flugzeuge konnten durch die
Luftabwehr durchdringen. Diese warfen immerhin 91 Bomben (ber Pariser Stadtgebiet und 164
Uber der Banlieue ab — 63 Zivilistinnen wurden getétet, 207 verletzt, zum Gliick landeten einige
der gréBten Bomben unbeschddigt am Boden und konnten so entscharft werden. Besonders
betroffen waren in diesem Fall, in Paris, die StraBenziige: rue Réaumur (2&-3¢ arrondissement),
rue Saint-Sauveur (bei Les Halles) und avenue de la Grande Armée (die Verlangerung der
Champs-Elysées in nordwestlicher Richtung).5*

Auch bei den weiteren Luftangriffen bis zum September 1918 waren die Ziele fast ausschlieBlich
ziviler Natur, es ging der deutschen Heeresleitung offenbar hauptsachlich um die Terrorisierung
und Demoralisierung der Zivilbevélkerung.®* Getroffen wurden Kaufhéuser, Lagerhallen, Metro-
Stationen und viele Wohnhduser. Durch diese Art von Bombardements gegen Ende des Kriegs
starben in Paris 234 Menschen, knapp die Halfte der insgesamt 522 Personen, die im Laufe des
Kriegs in Paris durch Bomben getétet wurden, darunter Gberdurchschnittlich viele Frauen und
Kinder.8%

Dazu kamen ab dem Vormittag des 22. Médrz 1918 die Kanonenangriffe des Riesengeschiitzes
«Dicke Bertha", die ganz Paris zunachst vollig perplex lieBen, da man sich einen Luftangriff am
hellen Tag und Detonationen, ohne dass irgendwo Flugzeuge am Himmel zu sehen waren, nicht
erklaren konnte. Doch tatsachlich kamen die Bomben vom Boden und nicht aus der Luft, die
»dicke Bertha" — seit Herbst 1917 waren die Vorbereitungen fiir die Installation dieser
Riesenkanone hinter der deutschen Frontlinie, ca. 120 km d&stlich von Paris, emsig
vorangetrieben worden — war die erste Kanone, die ihre Projektile bis in die Stratosphare
schieBen konnte und so die damals schier unglaubliche Reichweite von 120 km tatsachlich
erreichte. %%

Mit diesen massiven Bedrohungen gegen die Zivilbevblkerung erreichte die deutsche
Heeresleitung tatsachlich einige ihrer Ziele: Angst und Panik der Bevdlkerung in Paris stiegen
stark an, dhnlich wie zu Beginn des Krieges gab es eine neuerliche Spionagehysterie —
Tausende Anzeigen und Verdachtigungen gegen Nachbarn und Auslander gingen bei der Polizei
ein. Das offentliche Leben war durch VerdunkelungsmaBnahmen, Einstellung o&ffentlicher
Verkehrsmittel und die Erwartung der Bombenalarme stark eingeschrankt, wenn nicht geldhmt.
Soziale Konflikte wurden durch gegenseitige Schuldzuweisungen und Mittelknappheit verstarkt.
Der in Frankreich besonders scharf ausgepragte Konflikt zwischen Front und Heimatfront, bzw.
zwischen Armee und Zivilistinnen wurde durch die deutschen Angriffe noch verstarkt: wahrend

die Pariser Bevolkerung ihren Piloten vorwarf, sie wiirden die Stadt nicht mutig und effizient

%33 vgl. ebenda, S.352f.
834 vgl. ebenda, S.353f.
%33 vgl. ebenda, S.339.
%36 val. ebenda, S.367-375.
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genug vor Bombardierungen schitzen, waren viele Frontsoldaten durchaus froh dariiber, dass
nun endlich auch einmal die Hauptstadt zu spiiren bekdme, dass Krieg herrscht.

Le 15 février, les inspecteurs notent: vers 16h30, place de la République, trois militaires
déclarent que ,,les hommes du front ont été tres satisfaits de 'incursion des gothas sur la
capitale. Cela rapelle aux Parisiens qu’il y a la guerre, eux qui ne pensent qu’a bien vivre*.837

Aufgrund der Erfolge der deutschen Friihjahrsoffensive, die die Frontlinie wieder bis auf 50 km
an die Pariser Stadtgrenze heranriicken lieB, kam es einerseits zu einer Welle von Fliichtlingen
aus den von der Offensive betroffenen Gebieten — Bauern und Bauerinnen kamen mit ihrer
letzten Habe, ein paar Ziegen und Gansen, an den Pariser Bahnhéfen an. Andererseits waren es
aber die Ziige in Richtung Siiden, die dicht gedrdngte Mengen von Pariserinnen und
Flichtlingen in sicherere Regionen bringen sollten. Selbst Banken und Fabriken verfrachteten
ihre Tresore und Produktionsmaschinen in die Provinz. Wahrend im September 1914 eine
Million Menschen Paris verlassen hatten, waren es diesmal etwas weniger, dennoch verlieBen —
vor allem in den Monaten Juni und Juli 1918 — weit mehr als 500.000 PariserInnen ihre Stadt in
Richtung Siiden.%%®

Und gerade als im Herbst die alliilerte Gegenoffensive erfolgreich wurde, kiindigte sich eine
neue Bedrohung an: die groBe Grippeepidemie, die sich zunachst nur langsam in Frankreich
ausbreitete, so dass man die Nachrichten (ber enorme Opferzahlen in anderen europaischen
Landern noch nicht sehr ernst nahm. Doch Ende September wuchs die Beunruhigung (ber eine
steigende Zahl von Kranken und Opfern und im Oktober 1918, der Explosion der ,Spanischen
Grippe" starben allein in Paris etwa 4800 Personen an Grippe, insgesamt kam es in diesem
Monat aufgrund der allgemeinen Schwéachung der Bevolkerung zu einer enorm gesteigerten
Mortalitat von fast 8900 Personen.®*

Obwohl also die sozialen Konflikte in Frankreich vergleichsweise ruhiggestellt waren — Streiks
und Proteste gab es wohl, aber sie waren lokal begrenzt und rasch wieder beigelegt — kénnen
wir in Paris aufgrund der militdrischen Lage und ihrer psychologischen Folgen dennoch von

einem Zusammenbrechen der ,Heimatfront" im Jahr 1918 sprechen.

Interessanterweise dauerte es in Berlin, jener Stadt, die schon zu einem sehr friihen Zeitpunkt
des Kriegs unter Nahrungsmangel und prekdren sozialen Bedingungen litt, relativ lange, bis die
Not und der vorhandene Unmut sich &ffentlich in sozialen Kémpfen und Protesten manifestierte

oder, anders gesagt, bis die ,Heimatfront" in gréBerer Dimension zusammenbrach. %

87 Am 15. Februar notieren Inspektoren: gegen 16h30, Place de la République, erklidren drei Militérs,

dass ,die Manner an der Front sehr zufrieden waren mit den Luftangriffen der Gothas auf die Hauptstadt.
Das erinnert die Pariser daran, dass wir im Krieg sind, sie, die nur daran denken, gut zu leben.’*
[Ubersetzung: E.K.], ebenda, S.360.

3% vgl. ebenda, S.382-387.

839 vgl. ebenda, S.391-401, insb. die Tabelle S.399.

%40 vgl. Detlef Lehnert, ,,Die Revolution als Lohnbewegung? Arbeitskiampfe und Massenaktivierung im
Handlungsfeld von Parteien, Gewerkschaften und sozialen Bewegungen in Berlin 1918/19%,
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In der Folge der groBen Januarstreiks 1918 in Osterreich regte sich auch in Deutschland eine
Streik- und Protestwelle.

Unter dem Eindruck der russischen Revolution verstirkten USPD und Spartakusbund ihre
Agitation. Im Metallarbeiterverband von Berlin sammelte sich die Opposition gegen die
Gewerkschaftspolitik. Die Hoffnungen nicht nur der Arbeiterschaft richteten sich auf ein
rasches Kriegsende im Osten, und das harte deutsche Auftreten in Brest-Litovsk stiel3 auf
Kritik. Anlaf fiir die Verschirfung der Situation war das dreitigige Verbot des ,,Vorwirts®,
der am 21. Januar eine Rede Victor Adlers publizierte und Giber politische Hintergriinde der
Osterreichischen Streiks berichtete. 84!

Es waren nun weniger soziale, sondern vor allem politische Griinde, die die Streikbewegung
auslosten — der Protest gegen staatliche Repression und die Forderung nach Frieden mischten
sich bereits mit Forderungen nach Demokratisierung und Wahlrechtsreform. Am 28. Januar
1918 streikten in Berlin 300.000 bis 400.000 ArbeiterInnen. An deren Spitze standen die
»,Revolutionaren Obleute", jene Gruppe von Vertrauensleuten der ArbeiterInnen aus
verschiedenen Betrieben, die sich am stdrksten gegen die ,Burgfriedenspolitik® der SPD
auflehnten — sie nannten sich nun vielfach um in ,Arbeiterrate" und erarbeiteten ein politisches
Programm, das im GroBen und Ganzen die oben genannten Forderungen enthielt. Von
revolutiondrem Umsturz war also noch nicht die Rede. Selbst die Mehrheits-Sozialdemokraten
(MSPD) mussten sich diesen Forderungen anschlieBen und dem Arbeiterrat beitreten, um nicht
véllig ihren Einfluss in der ArbeiterInnenschaft zu verlieren.®* Die Militdrbehdrden waren vom
AusmalB und der Politisierung der Streiks liberrascht und reagierten scharf: am 31. Januar
verhangte das Oberkommando den verschérften Belagerungszustand, man lieB Militar in Berlin
einmarschieren und auBerordentliche Kriegsgerichte einrichten. Die Streiks konnten nur noch
bis 3. Februar, vereinzelt bis 5. Februar aufrecht erhalten werden.®*® Die christlichen und
nationalen Gewerkschaften verurteilten die Streiks, auch die Stimmung an der Front war weit
entfernt von einer Solidarisierung zwischen Soldaten und ArbeiterInnen, in samtlichen
Frontzeitungen wurden die Streiks als ,Verrat" gesehen und verurteilt.

Danach wurde es relativ ruhig in Deutschland: mit der Friihjahrsoffensive im Westen ab Marz
1918 und ihren offensichtlichen Erfolgen verbesserte sich die Stimmung der Bevélkerung
deutlich, und das, obwohl sich die Versorgungslage weiter verschlechterte.®*

Doch als im Spatsommer 1918 immer klarer zutage trat, dass die enormen Hoffnungen, die in

die Offensive gesetzt worden waren, die den Kraftanstrengungen und dem Verzicht noch einen

Revolutionéres Potential in Europa am Ende des Ersten Weltkrieges, hg. v. Helmut Konrad u. Karin M.
Schmidlechner, Wien / Koln: Bohlau 1991, S.28.

841 Boris Barth, DolchstoBlegenden und politische Desintegration. Das Trauma der deutschen Niederlage
im Ersten Weltkrieg 1914-1933, Diisseldorf: Droste 2003 (=Schriften des Bundesarchivs 61), S.42.

842 yol. Stephen Bailey, ,,The Berlin strike of January 1918%, Central European History 13 (1980), S.158-
174.

%43 vgl. Boris Barth, DolchstoRlegenden und politische Desintegration. Das Trauma der deutschen
Niederlage im Ersten Weltkrieg 1914-1933, Diisseldorf: Droste 2003 (=Schriften des Bundesarchivs 61),
S.43.

¥4 vel. ebenda, S.43-51.
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Sinn gegeben hatten, nicht erfiillt wurden, sich im Gegenteil eine rapide Verschlechterung der
militdrischen Lage an der Westfront abzeichnete, da brachen Stimmung und Vertrauen in
staatliche Autoritaten vollig zusammen. Hatte man nicht vier Kriegsjahre lang an einen — wenn
schon nicht sofort bevorstehenden — so doch im Endeffekt unausweichlichen Sieg Deutschlands
geglaubt? Militédrische Beobachter meldeten immer haufiger eine generelle Insubordination und
Bereitschaft zur Gewalt in der Bevolkerung: ,Der bedauerliche Niedergang des Pflicht- und
Ehrgefiihls, welcher in Eigentumsvergehen aller Art, Missachtung der Gesetze, Verwilderung der
Jugend u. dgl. immer mehr in die Erscheinung tritt, erfiillt weite Kreise der Bevélkerung mit ernster
Sotge.“845  Zahlreiche Deserteure trafen in den Stadten ein und berichteten von der
katastrophalen Lage an der Front.

Am 28. September 1918 gestand die Oberste Heeresleitung (OHL) die Niederlage ein und
veranlasste gleichzeitig die Bildung einer Regierung unter Beteiligung der Mehrheits-
Sozialdemokraten, sowie eine Verfassungsreform. Diese neue Regierung sollte schleunigst ein
Waffenstillstandsgesuch an die Alliierten stellen. Die Strategie der OHL scheint aus der
historischen Distanz deutlich hervorzutreten: Es wurde unter der Oberflache die militarische
Niederlage in einen politisch begriindeten Waffenstillstand umgedeutet, die Schmach der
Niederlage sollte der neuen Regierung, besonders den Sozialdemokraten anhaften und die
Verfassungsreform war gewissermaBen der Kdder, mit dem die Parlamentsparteien zu diesem
Schritt gebracht werden sollten.®*® Autor dieser Strategie war laut Sebastian Haffners
klassischer Analyse der Erste Generalquartiermeister Erich Ludendorff, der zweite Kopf der OHL
nach Hindenburg, ein General also, der mit diesen MaBnahmen seine Kompetenzen véllig
Uberschritt, was jedoch angesichts des seit langerem auf den Kopf gestellten
Machtverhaltnisses zwischen ziviler und militérischer Fihrung in Deutschland nicht auf
Widerstand stieB — auch nicht von Seiten des Kaisers, der ja mit Verfassungsreform und
Regierungsumbildung einige Macht abtreten musste.?¥

Doch die darauffolgenden Ereignisse lieBen sich nicht mehr von Einzelpersonen steuern, sie
entwickelten ihre eigene Dynamik.

Den Oktoberreformen mangelte es an Uberzeugungskraft und Glaubwiirdigkeit; sie
wirkten als blof3e Krisenstrategie halbherzig und taktisch improvisiert. Max von Baden
verkorperte nicht die politische Alternative zum bisherigen Regierungskurs, sondern dessen
Kontinuitit; er war kein ,,neuer Kanzler, sondern nur ein anderer.548

Als Ausloser fir die Revolution in Deutschland gilt der Befehl der deutschen Seekriegsleitung,
die am 29. Oktober 1918 im Alleingang einen FlottenvorstoB anordnete, der von den Matrosen

als sinn- und aussichtslos angesehen wurde und den Friedenserwartungen véllig widersprach.
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Die Befehlsverweigerung der Matrosen der Hochseeflotte in Wilhelmshaven fand ihre
Fortsetzung in mehreren lokalen Rebellionen von Matrosen und Militirs in Norddeutschland.3*
Ab dem 3. November konnten sie in Kiel auch auf die Unterstiitzung der ArbeiterInnenschaft
zahlen — die Dockarbeiter begannen mit dem Streik, am 4. November war Kiel ,;in der Hand von
vierzigtausend aufstindischen Matrosen und Marinesoldaten*#>0. Diese mussten jedoch nun daftr
sorgen, dass der Aufstand nicht auf Kiel beschrankt blieb, da sie sonst in der Falle sitzen
wiirden, sie fuhren ins Land und konnten mit groBem Erfolg, Gberall wo sie hinkamen, Soldaten
und ArbeiterInnen fiir ihre Sache gewinnen. So breitete sich die revolutionare Bewegung in den
folgenden Tagen Uber Hamburg und Bremen, Hannover und Koéln immer weiter in den Siiden
und Osten aus.

Uberall geschah wie auf stillschweigende Verabredung dasselbe: die Soldaten der
Garnisonen wihlten Soldatenrite, die Arbeiter wihlten Arbeiterrite, die Militirbeh6érden
kapitulierten, ergaben sich oder flohen, die zivilen Beh6rden erkannten erschrocken und
verschichtert die neue Oberhoheit der Arbeiter- und Soldatenrite an. 85!

Am 9. November schlieBlich war die Revolution in Berlin angekommen; auch die ,scharfsten
Einheiten" des Militdrs, die dazu eingesetzt werden sollten, gegen die Revolutiondre
vorzugehen, solidarisierten sich mit der SPD und dem was sie als Willen der Regierung ansahen,
namlich Waffenstillstand und Friedensschluss. Weder Kaiser noch Reichsregierung hatten mehr
Machtmittel in der Hand, um die Revolution niederzuschlagen. Nach einem Tag aufgeregter
interner Beratungen zwischen den einzelnen Machtzentralen, wahrend sich in Berlin die riesigen
Demonstrationsziige von ArbeiterInnen und Soldaten in Richtung Zentrum bewegten, dankte
der Kaiser zwar nicht ab, doch verlieB er das Land nach Holland und setzte so dem Kaiserreich
ein Ende. Der Sozialdemokrat Friedrich Ebert wurde — irregularerweise — von Max von Baden,
der schon gegen Mittag des 9. November Berlin in Richtung Siiddeutschland verlieB, als
Reichskanzler eingesetzt. Die Revolution war damit jedoch nicht beendet, nun ging es ja um
drangende soziale Fragen ebenso wie um die zukiinftige Ausgestaltung des Staates. Dass sich
die sozialdemokratische Regierung jedoch mehr und mehr gegen die Revolutionare, die ja fast

alle selbst Sozialdemokraten waren, stellen wiirde, war noch nicht abzusehen.

Der Begriff des DolchstoBes im Zusammenhang mit dem militdrischen Zusammenbruch
Deutschlands im Herbst 1918 wurde erstmals in einem nicht gezeichneten Artikel der Neuen
Ziircher Zeitung Mitte Dezember 1918 offentlich verwendet. Der Autor dieses Artikels schrieb
die Aussage, die deutsche Armee sei von der Zivilbevolkerung von hinten erdolcht worden
falschlicherweise einem britischen General namens Frederick Maurice zu.%®* Diese Nachricht

hatte natirlich groBen Widerhall in den deutschen Medien; Hindenburg verwendete die
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DolchstoB-These in seiner Aussage vor dem Untersuchungsausschuss der verfassungsgebenden
Nationalversammlung im November 1919%3 und Ludendorff war ja auch derjenige gewesen,
der schon am 28. September 1918 die Basis fiir ihre politische Wirksamkeit gelegt hatte (s.0.).
Eine erste Gelegenheit fiir die Verbreitung des Mythos, die deutsche Armee sei im Feld
unbesiegt geblieben, bildeten die Willkommensfeiern fiir die Soldaten, denen ein festlicher und
wiirdiger Empfang bereitet werden sollte.5>* Einige Heeresfiihrer forderten von Kanzler Ebert,
dass er die diszipliniertesten Truppen am Brandenburger Tor feierlich ,als die ruhmreichen
Vertreter des deutschen Heeres" begriiBen und beschwerten sich Uber die ,undisziplinierten
revolutiondren Zustande in der Heimat", Ebert solle mit diktatorischer Gewalt die Arbeiter- und
Soldatenrate auflésen und die Hierarchie im Militdr wiederherstellen.®>

Die Tatsachen wiesen jedoch in eine andere Richtung: nachdem die Truppen in Berlin
empfangen worden waren, losten sie sich selbststandig auf, demobilisierten und kehrten nach
Hause zuriick — die leitenden Offiziere interpretierten dies als schadlichen Einfluss der GroBstadt
und der Agitation der Soldatenrite.5>

Doch selbst einige Selbstzeugnisse und Artikel der sozialistischen Revolutiondre nutzten die
Rhetorik der DolchstoBlegende, meist um dadurch ihren eigenen Anteil am Ende des Kriegs und
die Bedeutung der Revolution insgesamt hervorzustreichen. Einige Mehrheits-Sozialdemokraten
sprachen aber auch aus patriotischer Uberzeugung von der ,unbesiegten Armee".%%’

Nach der Flucht des Kaisers war die Monarchie auch bei der konservativen Rechten diskreditiert.
Vielfach wurde Wilhelm II. Verrat und Desertion vorgeworfen, vor allem Adlige und hohe
Offiziere waren von der ,Feigheit" des Kaisers zutiefst enttduscht.®*® Fiir die protestantische
Kirche in Deutschland bedeutete der Zusammenbruch der Monarchie eine tiefe Krise ihrer eng
mit dem monarchischen Obrigkeitsstaat verbundenen Struktur — in ihrer Mehrheit blieb die
protestantische Kirche der Weimarer Republik gegenlber bis zu deren Ende skeptisch
eingestellt. Die deutsche Niederlage wurde als religioses und moralisches Versagen des
deutschen Volks 1918, insbesondere im Vergleich zum - gottlichen — ,Geist von 1914",
interpretiert.®®® Im vélkischen Lager, das in sich durchaus nicht geschlossen war, entwickelte
sich die DolchstoBlegende in ihrer ausgepragt antisemitischen Form am nachhaltigsten. Schon

ab 1917 wurde der Antisemitismus zu einem wesentlichen Topos der alldeutschen Propaganda:
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die Hetze gegen den ,Judenfrieden® und die ,alljlidische Unterwerfungspresse" gab bereits die
Richtung an, in die nach dem November 1918 weiter agitiert wurde.®®

DolchstoBlegenden waren aber auch nicht allein ein deutsches Phanomen. Auch wenn in
Osterreich-Ungarn sowohl der Zusammenbruch der Armee als auch der Zusammenbruch des
Staatswesens so eindeutig waren, dass Zweifel daran kaum mdglich waren, wurde selbst hier
von einigen Offizieren die These von der ,unbesiegten Armee" vertreten.®®! Schuld waren vor
allem die Nationalitédten, die dem Vielvdlkerstaat ihre Loyalitat aufgekiindigt hatten und so den
Zusammenbruch provozierten. Wahrend die Soldaten deutscher Nationalitdt, so wurde
behauptet, bis zum Kriegsende loyal gekdampft hatten, waren die Soldaten anderer
Nationalititen desertiert oder sogar zum Feind Ubergelaufen.®? Auch den Zeitungen im
LHinterland", von denen viele mittlerweile stark fiir den Frieden eintraten, wurde die Schuld fiir
die Zersetzung von Armee und Staatsinteresse gegeben.®®® Von diesem Argument hin zu
pauschalen Schuldzuweisungen gegen die ,jidische Presse", gegen ,sozialistische Agitatoren®
oder gegen ,,Profiteure im Hinterland" war es nicht weit.

In den Siegerstaaten war natiirlich nach Kriegsende der Bedarf an Verschworungstheorien zur
Erkldarung der Niederlage geringer. Dennoch hatte der Krieg sowohl in Frankreich als auch in
Portugal Phdnomene gesellschaftlicher Desintegration zur Folge. In Frankreich war vor allem
das Verstandnis zwischen Front und Hinterland schwer gestort — die Kritik an so genannten
Profiteuren und an jenen, die den Krieg geruhsam verbracht hdtten und von dem Horror der
Schiitzengraben nichts mitbekommen hatten, war deutlich zu héren. Schon nach den
Meutereien und Befehlsverweigerungen franzdésischer Soldaten im Friihjahr 1917 behaupteten
Offiziere und Politiker, dass diese Protestbewegungen ausschlieBlich von bolschewistischen
Agitatoren, die aus dem Hinterland die Front infiltrierten, angezettelt wurden.5%*

In Portugal war die Phase der Kriegsintervention auch eine Phase der schweren
innenpolitischen Krisen und Umbriiche. Zwei mal wurde die Republik durch Putschs gestiirzt,

mehrmals fanden Attentate auf Staatschefs oder hochrangige Politiker statt, die Zahl der Streiks
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und Proteste steigerte sich in den letzten Kriegsjahren deutlich. Die schlechte Versorgungslage
bereitete den Boden fiir die fatale Ausbreitung der Spanischen Grippe in den letzten
Kriegsjahren. Die portugiesischen Soldaten, im besonderen das Corpo Expedicionario Portugués,
das an der Westfront eingesetzt war, konnten vielleicht mit einem groBeren Recht als alle
anderen europaischen Armeen davon sprechen, von der ,Heimatfront", im besonderen von der
Regierung von Sidonio Pais, vergessen und im Stich gelassen worden zu sein. Der weit
entfernte Kriegsschauplatz, die — im Vergleich zu den vollstandigen Mobilisierungen in
Frankreich, Deutschland, Osterreich-Ungarn — geringe Zahl an Soldaten, die innenpolitischen
Unruhen, die Versorgungsprobleme: all das trug ebenfalls dazu bei, dass die Mehrheit der

Bevolkerung keinen groBen Anteil nahm am Schicksal ihrer Frontkdmpfer.
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VIL.3. Zwischen asthetischer und politischer Revolution — Formierung der
Theater-Avantgarden

Auch wenn in Biographien Max Reinhardts haufig noch das Urteil des langjahrigen Dramaturgen
am Deutschen Theater und von Reinhardt eingesetzten Leiters des Biihnenvereins ,Das junge
Deutschland™ Heinz Herald nachwirkt, dass ,,mit der ersten Vorstellung des ,Jungen Deutschlands’

«865 gei, so ist dies sachlich nicht haltbar. Es gilt

[...] der Expressionismus auf der Bithne geboren
zwar fur die — an Innovationskraft verlierende — Theaterstadt Berlin, nicht aber fiir Deutschland
oder den deutschsprachigen Raum. Denn hier regten sich in vielen kleineren und mittelgroBen
Stadten spatestens ab Ende 1916, Anfang 1917 verstarkt expressionistische Blihnenaktivitaten.
Offenheit fiir die Stiicke der jungen Generation zeigten etwa das Landestheater in Prag oder
das Albert-Theater in Dresden.®®® _In Frankfurt sammeln sich die Autoren Hasenclever, Kornfeld,
Fritz von Unruh, Otto Zoff, Doblin, Vischer und Bronnen: es wird ein Zentrum.“87 Der Leiter
des MNeuen Theaters in Frankfurt am Main, Arthur Hellmer, sowie seine um 1917
hinzukommenden Mitarbeiter Carl Zeif3, Gustav Hartung, Richard Weichert und Ludwig Sievert,
waren Katalysatoren dieser Entwicklung. Aber auch Otto Falckenberg an den Kammerspielen in
Minchen und Gustav Lindemann am Disseldorfer Schauspielhaus traten als Regisseure
bedeutender Urauffiihrungen expressionistischer Dramen bereits im Jahr 1917 in
Erscheinung.5®

Ein auBerhalb der Berliner Theater und ihrer Spielplangestaltung liegender Grund fiir die
Verspatung Berlins im Bezug auf Aufflihrungen expressionistischer Dramen war sicherlich die in
Berlin deutlich strenger als in anderen Stadten gehandhabte Zensur. Sie war auch wesentlicher
AnstoB fiir die Griindung des ,jungen Deutschlands®™ als Verein mit geschlossenen Matinee-
Vorstellungen, die nur fiir Mitglieder, sowie Presse und geladene Gaste zugdnglich waren, am
Deutschen Theater und den Kammerspielen. Dies verschaffte Max Reinhardt, nach dem Vorbild
der als Verein gegriindeten Volksbiihne, Unabhangigkeit von den Zensurbehérden.

Die erste Produktion im Rahmen des ,Jungen Deutschlands® war paradoxerweise die
Urauffiihrung eines Dramas eines bereits toten Autors: namlich Reinhard Sorges Der Bettler.
Sorge war als 24-Jahriger in der Schlacht an der Somme tddlich verletzt worden und am 20. Juli
1916 gestorben. Die Urauffiihrung des 1911 geschriebenen, 1912 von Samuel Fischer

publizierten und gleich mit dem Kleist-Preis ausgezeichneten Dramas, das Max Reinhardt schon

85 Heinz Herald zit. in: Walter Kiaulehn, Berlin. Schicksal einer Weltstadt, Unverind. Nachdruck,
Sonderausgabe. Miinchen: C.H.Beck 1996, S.455.

%66 ygl. Guinther Riihle, Theater fiir die Republik. Im Spiegel der Kritik, Bd. 1, 1917-1925, Frankfurt / M.:
S. Fischer 1988, S.18-22.

87 ebenda, S.19.

868 Otto Falckenberg bringt Georg Kaisers Drama Von Morgens bis Mitternachts am 28. April 1917 an
den Kammerspielen Miinchen zur Urauffiihrung, am 27. Oktober 1917 folgt Kaisers Die Koralle in
gleichzeitiger Urauffithrung an den Kammerspielen Minchen und am Neuen Theater Frankfurt. Gustav
Lindemann zeigt die Urauffithrung von Hanns Johst Der Einsame, ein Menschenuntergang am 2.
November 1917 im Dusseldorfer Schauspielhaus. Vgl. ebenda, S.57, S.79, S.86f.



265

langere Zeit zur Auffiihrung angenommen hatte, aber offenbar doch zégerte, sein Publikum
damit zu konfrontieren, fand also am 23. Dezember 1917 im Deutschen Theater in einer
geschlossenen Auffiihrung statt.®®° Regie fiihrte Max Reinhardt selbst. Auf der Biihne standen
einige der wichtigsten Mitglieder des Reinhardtschen Ensembles, so etwa Emil Jannings, Ernst
Deutsch und Paul Wegener, Gertrud Eysoldt und Helene Thimig. Heinz Herald schreibt zum
Regiekonzept: ,,Es wird auf der leeren Bithne gespielt. Nichts ist verstellt, kein Aufbau engt ein
und verkleinert. Aus dem groflen schwarzen Raum, der etwas Unberithrtes, Nochnichterfilltes,
Grenzenloses hat, reit das Licht einen Teil: hier wird gespielt.“8° In der Tat wurde die
Auffihrung vor allem mit ihrer — der Reinhardtschen — Lichtregie in Verbindung gebracht.
Siegfried Jacobsohn schreibt in der Schaubiihne: ,In Reinhard Sorges ,Bettler” stammt von Max
Reinhardt die Behandlung des Lichts. Scheinwerfer erhellen einen Ausschnitt der Biihne, dann
einen anderen, dann einen dritten, wihrend jeweils der Rest im Dunkel bleibt.“87! Insgesamt stand
Jacobsohn dem ,,ginzlich undramatischen Dram[a]“872 jedoch sehr reserviert gegeniiber. Auch
Emil Faktor zeigt im Berliner Borsenkurier freundliches Interesse, aber keine uneingeschrankte
Zustimmung zu Sorges Bettler. Die Regie Max Reinhardts allerdings leistet fiir ihn doch GroBes:

Max Reinhardts Inszenierung, den szenischen Angaben Sorges innigst artverwandt, wire
vollkommen gewesen, wenn et nicht wie schon manchmal geglaubt hitte, die Fille der
Stimmung durch Dehnungen noch iiberbieten zu missen. Was er aus Licht und
Verdunkelung, aus Vordergriinden und Hintergrinden, aus Gruppenbildern schuf, war
bezwingend schén. 87

Die folgenden Auffihrungen des ,jungen Deutschland®, Georg Kaisers Die Koralle (Premiere:
17. Januar 1918), Reinhard Goerings Seeschiacht (Premiere: 3. Marz 1918) und Walter
Hasenclevers Der Sohn (Premiere: 24. Marz 1918) waren jedoch allesamt keine
Urauffiihrungen. Erst am 9. Juni 1918 fand unter der Regie von Heinz Herald die Urauffiihrung
von Franz Werfels bereits 1910 verfassten und 1912 erstmals veréffentlichten Einakter Der
Besuch aus dem Elysium und jene von Friedrich Koffkas Drama Kain (1917), das den Konflikt
zwischen Kain und Abel als homoerotische Verzweiflung am Verlust der urspriinglichen Einheit
der Briider interpretiert und fiir den Mérder Kain Stellung bezieht.?”*

Die erste Berliner Auffiihrung von Reinhard Goerings Matrosendrama Seesch/acht fand am 3.
Marz 1918, knapp ein Monat nach der Urauffihrung am Kdniglichen Schauspielhaus in Dresden.

In beiden Fallen allerdings erlaubten die militérischen Oberkommandos jeweils nur

%69 vgl. Stephen Shearier, Das junge Deutschland. 1917-1920. Expressionist Theater in Berlin, Bern /
Frankfurt/M. / New York u.a.: Lang 1988, S.107f.

870 Heinz Herald, zit. in: Giinther Riihle, Theater fiir die Republik. Im Spiegel der Kritik, Bd. 1, 1917-
1925, Frankfurt / M.: S. Fischer 1988, S.97.

871 [Siegfried Jacobsohn], ,,Das junge Deutschland“, Die Schaubiihne, 14. Jg., Nr. 1 (3. Januar 1918),
S.17f.

872 ebenda, S.18.

873 Emil Faktor, Berliner Bérsenkurier, 24.12.1917, zit. in: Giinther Riihle, Theater fiir die Republik. Im
Spiegel der Kritik, Bd. 1, 1917-1925, Frankfurt / M.: S. Fischer 1988, S.100f.

874 vgl. Wolf Borchers, ,,Mannliche Homosexualitit in der Dramatik der Weimarer Republik®, Kéln:
Universitdt zu Koln, Diss. 2001, S.221-223.
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»geschlossene Aufflihrungen®. Auch die verordneten Striche der Zensurbehérde griffen nicht
entscheidend in den Text des Stiicks ein, entfernten aber doch einige defaitistische oder
autoritdtsfeindliche Aussagen, wie etwa jene des zweiten Matrosen, , Wir sind hier fast wie die
Schweine, die nach der Reihe gemetzt werden.“87> Es ist doch Uberraschend, das ein so explizites
Zeitstiick, das nicht in die patriotischen Gesdnge einstimmt, von den Zensurbehdrden nicht
untersagt wurde. Vermutlich galt die Beschrankung auf ,geschlossene Vorstellungen®™ als
ausreichende Einschrankung der Reichweite des Stiicks. Holger Kuhla schreibt dazu:

Es kommt hier aber ein Stlick in Dresden wie in Berlin zur Urauffithrung, welches das
Chaos der deutschen Seele, den Konflikt von Gehorsam und Rebellion, die Darstellung des
Ich und der Ich-Vernichtung, den brutalen Verlust des Lebens zum Inhalt hat und dies vor
dem Hintergrund einer im historischen Bewuf3tsein der Bevolkerung, wie die Schlachten an
der Marne oder Somme, fest verankerten Seeschlacht [von Skagerrak, Anm. E.K\].
Uniibersehbar wird hier weniger heroisiert, sondern wie auf einem Seziertisch die Seele des
einzelnen, die Perspektivlosigkeit, der Mangel an Unterrichtetheit tiber die eigene Zeit als
die Hauptschuld der Deutschen betrachtet.87¢

Weit kontinuierlicher als expressionistische Theateraufflihrungen, konnten expressionistische
Zeitschriften in Berlin wéhrend des Krieges arbeiten und boten sich vielfach als ,Gravitations-
zentren" asthetischer und/oder politischer Erneuerung an.

Herwarth Walden schuf mit der 1910 gegriindeten Zeitschrift Der Sturm nicht nur ein Forum fiir
die literarische Avantgarde, etwa flir Karl Kraus, Kurt Schwitters, Alfred Déblin oder Else Lasker-
Schiiler, sondern auch fiir zahlreiche bildende Kiinstler des deutschen Expressionismus.”’
Herwarth Walden [Abb. 79] verstand sein Unternehmen als multimediales Forum zur Férderung
expressionistischer Stromungen in allen Bereichen der Kunst. Zu der Zeitschrift selbst gehdrten
ab 1912 die Sturm-Galerie, ab 1914 der Sturm-Verlag, in dem expressionistische Dramen und
Lyrikanthologien, Monographien zu expressionistischen bildenden Kiinstlern, sowie
kunsttheoretische Texte von Herwarth Walden selbst erschienen, ab 1916 sogar eine Sturm-
Kunstschule, die der Maler Georg Muche leitete und an der u.a. Kokoschka und Kandinsky
unterrichteten. 1917 kam schlieBlich noch eine Sturm-Buchhandlung und 1918 die Sturm-Blihne
hinzu (siehe unten). Wahrend des Ersten Weltkriegs gab sich die Zeitschrift Der Sturm betont
unpolitisch — Walden selbst behauptete: ,Kunst und Politik haben nichts miteinander zu tun" —
doch die Spuren des Kriegs sind unverkennbar: der rege Austausch mit Literaten des
franzosischsprachigen ,Expressionismus® wie Guillaume Apollinaire oder Blaise Cendrars wurde
abgebrochen, die Kriegs- und Technikbegeisterung des Futurismus zum Teil ibernommen,

literarisch pragend in diesen Jahren wurde August Stramms ,Wortkunst® wie auch seine

¥75 Reinhard Goering, Seeschlacht. Tragddie, genehmigt fiir das Deutsche Theater, 3. Mérz 1918 / 15.
Oktober 1918, Theaterzensurexemplar, Landesarchiv Berlin, S.113.
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Kriegslyrik, an seinen Konzepten orientierten sich viele jlingere Lyriker, die im Sturm
verdffentlichten. Dazu kam, dass Herwarth Walden fir die deutsche Auslandspropaganda tatig
war.%’8

Mit ganz anderer politischer Programmatik Gberstand Franz Pfemferts aktivistisch-expressionis-
tische Zeitschrift Die Aktion die Jahre des Ersten Weltkriegs. Um einem Verbot der Zeitschrift zu
entgehen, gab Franz Pfemfert in der ersten Ausgabe nach Kriegsbeginn folgende Parole aus:

Freunde der AKTION, Leser, Mitarbeitet!
DIE AKTION witd in den nichsten Wochen nur Literatur und Kunst enthalten.
Soweit es von meiner Kraft abhingt, von meinem Wollen, wird unsere Zeitschrift ohne

Unterbrechung weitererscheinen.
Berlin, den 5. August 1914 Franz Pfemfert87

Diese Strategie war erstaunlich erfolgreich und die Aktion erschien tatsachlich die ganze
Kriegszeit hindurch im Wochenrhythmus, obwohl die antimilitaristische und pazifistische Haltung
der Zeitschrift auch ohne explizit politische Texte offensichtlich war. Ahnlich wie Karl Kraus in
der Fackel/ montierte Franz Pfemfert kriegshetzerische Passagen aus anderen Publikationen in
seiner Rubrik ,Ich schneide die Zeit aus" so, dass sie sich selbst entlarven sollten. Auch die
Auswahl von Gedichten junger Frontsoldaten lber den Krieg, etwa von Oskar Kanehl oder
Wilhelm Klemm, vermittelte — im Unterschied zur Kriegslyrik im Sturm — eindriicklich das
Grauen und Entsetzen des Krieges. Politisch besonders provokant mussten die von Pfemfert
herausgegebenen Sondernummern der Aktion im Krieg gewirkt haben, die sich jeweils der
Literatur eines ,Feindeslands™ widmeten. In der Aktion publizierte wahrend des Kriegs jener Teil
der expressionistischen oder avantgardistischen Literaten, die auch spdter den politisch
orientierten Avantgarden zuzurechnen sind: Iwan Goll, René Schickele, Richard Huelsenbeck,
Franz Blei, Johannes R. Becher, George Grosz, Albert Ehrenstein, Kurt Pinthus, Ernst Toller
etc.880

Selbst eine klassisch biirgerliche Kulturzeitschrift wie Siegfried Jacobsohns 1905 gegriindete
Schaubiihne, die sich neben ihrem Hauptgeschaft der Theaterkritik auch schon in friiheren
Jahren in einzelnen Artikeln wirtschafts- und gesellschaftspolitisch duBerte, durchlief im Lauf der
Kriegsjahre einen iiberraschenden Wandel, der im letzten Kriegsjahr schlieBlich in der Anderung
des Titels von Schaubiihne zu Weltbiihne — die erste Ausgabe der Weltbiihne erschien am 4.
April 1918 — miindete.®! Wihrend sich ab dem Frithjahr 1915 Friedenssehnsucht in den

878 val. Petra J. Vock, ,,Der Sturm muss brausen in dieser toten Welt*. Herwarth Waldens ,Sturm’ und
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¥79 Franz Pfemfert, zit. in: Paul Raabe (Hg.), Ich schneide die Zeit aus. Expressionismus und Politik in
Franz Pfemferts ,Aktion’, 1911-1918, Miinchen: dtv 1964, S.193.

#80 ygl. Paul Raabe (Hg.), Ich schneide die Zeit aus, S.195-337.

#81 ygl. Peter Queckbdrner, ,,Zwischen Irrsinn und Verzweiflung®. Zum erweiterten Kulturbegriff der
Zeitschrift Die Schaubiihne/Die Weltbiihne im Ersten Weltkrieg, Frankfurt/M., Berlin, Bern, Bruxelles
u.a.: Lang 2000, (Analysen und Dokumente: Beitrage zur Neueren Literatur, Band 41). vgl. auch: Rolf
Michaelis, Von der Biihnenwelt zur Weltbiihne. Siegfried Jacobsohn und Die Schaubiihne,
Konigstein/Ts.: Athendum 1980.



268

literarischen Beitragen der Zeitschrift manifestierte, so fanden sich doch in der Schaubdiihne bis
ins Jahr 1917 hinein Artikel, die die Kriegspolitik des Deutschen Reichs verteidigten.®® Da
neben dem eher unpolitischen jidischen Kaufmannssohn Jacobsohn zunehmend Mitarbeiter wie
Kurt Tucholsky, Lion Feuchtwanger, Alfred Polgar und Carl von Ossietzky Bedeutung gewannen
und die Blattlinie der Weltbihne pragten, war die radikaldemokratische, biirgerlich linke
Position, die die Weltbihne in der Weimarer Republik einnahm, auch in den letzten Kriegsjahren
immer deutlicher zu spiiren, was auch Jacobsohns Kontakte mit den Berliner Zensurbehérden
stark intensivierte. %

In der Ausgabe vom September 1917 des Sturm erschien Lothar Schreyer erstmals als
Lverantwortlich fiir die Schriftleitung®, wahrend Herwarth Walden weiterhin der Herausgeber
blieb.88* Obwohl Lothar Schreyer, der von 1911 bis 1918 als Dramaturg und Regieassistent am
Deutschen Schauspielhaus in Hamburg arbeitete, (noch) nicht selbst in Berlin lebte, verband ihn
seit 1914 ein enger beruflicher und intellektueller Kontakt mit Herwarth Walden.®®® Er
organisierte einen Kkleinen SturmKreis in Hamburg, organisierte Sturm-Ausstellungen,
publizierte eigene Dramen im Sturm (z.B. sein Stiick Nacht, das im Juli 1916 erschien) und
pendelte schlieBlich wéchentlich zwischen Hamburg und Berlin als ,Schriftleiter" des Sturm.5¢
In der genannten Ausgabe von September 1917 kiindigte der Sturm auch die Griindung des
Vereins Sturmbiihne an als einen ,ausgewadhlten Personenkreis®, der sich gegen das
existierende Theater stellte und sich flr die Entwicklung des ,Bilihnenkunstwerks" mit einer
kultisch-spirituellen Dimension einsetzen sollte. %’

Schreyers Konzeption des ,Blihnenkunstwerks®, die er in zahlreichen Artikeln und Essays
darlegte, unterschied sich deutlich von jenen der anderen deutschen Expressionisten,
insbesondere was seinen Hang zum Mystizismus und zur spirituellen Einheitsstiftung betraf
[Abb. 80].

One can discern between three principal roots of his theatrical aesthetics: the cultic drama
of the Christian Church and of so-called ,,primitive” people; the abstract theatre of Wassily
Kandinsky; and the declamations of sound poetry at the literary soirées of Futurists,
Dadaists and Expressionists. 888

Die erste Produktion der Sturmbiihne galt dem Stiick Sancta Susanna von August Stramm. Am
15. Oktober 1918 fand die erste (und schlieBlich einzige) Aufflihrung im Berliner Kiinstlerhaus in
der BellevuestraBe statt. Eine zweite, fir 3. Dezember 1918 geplante Auffihrung wurde

aufgrund der revolutiondren Unruhen in Berlin abgesagt. Regie und Biihnenbild stammten von
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Lothar Schreyer, die Musik von Herwarth Walden, die SchauspielerInnen waren Laien, die eine
Ausbildung in der Sturm-Kunstschule genossen hatten. GemaB Schreyers Diktum, dass
samtliche biihnenkiinstlerische Mittel ,;aus den Grundformen, Grundfarben, Grundténen und
Grundbewegungen gestaltet“s8” sein sollen, wurde Stramms Stlick ganz von konkreten
Regieanweisungen, Orts- und Kostiimgestaltungen befreit und in eine stilisierte, abstrakte
Zeitlosigkeit gehoben. Die SchauspielerInnen bewegten sich auf extrem kiinstliche Weise und
Stimme und Intonation wurden nach Schreyers Konzept des ,Klangsprechens™ bewusst
antinaturalistisch — &hnlich religidser Litaneien oder Klagegesinge — eingesetzt.®® Doch
offenbar war Lothar Schreyer von den kiinstlerischen und/oder politischen Entwicklungen in
Berlin nicht begeistert und verlegte seine kiinstlerischen Aktivitdten wieder stdrker nach
Hamburg, wo er — nach dem Modell der Sturmbiihne — im Friihjahr 1919 die Kampfbiihne
griindete, an der er eine Reihe seiner eigenen Bihnenwerke einem zunehmend enger
werdenden Kreis interessierter Zuschauer bzw. Anhénger prasentieren konnte. %!

1921 wurde Lothar Schreyer als Leiter der Blihnenwerkstatt und kiinstlerischer Lehrer an das
Bauhaus berufen, wo er jedoch 1923 aufgrund massiver kiinstlerischer Differenzen und
Konflikte mit anderen Bauhaus-Mitgliedern, insbesondere mit Oskar Schlemmer, wieder austrat.
Sein christlicher Mystizismus radikalisierte sich zusehends und er liebdugelte mehr und mehr mit
konservativen, elitir-antidemokratischen Gesellschaftsmodellen.®®? Dies miindete schlieBlich
mittels einer ,,Huldigung des heidnisch-totalitiren Heroenkultes“%3 in einer Anndherung an
nationalsozialistische Ideologie.

Als Richard Huelsenbeck zur Jahreswende 1916/17 von Zirich zuriick nach Berlin fuhr, hatte
Dada in Zirich bereits ein bewegtes Jahr an Aktivitdten hinter sich. Huelsenbeck, der fiir sein
Medizinstudium zuriickgefahren war und aufgrund der Krankheit seines Vaters langer als
geplant in Berlin blieb®, entdeckte hier kiinstlerische und politische Seelenverwandte in den
Briidern Herzfelde, die seit 1916 die Zeitschrift Neve Jugend als Organ fiir pazifistische Stimmen
in Berlin leiteten, vor der Zensur zunachst geschiitzt durch die Pro-Kriegs-Haltung der friiheren
Ausgaben der Zeitschrift und durch den formal die Zeitschrift als Chefredakteur weiterfiihrenden
Heinz Barger®®, und in Raoul Hausmann, der 1917/18 Mitherausgeber einiger Ausgaben der

anarchistisch-dadaistischen und sexualreformerischen Zeitschrift Die freie StraBe in Berlin
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war.%% Sje bildeten bald den harten Kern der Berliner Dadaisten, dazu kamen noch der als
radikaler Pazifist aus dem Krieg zuriickgekehrte Kiinstler George Grosz und Hannah Hoch, die
gemeinsam mit Raoul Hausmann und John Heartfield die fiir Berlin Dada so charakteristische
Fotomontage entwickelte. Der erste Offentliche Auftritt von Dada Berlin war die
~expressionistische Soirée" in der Galerie I.B. Neumann am 22. Januar 1918, in der
Huelsenbeck einen Vortrag liber das Cabaret Voltaire hielt und aus seinen Phantastischen
Gebeten rezitierte. Wenige Tage spater wurde die Grindung des Qb Dada in
Zeitungsmeldungen angekiindigt, als Mitglieder genannt wurden etwa George Grosz, Wieland
Herzfelde, Franz Jung und Raoul Hausmann.®’ Giinter Berghaus zufolge war die Bezeichnung
als Club bereits charakteristisch fiir die viel politischere Ausrichtung der Berliner Dadaisten.
»ouch clubs had played a significant réle in the revolutions of 1830 and 1848, and several had
sprung up in Berlin in the months preceding the November Revolution of 1918. This political
engagement became a characteristic trait of Berlin Dada for most of its brief period of
existence.“8% Zwischen 1918 und 1920 organisierte der Club Dada sechs gréBere theatralische
Soiréen an verschiedenen Berliner Veranstaltungsorten und von Januar bis Méarz 1920 eine
Dada Tournée in sechs Stadte in Deutschland und der Tschechoslowakei. Daneben gab es eine
Fille von StraBenaktionen, Manifesten, Flugschriften, politischen Provokationen, literarischen
und grafischen Publikationen. ,, Most of the theatrical soirées and matinées used a format that was
similar to the ones developed in Zurich: a mixture of poetry recitation, reading of manifestos,
dances, noise music, satirical sketches, and occasionally a dramatic text.“8” Trotz Kontakte und
personeller Uberschneidungen zu einzelnen Expressionisten, grenzte sich Dada vom
Expressionismus, dem man vorwarf, zunehmend zum Establishment zu gehdren, vehement ab.
Im von vielen Ziricher und Berliner Dadaisten unterzeichneten ,Dadaistischen Manifest" von
1918 hieB es:

[...] Die besten und unerhértesten Kiinstler werden diejenigen sein, die stiindlich die Fetzen
ihres Leibes aus dem Wirrsal der Lebenskatarakte zusammentreil3en, verbissen in den
Intellekt der Zeit, blutend an Hianden und Herzen.

Haben die Expressionisten unsere Erwartungen auf eine Kunst erfillt, die uns die Essenz
des Lebens ins Fleisch brennt?

NEIN! NEIN! NEIN!900
Theaterasthetisch besonders interessant waren die Arbeiten der Berliner Dadaisten mit
Marionetten. Ahnlich wie Sophie Taeuber-Arp in Ziirich [Abb. 81], fertigten auch Hannah Héch

und George Grosz Marionetten bzw. Theaterpuppen an, die dann auch in Dada-Inszenierungen

896 vgl. John Willett, Explosion der Mitte. Kunst + Politik 1917-1933, aus dem Englischen von Benjamin
Schwarz, Miinchen: Rogner+Bernhard 1981, S.28f.

%97 vgl. Giinter Berghaus, Theatre, Performance, and the Historical Avant-garde, S.147f.

88 ebenda, S.147.

89 ebenda, S.149.

90 Dadaistisches Manifest 1918, Kunstzitate,

http://www .kunstzitate.de/bildendekunst/manifeste/dadaismus_1918.htm (10.12.2008)
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zum Einsatz kamen. Fiir die Inszenierung von Walter Mehrings Puppenspiel Einfach klassisch!
Eine Orestie mit gliicklichem Ausgang, das im Rahmen des Eréffnungsprogramms des zweiten
Cabarets Schall & Rauch im Keller von Max Reinhardts neuem Groffen Schauspielhaus am 8.
Dezember 1919 erstmals aufgefiihrt wurde, haben George Grosz und John Heartfield die
Puppen entworfen und hergestellt [Abb. 82]. Es wurde aber nach dieser Auffilhrung auch Kritik
laut, ob es sich dabei iiberhaupt noch um Dada handelte.**!

Die groBe kiinstlerische Produktivitdt der Gruppe konnte nur eine Zeitlang Uber die politischen
Konflikte zwischen einem anarchistisch-antisozialen und einem kommunistisch-aktivistischen
Fligel innerhalb von Berfin Dada, die in der Novemberrevolution 1918 an die Oberflache
gelangten, hinwegretten. Die als ,Politik der Antipolitik" bezeichneten spektakuldren Aktionen
im offentlichen Raum von Johannes Baader, wie etwa jene im Berliner Dom, als er nur wenige
Tage nach der Novemberrevolution, am 18. November 1918, einen Pfarrer bei seiner Predigt
unterbrach und sich selbst als Dada-Prophet mit einer Rede inszenierte, was zu Tumulten in der
Kirche und zu Baaders vorlaufiger Verhaftung fiihrte, waren in ihrer Ich-Bezogenheit und ihrem
GroBenwahn nicht im Sinne jener Dada-Mitglieder, die — gruppiert um Wieland Herzfeldes Malik-
Verlag — nach einer mdglichst direkten und wirkungsvollen Gesellschaftskritik in der Kunst
suchten.®®? Im Jahr 1919 standen traten einerseits Huelsenbeck, Hausmann und der russische
Musiker Golyscheff als ,Dadaistischer revolutionarer Zentralrat" in Erscheinung, die mit Mitteln
der Persiflage vor allem Kurt Hillers ,Politischen Rat geistiger Arbeiter" attackierten. , Mit einer
,bolschewistischen’ Opposition, wie sie Herzfelde, Heartfield und Grosz in ihren satirischen
Zeitschriften erprobten, hat der ,revolutionire Zentralrat’t des Dadaismus kaum etwas zu
schaffen.«903 Zu letzterem Kreis gesellte sich immer wieder Erwin Piscator, der auch an einigen
Dada-Soiréen im Dezember 1919 am Theater Dje Tribiine beteiligt war.%**

Piscator lernte Wieland Herzfelde im Jahr 1917 an der Westfront kennen, nachdem Eduard
Bising, der Leiter des Fronttheaters ,Gruppen-Theater Wijtschate"™ im belgischen Kortrijk/
Courtrai®®, zu dem Piscator sich meldete, die beiden bekannt gemacht hatte.?*® Die Tatigkeit in
der Theatergruppe war flir Piscator eine Gelegenheit, nach knapp zwei Jahren im
Schiitzengraben, dem Inferno an der Front zu entfliehen. Seinen kiinstlerischen und politischen

Anspriichen konnte er dabei jedoch nicht gerecht werden — seit 1915 stand er in Kontakt mit

%! vol. Giinter Berghaus, Theatre, Performance, and the Historical Avant-garde, S.149

%02 vgl. Hanno Ehrlicher, Die Kunst der Zerstérung. Gewaltfantasien und Manifestationspraktiken
europaischer Avantgarden, Berlin: Akademie-Verlag 2001, S.220-222.

%3 Hanno Ehrlicher, Die Kunst der Zerstdrung, S.226.

4 ygl. John Willett, Explosion der Mitte, S.30.

%95 vol. Martin Baumeister, Kriegstheater, S.248-250; das ,, Theater der Gruppe Wijtschate* wird auch von
Hermann Porzgen im Anhang zu seinem Buch iiber das Deutsche Fronttheater im Ersten Weltkrieg von
1935 als ,,Armeetheater genannt, allerdings nur fiir das Jahr 1918. Vgl. Hermann P6rzgen, Theater als
Waffengattung. Das Deutsche Fronttheater im Weltkrieg 1914 bis 1920, Frankfurt/M.: Societéts-Verlag
1935, S.80.

%06 ygl. ,, Theaterbiographie zwischen New York, Berlin und Moskau®, Piscator — Theater,
http://www.erwin-piscator.de/02%20Biographie/Set-05.htm (11.12.2008)
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Franz Pfemfert und publizierte kriegskritische Gedichte in der Aktion, am Fronttheater spielte er
in ,Bunten Abenden®™ und harmlosen Erfolgskomddien wie Charfeys Tante oder Die spanische
Fliege.”” Ausgehend von einem Brief Piscators an seine Familie beschreibt Martin Baumeister
dessen ersten Auftritt:

Piscator bestritt die Er6ffnungsvorstellung mit dem ,,Gruppen-Theater Wijtschate™ in der
Rolle einer jungen, hiibschen Frau auf Hochzeitsreise in einem Lustspiel des 1873
verstorbenen Erfolgsautors Roderich Benedix. Man habe ihm das Kompliment gemacht,
dal3 man ihn so lange fur eine Frau gehalten habe, bis man seinen Namen auf dem
Programmzettel las, berichtete er nach Hause, um voller Arger zu versichern, nie wieder in
Frauenkleidern auftreten zu wollen. %08

Die Novemberrevolution selbst erlebte Piscator noch mit dem Fronttheater in Belgien, doch
sobald er in Deutschland zuriick war, zog es ihn dringend nach Berlin, wo er im Dezember 1918
eintraf.

In Berlin sah ich Herzfelde wieder. Er brachte mich mit seinem Kreis zusammen: seinem
Bruder Helmut (der spitere John Heartfield), George Grosz, Walter Mehring, Richard
Huelsenbeck, Franz Jung, Raoul Hausmann usw. Die meisten von ihnen gehérten zu Dada.
Es wurde ungeheuer viel tiber Kunst — dabei nur im Hinblick auf die Politik — diskutiert.
Wobei wir feststellten, daf3 diese Kunst nur Mittel im Klassenkampf sein kénne, wenn sie
tberhaupt einen Wert haben soll.”"?

In Reaktion auf die Rolle der Sozialdemokraten bei den Januar-Aufstdnden in Berlin und vor
allem auf die Ermordung Karl Liebknechts und Rosa Luxemburgs trat Piscator in den Spartakus-
Bund ein. Im Februar 1919 bewarb er sich an der von Friedrich Kayssler geleiteten Berliner
Volksbiihne, doch erfolglos. Er bekam schlieBlich ein Engagement an Leopold JeBners
Kammerspielen in Kdnigsberg und verbrachte das folgende Jahr in Kdnigsberg, wo er Ende
1919 sein erstes eigenes Theater griindete, das Tribunal. Dort inszenierte er Strindberg,
Wedekind und Sternheim, doch durch seinen Konflikt mit einem Konigsberger Theaterkritiker
hatte Piscator rasch die gesamte Presse gegen sich und das Publikum blieb aus.

In Berlin wurde in der Zwischenzeit das politisch-expressionistische Theater Die Tribine vom
Regisseur Karl-Heinz Martin und dem Schriftsteller und Dramaturgen Rudolf Leonhard ,als ein
Theater der aktivistischen, der verkiindenden, der Meinungen duf3ernden Literatur gegriindet.“910,
Am 12. September 1919 wurde die Charlottenburger 7ribiine mit zwei Einaktern von Walter
Hasenclever — Der Retter und Die Entscheidung — erdffnet. Der Retter, das bereits im Friihjahr
1915 verfasste Antikriegsdrama von Hasenclever, dessen vorbereiteter Druck von der Zensur
gestoppt wurde, stilisiert die Figur des ,Dichters® zum Martyrer fiir die Menschlichkeit, zu einer

Art Messias, und stellt ihm seinen unversdhnlichen Kontrahenten, den Feldmarschall,

%7 vgl. Erwin Piscator, ,Das Politische Theater*, ders., Zeittheater. ,,Das Politische Theater und weitere
Schriften von 1915 bis 1966, ausgew. u. bearb. v. Manfred Brauneck u. Peter Stertz, Reinbek b. Hamburg:
Rowohlt TB 1986, S.23-25.

%% Martin Baumeister, Kriegstheater, S.265.

% Erwin Piscator, ,,Das Politische Theater, S.28.

%19 Herbert Jhering, Von Reinhardt bis Brecht. Vier Jahrzehnte Theater und Film, Berlin: Aufbau-Verlag
1958, S.135.
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»Reprisentant des militirischen Systems*9!!, gegenuiber. Walter Hasenclever, der der Revolution
ebenso skeptisch gegeniberstand wie dem Krieg, brachte an dem selben Abend auch seine
aktuelle revolutionskritische Komédie Die Entscheidung auf die Blihne, in der die positive Figur
des Dichters, bezeichnenderweise ,Mensch" genannt, zwar durch den Sieg der Revolutiondre
aus dem Gefangnis befreit wird, sich allerdings dann fiir sie als Agitprop-Dichter zur Verfligung
stellen soll, was er verweigert. Diese Weigerung wird ihm zum Verhangnis und er wird kaltbl{itig
ermordet.

Deutlich mehr Aufmerksamkeit erhielt die Tribiine nur wenige Wochen spéter, als am 30.
September 1919 Ernst Tollers Antikriegsdrama Die Wand/ung unter der Regie von Karl-Heinz
Martin und mit Fritz Kortner in der Hauptrolle uraufgefiihrt wurde. Die Berliner Kritik war
erstaunlich einhellig in ihrem Lob von Stiick und Inszenierung. Herbert Jhering leitete seine
hymnische Kritik mit dem Satz ein: ,,Fir den reinsten Abend, den das Betliner Theater seit langem
verschenken konnte, dankt man erschiittert einem Menschen.“912 Damit meinte er Toller selbst,
dessen Werk er als ,rein und wahr* bezeichnete. ,,Toller kann Getippe tanzen, Verstimmelte
rasen, Irre taumeln lassen, ohne verkrampft und gewalttitig zu werden. Er hilt den Blick des
Entsetzens aus, ohne sich von ihm durch Schnérkel und Bilder befreien zu missen. Das
Gewagteste ist einfach, das Grauenhafteste schlicht.“'3 Blhnenbild, Beleuchtung und
Schauspielstil entsprachen in ihrer Stilisierung und antinaturalistischen Elementaritdt den
Konzepten des Expressionismus. Fritz Kortner wurde selbst vom gefiirchteten Kritiker Alfred
Kerr als neue schauspielerische Hoffnung gefeiert: ,,Da ist Sprachwucht; verschweit mit Gefiihl.
Ein neuer Mann; ein neuer Wert. Weiter!“914 Trotz des Erfolges war Tollers Wandlung, genauer
gesagt, dessen geplante Auffihrung vor streikenden Metallarbeitern, der Anlass fiir das Ende
der T7ribdine in ihrer urspriinglichen Konzeption, da sich die kommerzielle Leitung des Theaters,
unterstiitzt von einigen Schauspielern, gegen diese als politische Parteinahme verstandene
Auffiihrung entschied und so Karl-Heinz Martin und Rudolf Leonhard dazu brachte, die Tribiine
zu verlassen.®'®

Das nachste Theaterprojekt des seit Friihjahr 1919 bestehenden ,Bundes fiir proletarische
Kultur®, dem neben Rudolf Leonhard unter anderen auch Ludwig Rubiner, Arthur Holitscher,
Franz Jung und Alfons Goldschmidt angehdrten, nannte sich bereits mit klarer politischer

Zielrichtung Proletarisches Theater des Bundes fir proletarische Kultur und war als

I Wolfgang Rothe, Der Expressionismus. Theologische, soziologische und anthropologische Aspekte
einer Literatur, Frankfurt/M.: Klostermann 1977, S.409.
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14 Alfred Kerr, ,,[Kritik von Tollers Die Wandlung]*, Berliner Tageblatt, Nr. 463, 1. Oktober 1919, zit.
in: Von der Freien Blhne zum Politischen Theater, S.15.
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Wanderbiihne vor ArbeiterInnenpublikum gedacht.®*® Doch das Projekt kam nicht {iber die erste
Inszenierung hinaus, es handelte sich dabei um das kaum noch bekannte Stlick Frejheit von
Herbert Kranz, das am 14. Dezember 1919 erstmals aufgefiihrt wurde. Das Stlick spielt in
einem Militdrgeféngnis im Krieg, acht wegen Kriegsgegnerschaft, Desertion, Aufruhr, etc. zu
Tode Verurteilte sitzen in der gleichen Zelle und erzahlen in einer Art Introspektion von den
Motivationen fiir ihr Engagement, von ihrer individuellen Aktion gegen die herrschende Klasse.
Ahnlich wie in Tollers Wandlung steht auch hier die Entwicklung des Individuums gegeniiber der
Formierung des Kollektivs im Vordergrund, weshalb auch die Kommunistische Partei Stiick und
Auffilhrung in ihrem Zentralorgan Die Rote Fahne als antirevolutiondr ablehnte.””” Doch die
ephemere Existenz dieses ersten ,proletarischen Theaters" bereitete den Boden flir den nach
Berlin zurlickgekehrten Erwin Piscator, der im Frihjahr 1920 sein Proletarisches Theater
gemeinsam mit Hermann Schiiller ins Leben rief. Am 14. Oktober 1920 wurde das erste
Programm unter dem Titel ,,Gegen den weiBen Schrecken — fiir SowjetruBland™ mit den Stiicken
Der Krijppel von Wittvogel, Vor dem Tore von Gabor und RuBlands Tag von Barta gespielt.”®
Im November folgten Die Feinde von Gorki, danach Upton Sinclairs Prinz Hagen und zwei
Stiicke von Franz Jung. Erwin Piscator schreibt riickblickend:

Das Proletarische Theater spielte in Silen und Versammlungslokalen. Die Massen sollten in
ihren Wohngebieten erfalit werden. Wer je mit diesen Lokalitdten zu tun gehabt hat, mit
ihren kleinen Bithnen, die den Namen kaum noch verdienen, wer diese Sile kennt mit
ihrem Geruch von abgestandenem Bier und Herrentoilette, mit ihren Fihnchen und
Wimpeln vom letzten Bockbierfest, der kann sich vorstellen, unter welchen Schwierigkeiten
wir hier einen Begriff vom Theater des Proletariats gaben.

Nach der naturalistischen Erneuerung der Pariser Theaterszene durch André Antoine und sein
Théétre Libre stechen in der Zeit vor Beginn des Ersten Weltkriegs vor allem zwei wesentliche
Theatergriinder und Regisseure mit ihrer kontinuierlichen Arbeit an kiinstlerischen Alternativen
zum Boulevardtheater hervor: Aurélien Lugné-Poe, der bereits 1893 nach einigen Jahren als
Schauspieler und Regisseur an Antoines 7héstre Libre und danach an Paul Forts 7héstre dArt
sein Théatre de I'Euvre griindete und mit seinen Inszenierungen von Maeterlinck, Strindberg

und Ibsen zum Hauptvertreter des symbolistischen Theaters wurde®*°

, und der um zehn Jahre
jingere Jacques Copeau, der 1908 an der Griindung der Zeitschrift Mouvelle Revue Frangaise
beteiligt und 1912-13 ihr Direktor war. Als Theaterkritiker war er mehr und mehr iberzeugt von
der Notwendigkeit einer grundlegenden Erneuerung des Theaters, er arbeitete an einer

Biihnenadaption von Dostojewskis Briidern Karamasow, die er 1911 als Regisseur am Théétre

%16 yol. Walter Fahnders, ,,Bund fiir proletarische Kultur®, Lexikon sozialistischer Literatur. lhre
Geschichte in Deutschland bis 1945, hg. v. Simone Barck, Silvia Schlenstedt u.a., Stuttgart / Weimar:
Metzler 1994, S.97.

%17 ygl. Jeanne Lorang, ,,Préludes a 1’ Agit-Prop*, S.18f.

1% val. Peter Diezel, ,,Piscator, Erwin®, Lexikon sozialistischer Literatur, S.372.

%1 vgl. Jean-Pierre Sarrazac, ,,Reconstruire le réel ou suggérer I’indicible”, Le Théatre en France. Du
Moyen Age a nos jours, hg. v. Jacqueline de Jomaron, Paris: Armand Colin 1992, S.718-724.
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dArt auf die Bihne brachte. 1913 schlieBlich griindete er sein eigenes Theater: das 7héstre du
Vieux-Colombier, angesiedelt im Saal des Athénée-Saint-Germain an der Rive Gauche, dem
Intellektuellenviertel von Paris, mit deutlichem Abstand zu den Vergnigungszentren an den
Grands Boulevards oder den Champs Elysées.

Mit der Inszenierung von Alfred Jarrys Ubu roi im Nouveau Théstre im Jahr 1896, die zum
bislang groBten Theaterskandal der dritten Republik wurde, trug Lugné-Poe, auch wenn er
einen GroBteil der Regiearbeit dem Autor selbst UberlieB, wesentlich zur Stilbildung einer
Avantgarde avant la lettre bei. Das Stick Jarrys, das mit dem beriihmten Wort ,merdre!™
einsetzte und auch sonst kaum eine kindisch-anarchische Gefihlsartikulation auslieB, fuhrte
beim Pariser Publikum nur zu groBer Emp6rung und war — so kann man rtickblickend feststellen
— 4sthetisch seiner Zeit um knapp 20 Jahre voraus.®?!

Copeaus entleerte Biihne — das tréteau nu — folgte einem ebenso &sthetischen wie moralischen
Ansinnen. Das Theater sollte sich reinigen vom kommerziellen Ausstattungstheater, vom
»Schlechten Geschmack™ und allen Staralliiren, es sollte ganz an seine Wurzeln, an die Kunst
der Schauspieler zuriickgebracht werden und fiir diesen Weg waren Copeau vor allem die
Klassiker, und da gerade der in Frankreich weniger gespielte Shakespeare, sowie seine kaum
bekannten Zeitgenossen, besonders wichtig. Copeau erntete zundchst eher spottende Stimmen
von der Kritik, man bezeichnete das Vieux-Colombier als ,Folies Calvin®, also als kalvinistisch-
puritanische Verirrung des Theaters. Doch mit der letzten Produktion, bevor der erste Weltkrieg
losbrach, mit Shakespeares Was ihr wollt, dessen Premiere am 18. Mai 1914 gelang Copeau ein
groBer Erfolg bei Publikum und Kritik. Die Spielfreude des jungen Schauspielerensembles
Ubertrug sich auf die Zuschauer, das stilisierte Blhnenbild und die Ausgewogenheit der
poetischen und der komddiantischen Elemente kamen Shakespeares Komdédie sehr entgegen.
Doch dieser Schwung wurde jah durch die SchlieBung der Theater und die Einberufung einiger
von Copeaus Schauspielern gestoppt.®*? Wahrend des Kriegs wurde das Vieux-Colombier nicht
mehr wiedererdffnet. Doch Copeau blieb bei seiner Theaterleidenschaft, im Jahr 1917 folgt er
dem Angebot der franzosischen Regierung, eine kulturelle Mission in den USA zu organisieren
und mit seinem groBteils wieder zusammengefiihrten Ensemble — Charles Dullin und Louis
Jouvet wurden vom Militardienst freigestellt — am Garrick Theatre in New York zu spielen. Dort
blieb er schlieBlich zwei volle Saisonen lang und kehrte erst 1919 wieder nach Paris zuriick.’
Fast zehn Jahre vor Kriegsbeginn hatte der Schriftsteller Guillaume Apollinaire, gemeinsam mit
seinem Jugendfreund André Salmon, bereits das Genre der Revue fiir avantgardistische,

burlesk-satirische Zwecke verwendet. Die Autoren gaben die vermutlich 1906 verfasste Revue

920 vgl. Jacqueline de Jomaron, ,,Jacques Copeau: le tréteau nu*, Le Théatre en France, S.731f.
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Le marchand dAnchois, eine ,folie 2 grand spectacle“92 wie Salmon meinte, an André Antoine,
der die Revue jedoch nie zur Auffiihrung brachte.’” Apollinaire versuchte schon im August
1914 als Freiwilliger in die franzdsische Armee zu kommen — ihm war, wie vielen franzdsischen
Kiinstlern der republikanische Patriotismus ebenso wenig fremd wie die Abenteuer- und

Kampfeslust®2®

— sein Gesuch wurde aber, da er polnischer (d.h. russischer) Staatsbiirger war,
zunachst abgelehnt; das zweite Ansuchen im Dezember 1914 wurde schlieBlich genehmigt, ein
Verfahren zum Erhalt der franzdsischen Staatsbiirgerschaft eingeleitet. Von April 1915 bis zu
seiner schweren Kopfverletzung im Marz 1916 war Apollinaire an der Westfront in der
Champagne im Einsatz. Im Zuge seiner Arbeit als Kunstkritiker und dezidierter Flirsprecher der
kiinstlerischen Avantgarde um Picasso, Braque, Juan Gris, Léger etc. lernte Apollinaire auch den
vielseitigen Kiinstler Pierre Albert-Birot kennen, der im Januar 1916 die Kunstzeitschrift SIC —
Sons, Idées, Couleurs gegriindet hatte. Dieser forderte ihn im Sommer 1916 auf, ein
Theaterstiick zu schreiben, das ganz den Ideen fiir ein neues Theater entsprechen sollte.
»Apollinaire choisit alors de reprendre un brouillon a peine ébauché en 1903 et d’en faire un drame
ou le farfelu le disputerait au social et 2 ’épanouissement de la nation francaise.“?7 — Les mamelles
de Tirésias, Auf der sprachlichen wie auch auf der szenischen Ebene und jener der zum Teil
verworren vielfaltigen Handlungsstrange stellt dieses von Apollinaire selbst ,drame surréaliste™
genannte Stiick wohl eines der zentralen Scharniere zwischen Alfred Jarrys Ubu und den
spateren Surrealisten dar. Wie sehr Les mamelles de Tirésias, das am 24. Juni 1917
uraufgefiihrt wurde [Abb. 83 bis 85], virulente soziale Fragen und die mit dem Krieg
beschleunigte Technisierung auf inhaltlicher und asthetischer Ebene verarbeitet hat und vor
allem auch in Hinblick auf die Verschiebung der Geschlechterverhéltnisse in den Kriegsjahren
betrachtet werden sollte, habe ich bereits in Langsschnitt B und in Kap. VI.4. skizziert. Fir
Apollinaires Theaterasthetik ist auch der Bezug zum Kino ganz entscheidend, das auf ihn — wie
samtliche medientechnische Erfindungen wie Telefon, Telegrafie oder Schallplatte — groBe
Faszination austibt. Vor allem zwei kinematographische Techniken scheinen Apollinaire fiir den
auch am Theater notwendigen esprit nouveau von Bedeutung: die Techniken der Collage und
Montage disparater Wirklichkeiten und der freie Umgang mit Zeit — die Mdglichkeiten der
Verlangsamung und Beschleunigung durch Zeitlupe und Zeitraffer, aber auch jene der

rdumlichen Verschiebung des Heranzoomens oder Wegriickens durch Kameraeinstellungen.®?®

924 Tollheit mit groBer Ausstattung® [Ubersetzung: E.K.], André Salmon, Souvenirs sans fin, zit. in:
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Wie wenig man jedoch Apollinaire der Seite der Kriegsgegner innerhalb der Avantgarde wie
etwa der Dadaisten oder jener Autoren, die in der Schweiz exiliert waren, zurechnen kann, zeigt
sich an dem Stiick Couleur du temps, an dem er im Juni 1917 zu arbeiten begann, nach einem
Angebot von Edouard Autant und Louise Lara, den Leitern von Art et Liberté, deren Soiréen und
Salons Apollinaire gerne besuchte, sein nachstes Stiick auf die Biihne zu bringen. Sehr direkt
nimmt Apollinaire hier Bezug auf den schon drei Jahre dauernden Weltkrieg. Die ersten Szenen
des ersten Akts spielen hintereinander auf einem offentlichen Platz, in einem Flugzeug und auf
C|.929

einem zur Graberstadt gewordenen Schlachtfel

In den beiden ersten Akten erdrtern sechs Manner und Frauen |...] zwel entgegengesetzte
Meinungen, ob nimlich in einem alles verschlingenden Krieg die Pflicht des Einzelnen
gegentiber der Gemeinschaft darin bestehe, sich in der Heimat zu ,engagieren’, oder ob et
das Recht (und die Pflicht) habe, in die Einsamkeit zu fliichten, um dort eine neue
Gesellschaft zu griinden. 930

In langen Passagen des zweiten Akts wird der Diskurs der patriotischen Pflicht hochgehalten,
wahrend der dritte Akt in pessimistischer Weise mit dem Kampf der Manner um eine im Packeis
gefangenen Frau, die als Symbol des Friedens verstanden wird, bei dem sie sich gegenseitig
umbringen, schlieBt. Apollinaire kann jedoch der Urauffiihrung von Couleur du temps nicht
mehr beiwohnen. Geschwdcht durch seine Kopfverletzung wird er ein Opfer der im Oktober und
November 1918 Paris heimsuchenden grippe espagnole und stirbt noch wahrend der
Probenarbeit am 9. November 1918, zwei Tage bevor in Paris das Ende des Kriegs gefeiert
wird. Die Urauffiihrung wird aber nicht verschoben, sondern findet wie geplant am 24.
November 1918 im Thédtre Maubel statt. , 1. ambiance de la salle est tendue, triste, le théme de la
mort qui domine 'ouvrage ne fait qu'aggraver 'absence de Guillaume Apollinaire.“93!

Fir Serge Diaghilevs Ballets Russes in Paris waren die Jahre 1912 und 1913 von besonders
vielen aufsehenerregenden und skandaltrdchtigen Produktionen gepragt. Die erste
Choreographie von Vaslav Nijinsky £ aprés-midi dun faune, zu Claude Debussys Prélude a
laprés-midi d’un faune, erregte die Gemiter vor allem aufgrund der Laszivitat und der
sexuellen Anspielungen, aber auch wegen der Modernitdt der tanzerischen Bewegungen. Vor
allem die letzte Szene, in der sich der Faun (Nijinsky) in das Tuch der Nymphe vergréabt und
einen Orgasmus zeigt, sorgte fiir Empdrung. Es gab Tumulte im Saal, die Polizei musste gerufen
werden.*® Im néchsten Jahr folgten zwei weitere Choreographien Nijinskys am 7héétre des
Champs-Elysées. einerseits Jeux, wiederum mit Musik von Claude Debussy, eine leichtfiiBige
Darstellung dreier junger Menschen im Sportdress — zwei Frauen, ein Mann — die sich, ohne

groBen sportlichen Ehrgeiz beim Tennisspiel vergniigen und sich vor allem, mit groBem Ehrgeiz,

29 val. Geneviéve Latour, Les Extravagants du Théatre, S.58f

%30 Jiirgen Grimm, Das avantgardistische Theater Frankreichs, S.103.

%! Die Stimmung im Zuschauerraum ist angespannt, traurig, das Thema des Todes, das das Werk
beherrscht, macht die Abwesenheit von Guillaume Apollinaire nur noch schlimmer.* [Ubersetzung:
E.K.], Geneviéve Latour, Les Extravagants du Théatre, S.61.

%32 vgl. Martine Kahane, 1909-1929. Les Ballets Russes & I’Opéra, S.40.
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dem Flirten widmen; andererseits die in die Theatergeschichte eingegangene Urauffiihrung von
Strawinskis Ballett Sacre du Printemps am 29. Mai 1913. Hier war es vor allem die
kompromisslose Modernitat der Musik, die ,wilde und orgiastische Rhythmik*93, die das
Publikum in groBe Unruhe versetzten, das von Lachen (ber Zwischenrufe bis hin zu
Handgreiflichkeiten zwischen Gegnern und Befiirwortern in einen Tumult ausbrach. Jean
Cocteau war damals einer der prononciertesten Anhanger Strawinskis.

Doch keine dieser Produktionen fiihrte den Bruch mit der Vergangenheit, die radikale
Neuorientierung des Tanztheaters, das grenziiberschreitende Zusammenwirken der einzelnen
Klinste so weit wie das am 18. Mai 1917 uraufgefiihrte ,ballet réaliste" Parade: ,,|...] la création
de ce ballet au Chatelet [..] signait la mort de la Belle Epoque, inaugurait aprés-guerre et
bouleversait tous les courants esthétiques, aussi modernes qu’ils auraient pu paraitre jusqu’alors.“ 93
Die kinstlerische Szene am Montparnasse strahlte — nach dem Schock des deutschen
Einmarschs und den ersten zwei Kriegsjahren — ab 1916/17 wieder eine groBe Lebendigkeit
aus. Jean Cocteau, den aufgrund seiner groBbiirgerlichen Herkunft keine Geldsorgen plagten,
pflegte hier den Kontakt mit der Avantgarde in allen kiinstlerischen Sparten, mit Strawinski und
Erik Satie; mit Diaghilev, André Gide, Valentine Gross; mit Georges Braque, Juan Gris, André
Derain, Modigliani und ganz besonders mit Picasso. In dieser Atmosphdre entsteht das Ballett
Parade, mit dem Cocteau nun tatsdchlich Diaghilev Uberraschen und (berzeugen kann. Er
gewinnt Erik Satie als Komponisten und Pablo Picasso fiir Kostiime und Blihnenbild [Abb. 86].
Jean Cocteau, der gerne alle Faden in der Hand behalten wollte, sah sich jedoch durch die — auf
seine Initiative hin entstandene — Freundschaft und Vertrautheit zwischen Satie und Picasso
einerseits, zwischen Diaghilev, Picasso und Massine andererseits zurlickgesetzt und reagierte
eifersiichtig.”®> Und tatsachlich schien, zwischen den starken Effekten, die von Biihnenbild,
Kostiim, Musik und Choreographie ausgingen, die Grundidee, das Libretto des Balletts ein wenig
in den Hintergrund zu riicken, obwohl sie am Anfang der ganzen Produktion stand — auch in der
wertschatzenden Vorankiindigung des dem Projekt nahestehenden Apollinaire, der Cocteau
lediglich als Schopfer der Bezeichnung ballet réaliste erwahnte.

Der Inhalt ist originell, aber einfach und schnell erzahlt: Vor einem Jahrmarktstheater versuchen
drei Manager [Abb. 87] dem Publikum zu erklaren, dass das eigentliche Spektakel im Inneren
stattfindet und dass die Artisten, die vor dem Eingang ihre Kiinste zeigen — ein Akrobat, ein
chinesischer Zauberkiinstler, eine amerikanische Ténzerin [Abb. 88] — nur ein Vorgeschmack

sind auf das, was drinnen wartet [Abb. 89]. Doch das Publikum geht nicht hinein.

%33 Jiirgen Grimm, Das avantgardistische Theater Frankreichs, S.105.

%34 [...] die Urauffithrung dieses Balletts im ,Chatelet’ [...] beglaubigte den Tod der Belle Epoque, liutete
die Nachkriegszeit ein und erschiitterte alle kiinstlerischen Stromungen, so modern sie auch bis zu diesem
Zeitpunkt gewirkt haben mochten.” [Ubersetzung: E.K.], Martine Kahane, 1909-1929. Les Ballets Russes
a I’Opéra, S.46.

33 vgl. Geneviéve Latour, Les Extravagants du Théatre, S.66-68.
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Innerhalb der jungen Pariser Kiinstlerszene wurde Parade mit groBem Enthusiasmus
aufgenommen, doch das restliche Premierenpublikum - es handelte sich um eine
Benefizveranstaltung fiir mehrere Kriegshilfswerke — begann beim Auftritt der TanzerInnen in
den kubistischen Kostiimen zu pfeifen und zu johlen. Dem populdren Vorurteil entsprechend,
dass es sich beim Kubismus um eine deutsche Angelegenheit handelt, warf man den Kiinstlern
vor, sich der deutschen Kunst anzubiedern oder gar deutsche Spione zu sein. Die Aufnahme
dieses Pionierwerks fiir die europdische Avantgarde der 20er Jahre war also noch stark in der
Logik des Weltkriegs gefangen. Erst bei der Wiederaufnahme im Dezember 1920 wurde Parade
ein groBer Erfolg zuteil. >

Bei der nachsten Theaterarbeit war es Cocteau wichtig, als zentraler Urheber wahrgenommen
zu werden. Fir die musikalische Farce Le beoeuf sur /e toit nutzte Cocteau seine Bekanntschaft
mit Darius Milhaud, der 1919 voller Eindriicke und musikalischer Ideen von einer Kulturmission
in Brasilien als Sekretar von Paul Claudel zuriickkehrte. Milhaud schrieb eine Cinéma-
Symphonie, die er als Filmmusik etwa zu Filmen von Charlie Chaplin dachte, doch Cocteau
redete ihm diese Idee aus und schlug vor, selbst ein Theaterstiick zu dieser Musik zu schreiben.
Er konnte auch gleich die Comédie des Champs-Elysées als Auffihrungsort gewinnen. Am 21.
Februar 1920 wurde Le bceuf sur /e toit im Rahmen eines ,Spectacle-Concert" uraufgefiihrt —
aktueller Ausgangspunkt der Farce war das 1919 beschlossene Prohibitionsgesetz in den USA.
Die slapstick-ahnliche Handlung spielt in einer amerikanischen GroBstadtbar. Es ,.ereignen sich
zwischen dem Barkeeper und einer Anzahl von Gisten hochst ungewohnliche Dinge:“9%7. So fallt
ein Schwarzer riicklings vom Barhocker, als ihm der Barkeeper die Zigarre mit einem
Pistolenschuss kiirzen will. Leicht bekleidete Damen tragen schwarze Boxer oder Billardspieler
auf ihren Schultern in den Nebenraum. ,Plotzlich tritt ein Polizist ein, der die Einhaltung des
Alkoholverbots priffen méchte; doch wird ihm durch Herablassen des Ventilators der Kopf
abgeschlagen, um den die rothaarige Dame einen Salomé-Tanz auffihrt.“93 SchlieBlich wird auch
der Polizist vom Barkeeper wieder zum Leben erweckt. Trotz der im Slapstick enthaltenen
Brutalitét Gberwiegt die harmlose, exaltierte Frohlichkeit mit der hier vor allem ein bestimmtes
Lebensgefiihl eingefangen werden sollte.

Die Schauspielerin Louise Lara, Ensemblemitglied der Comédie-Francaise suchte nach einer
fundamentalen Erneuerung des Theaters, die das Staatstheater nicht wagen konnte und wollte.
Wahrend der Kriegsjahre beteiligte sie sich an literarischen Matinéen und Soiréen und
engagierte sich im ,Club artistique de Passy", geleitet von Guillaume Apollinaire und Louis de
Royaumont. Als der ,Club de Passy" 1917 in das ,Laboratoire Art et Liberté" verwandelt wurde,
eine Vereinigung, die sich laut Statuten der Verteidigung und Férderung moderner Werke

verschrieb, war Louise Lara als treibende Kraft dabei und sie meinte mit ,modernen Werken"

%6 ygl. ebenda, S.68-73.
%7 Jiirgen Grimm, Das avantgardistische Theater Frankreichs, S.112.
38 ebenda.
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nicht eine bereits halb etablierte ,Moderne", sondern tatsachlich die jlingste Avantgarde. In
dieser Zeit wurden ihre Beziehungen zur Leitung der Comédie Frangaise immer schlechter — sie
kritisierte offen das klassische Repertoire und versuchte wiederholt, junge Autoren wie etwa
Saint-Pol-Roux oder Paul Claudel vorzuschlagen und, da das nicht gelang, spielte sie in neuen,
gewagten Stiicken an anderen Theatern. Sie vertrat auch politische Positionen, die sich fir eine
Beamte, was sie als Staatsschauspielerin war, nicht ziemten: sie war zur Pazifistin geworden,
nahm o&ffentlich Stellung, beteiligte sich an den patriotischen Matineen nur unter Protest — mit
Friedenstaube auf ihrem Kostim und monotoner Vortragsstimme — und betonte schlieBlich,
dass sie sich der CGT, der anarchosyndikalistischen Gewerkschaftsbewegung angeschlossen
habe. Fir diesen Mut wurde sie auf der anderen Seite, in avantgardistischen und politischen
Kreisen sehr geschatzt. Doch fiir Emile Fabre, den Generalsekretdr der Comédie Frangaise wird
sie schlieBlich untragbar und er beantragt am 9. Dezember 1918 ihre Pensionierung mit
Wirkung ab 31. Dezember 1919. Louise Laras Mann, der Architekt Edouard Autant, hatte sehr
ahnliche kiinstlerische Vorstellungen wie sie, auch er wandte sich von der klassischen
Architektur ab und interessierte sich zunehmend fiir — anti-naturalistische — Szenographie.

Outre Pamour qui les unissait, les époux étaient liés par une entente totale concernant leurs
projets artistiques. [...] N’appartenant a aucun mouvement littéraire, ils se sentaient libres de
flirter avec Dada, le surréalisme, le futurisme, le simultanéisme. Ils s’intéresseront aussi bien
aux ceuvres d’Apollinaire qu’a celles de Claudel, Mallarmé, Marinetti, Albert-Birot,
Laforgue, Marcel I’Herbier, Drieu la Rochelle, etc.%%

Im Jahr 1918 organisierten die Autant-Lara mehrere futuristische Theaterauffiihrungen unter
anderem mit Texten von Marinetti oder Severini. Sowohl Pierre Albert-Birot, der mit seiner
Vereinigung SIC neben ,Art et Liberté" zu den wesentlichen Vertretern futuristischer
Strémungen in Frankreich zdhlte, als auch André Breton und Philippe Soupault wurden in dieser
Phase von diesen Auffiihrungen und dem italienischen Futurismus ganz allgemein, wesentlich
beeinflusst.**

Doch der Fiihrungsanspruch von Louise Lara in ,Art et Liberté" fiihrte zu Spannungen mit den
anderen Mitgliedern und im Friihjahr 1919 wurde an dessen Stelle das ,Laboratoire Art et
Action" gegriindet, das nun ganz in den Handen der Autant-Lara lag. Es wurde zu einer der
wichtigsten und langlebigsten experimentellen Theatergruppen Frankreichs in der
Zwischenkriegszeit.**

Schon im Laufe des Jahres 1916 kamen Nachrichten von den Dada-Aktivitaten in Zirich nach
Paris, doch sie erregten dort zundchst kein groBes Aufsehen. Man interessierte sich zu diesem

Zeitpunkt mehr fiir Marinetti, die Futuristen und deren Provokationen, die zugleich auch

%39 Geneviéve Latour, Les Extravagants du Théatre, S.108.

940 vgl. Giinter Berghaus, ,,Futurism, Dada, and Surrealism. Some Cross-Fertilisations among the
Historical Avant-gardes®, International Futurism in Arts and Literature, hg. v. Giinter Berghaus, Berlin /
New York: de Gruyter 2000, S.295f.

1 vgl. Michel Corvin, Le théatre de recherche entre les deux guerres. Le laboratoire Art et Action,
Lausanne: La Cité-L’Age d’homme 1976.
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patriotisch und kriegsbejahend sein konnten als fiir die pazifistisch-nihilistischen Dadaisten —
viele davon auch noch Deutsche — in der Schweiz. Doch Tristan Tzara begann 1917 mit groBer
Energie Kontakte zu wichtigen franzdsischen Avantgarde-Personlichkeiten wie Apollinaire,
Albert-Birot oder Reverdy zu kniipfen, Texte der franzdsischen Avantgarde wurden in den Dada-
Publikationen veréffentlicht und umgekehrt publizierte Tristan Tzara in den Pariser Zeitschriften
SIC und Nord-Sud. Das ,Manifeste Dada 1918" machte schlieBlich, im Dezember 1918, schon
nach Ende des Kriegs, groBen Eindruck auf eine Reihe von KiinstlerInnen, darunter Breton,
Aragon, Braque etc.”*

Francis Picabia, der 1917 in Barcelona die Zeitschrift 391 gegriindet hatte, diese dann nach New
York und Zirich mitnahm, wo er zum Kreis um Tristan Tzara und das Cabaret Voltaire
dazustieB, kehrte im Frihjahr 1919 nach Paris zuriick und plante eine Pariser Edition der
Zeitschrift 391. Hier traf er Georges Ribemont-Dessaignes und gemeinsam gaben sie im
November 1919 die erste Ausgabe der Pariser 391 heraus. Im Januar 1920 kam es zur ersten
intensiveren Begegnung zwischen André Breton und Francis Picabia — dies bezeichnet Michel
Sanouillet als die eigentliche Geburtsstunde von Dada in Paris.®*® Man wartete nun gespannt
auf die Ankunft des legendaren Tristan Tzara, der am 17. Januar 1920 an der Gare de I'Est
ankommen sollte — doch nicht kam. Erst einige Tage spater wurde er mit einer Feier im Haus
von Germaine Everling, der Freundin von Francis Picabia, in Paris begriiBt.*** Wenige Tage
spater fand auch die erste offentliche Dada-Veranstaltung in Paris statt: am 23. Januar 1920 im
Palais des Fétes. Die Soirée mit dem recht braven Titel ,Le premier Vendredi de Littérature"
sollte mit Hilfe Tzaras in ein ,événement anti-poétique violent" verwandelt werden, doch die
Provokation des Publikums gelang nur zum Teil. Die Veranstaltung orientierte sich am Modell
der Ziricher ,Soireen®, es wurden Gedichte und Texte gelesen, Musik gespielt und bildende
Kunst ausgestellt. Als Picabias Bild ,Le double Monde" gezeigt wurde mit den darauf gemalten
Buchstaben L.H.0.0.Q. regte sich erste Unruhe im Publikum, als es verstand, dass diese kuriose
Buchstabenfolge als ,Elle a chaud au cu" zu lesen sein sollte. Als schlieBlich Tristan Tzara
auftrat und eine royalistische Rede von Alphonse Daudet rezitierte, wurde Widerstand laut und

viele Zuschauer verlieBen den Raum.**

In Wien konnten sich {iber die Kriegsjahre hinweg zwei kleinere Theater mit einem gemischten,
aber anspruchsvollen und innovativen Programm behaupten und ihre Position als mutige
literarische, aber auch der Komddie und dem kritischen Volksstiick zugeneigte Blihnen festigen.
Eines davon war die 1908 im Haus des ehemaligen Danzers Orpheum gegriindete Neue Wiener

Biihne in der Wasagasse im 9. Wiener Gemeindebezirk, die ab 1912 unter der Leitung von Emil

%2 vgl. Giinter Berghaus, Theatre, Perfomance and the Historical Avantgarde, S.155.

3 vgl. Michel Sanouillet, Dada & Paris, Nouvelle édition revue, remaniée et augmentée par Anne
Sanouillet, Paris: CNRS Editions 2005, S.132.

%4 vgl. Giinter Berghaus, Theatre, Perfomance and the Historical Avantgarde, S.155.

% vgl. Giinter Berghaus, Theatre, Perfomance and the Historical Avantgarde, S.157.



282

Geyer stand. Das andere war die 1906 von Stefan GroBmann mit Unterstiitzung der
Sozialistischen Partei als Verein gegriindete Wiener Freie Volksbihne, die zunachst in der
Neubaugasse, dann im Colosseumn in der NuBdorferstraBe spielte, an der unter der Leitung von
Arthur Rundt zum Teil bahnbrechende, zum Teil erfolgreiche Produktionen vor einem groBteils
in der sozialdemokratischen Arbeiterinnenschaft, aber auch in liberalen biirgerlichen Kreisen
rekrutierten Publikum gezeigt wurden.

Die Freie Volksbiihne, die von September 1915 an wieder regelmaBige Aufflihrungen zeigte,
war aus zweierlei Griinden fiir die Wiener Theaterszene von groBer Bedeutung. Zum einen
setzte die mutige und neuen literarischen Strémungen gegeniiber durchaus aufgeschlossene
Spielplangestaltung deutliche Akzente in der sonst eher konservativen Theaterlandschaft. Zum
anderen schafften es Arthur Rundt, Engelbert Pernerstorfer und Stefan GroBmann — der spatere
Leiter der Berliner Wochenschrift Das 7age-Buch — mit Herbert Jhering, Berthold Viertel, Alfred
Kubin, Raoul Aslan, Ernst Deutsch, Max Pallenberg, Fritz Kortner, etc. fiir kiirzere oder langere
Zeit junge, innovative KiinstlerInnen an die Volksbiihne zu binden, die nur wenige Jahre spater
bereits zu den GroBen des avancierten Theaters der 20er Jahre zéhlten.

Die Neue Wiener Biihne Emil Geyers wagte sich schon am 11. Februar 1915 mit einem bis dato
auf den Biihnen véllig unbekannten expressionistischen Autor an die Offentlichkeit. Gespielt
wurde die Komddie Der Fall des Schiilers Vehgesack von Georg Kaiser — die erste Urauffiihrung
eines seiner Stiicke, zwei Jahre bevor er mit den Urauffiihrungen von Die Biirger von Calais und
Von morgens bis mitternachts schlagartig berihmt wurde. Die Wiener Kritik nahm den , neuen
Autor” nicht gut auf, obwohl man schon ,viel Riihmenswertes von ihm gehort hatte. Der
aufgebrachte Rezensent der Newen Freien Presse schrieb: | Die ,Szenen einer deutschen
Komdodie® aber, die sich als Ganzes ,Der Schiiler Vehgesack’ nennen, versindigen sich an der
wichtigsten Voraussetzung aller Kunst, dem guten Geschmack.*“%4 Die als bdsartige Lehrersatire
gedachte Handlung selbst ist es, die fir Empdrung sorgt:

Der Schiiler Vehgesack hat sich von der Frau des Professors Hornemann verfiithren lassen,
und der beleidigte Gatte und Lehrer enthillt seine ganze Schande in der Professoren-
konferenz. Auch dal3 seine Frau nun ein Kind erwarte, erzihlt er, und viele haflliche
Einzelheiten von ihrer Schuld und der Schuld des Schiilers Vehgesack, die peinlich genug
berithren. Aber es kommt noch schlimmer. Der Schiiler Vehgesack wird keineswegs aus
der Anstalt entfernt, sondern die Frauen der anderen Professoren bemiihen sich nun
ihrerseits um den hoffnungsvollen jungen Mann, verfithren ihn, lassen sich von ihm
verfithren — es ist wenig erfreulich.%4

In der katholisch-konservativen Reichspost fallt das Verdikt natirlich noch scharfer aus —

»ochulbank und Erotik bringt das neue Stiick ,Der Schiiler Vehgesack’ von Georg Kaiser in einen
nicht nur schmierigen, sondern auch véllig blodsinnigen Zusammenhang.* — und der Rezensent

kann sich auch den antisemitischen Seitenhieb nicht verkneifen: | Wer die konfessionelle

%6 7., ,Neue Wiener Biihne [Kritik zu Georg Kaiser, Der Fall des Schiilers Vehgesack]“, Neue Freie
Presse, 12. Februar 1915, S.15.
%7 ebenda.
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Zusammensetzung des Premierenpublikums kennt, der wird sich nicht dariiber wundern, dafl auch
dieses Stlick seine Beifallsspender fand.“948 Auch das Publikum ging mit der Provokation offenbar
nicht mit und das Stiick blieb nur funf Aufflihrungen lang im Spielplan.

Anders als in Berlin, wo der in den Vorkriegsjahren so gerne gespielte und gesehene Carl
Sternheim, auBer als Bearbeiter von Stiicken Moliéres und F.M. Klingers, aus Griinden der
(Selbst-)Zensur 1914-1918 von den Spielpldnen praktisch vollsténdig verschwand, wurden in
Wien an den beiden genannten Bihnen durchaus die beliebten satirischen Komddien
Sternheims auch weiterhin gespielt: Der Snob hatte an der Neuen Wiener Bihne am 15. April
1915 Premiere, am 6. Dezember 1915 spielte die Freie Volksbiihne erstmals Sternheims Der
Kandidat, am 1. Marz 1917 folgte schlieBlich Die Hose an der Neuen Wiener Biihne.

Der Snob wurde in der Neuen Freien Presse sehr freundlich aufgenommen, vor allem auch
aufgrund der herausragenden Darstellung des Protagonisten Christian Maske durch Albert
Bassermann. ,Wir verdanken Herrn Bassermann, der es sich zur freundlichen Gewohnheit
gemacht hat, uns jedes Jahr im Frihling fiir kurze Zeit zu besuchen, einen interessanten Abend.*
und zur Monolog-Struktur des Textes heiBt es: ,,Christian Maske muf3 allein sein, um sich ganz zu
entlarven. Er steht vor uns, dreht sich vor uns, blickt sich in einen Spiegel. Seine Seele wird uns
entschleiert, unerbittlich bis zur Herzlosigkeit, mit grimmigem Eigensinn, der wehe tut, ja verletzt,
doch zugleich mit eigenartiger kiinstlerischer Kraft.“%4

Eine Besonderheit Wiens, die sich auch in den theatralen Neuerungen im Laufe des Kriegs
niederschlug, war die aufstrebende und Ilebendige jiddischsprachige Theaterszene [vgl.
Langsschnitt A und Kap.IV.4]. Aus der Zusammenfiihrung mehrerer Initiativen zur Entwicklung
eines modernen, literarisch und kiinstlerisch anspruchsvollen jiddischen Theaters, die sich vor
allem im Lauf der Kriegsjahre 1914 bis 1918 bereits in einzelnen Auffiihrungen gezeigt haben®>°
entstand schlieBlich die Freie Jidische Volksbiihne in Wien. Ihr Ziel war es, nicht nur dem
jiddischen Shund-Theater, der leichten Unterhaltung in musikalischen Schwanken, Komddien
oder Melodramen eine realistische, haufig sozialkritische jiddische Kunst entgegen zu halten,
sondern auch mit Ubersetzungen moderner jiddischer Dramen ins Deutsche, diese einem
breiten, auch nicht Jiddisch sprechenden Publikum bekannt zu machen und so vor allem auch
zur Uberwindung der zunehmenden Gegensitze innerhalb der Wiener jiidischen Bevélkerung

beizutragen. Auch standen die Grinder der Freien Jidischen Volksbihne einer gewissen

"8 B., , Neue Wiener Biihne [Kritik zu Georg Kaiser, Der Schiiler Vehgesack]“, Reichspost, 12. Februar
1915, S.9.

%9 Neue Wiener Biihne [Kritik zu Carl Sternheims Der Snob], Neue Freie Presse, 16. April 1915, S.15.
%0 Im Frithjahr 1909 gab es im Intimen Theater, PraterstraBe 34, unter Mitwirkung von Egon Brecher,
Siegfried Schmitz und dem ,,Studentenclub Theodor Herzl®, jeweils Sonntag nachmittags, Auffithrungen
zeitgenossischer jiddischer Dramen, etwa von David Pinski, Shalom Asch, Isaac Leib Perez auf Deutsch.
1910 gab es einen ersten Versuch, literarische Auffithrungen an der Judischen Bilhne zu organisieren,
diese wurden aber erst mit den Aktivitdten der Freien Judischen Volksbihne ab 1915 verstetigt. Vgl.
Brigitte Dalinger, Verloschene Sterne. Geschichte des judischen Theaters in Wien, Wien: Piper 1998, 65-
68.
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Stromung des kulturellen Zionismus, der es vor allem um eine Aufwertung des Ostjudentums
ging, um die Wirdigung jiddischer Kultur als jlidischer Nationalkultur (im Unterschied zu
anderen zionistischen Strémungen, die allein das Hebrdische gelten lassen wollten), um die
Bildung und kulturelle Entfaltung des jiddischsprachigen Proletariats aber auch um den Kampf
gegen seichte Unterhaltung und Shund, von denen man teilweise annahm, sie kénnen mit
groben Zeichnungen des Jiidischen den Antisemitismus schiiren.®®! Eingebettet war diese Form
des kulturellen Zionismus vielfach in einen sozialistischen Humanismus, der sich dem Elend der
judischen Fliichtlinge und Zugewanderten, aber auch dem Leben im Schtetl widmete.

Die Initiatoren der Frejen Jiidischen Volksbiihne Egon Brecher, Jacob Mestel, Isaak Deutsch und
Paul Baratoff waren in den Jahren vor bzw. wahrend des Krieges aus Osteuropa nach Wien

gekommen. %>

Sie waren alle Schauspieler, die sowohl in Jiddisch als auch in den
Landessprachen spielten, Egon Brecher etwa auf deutschen Bihnen, Jacob Mestel auf
polnischen, Paul Baratoff auf russischen, spater alle auch auf englischen Biihnen. In der vom
Verein selbst herausgegebenen Zeitschrift Jidisches Theater von 1921 wurden die Anfange der
Freien Jidischen Volksbiihne bereits auf das Jahr 1914 datiert, die offizielle Griindung als Verein
fand jedoch erst im Mai 1919 statt. Die Struktur des Vereins, der sich natirlich an der
Volksbiihnen-Bewegung in Deutschland und Osterreich orientierte, sollte {iber Mitgliedsbeitrage
ein kleines Grundgehalt fiir das Schauspielerensemble ermdglichen, die Einnahmen aus den
einzelnen Vorstellungen sollten je nach Rolle verteilt werden. Nach etwa neun Monaten hatte
der Verein {ber 600 Mitglieder, im Juli 1921 schon 2000.°>* Gespielt wurde meistens in
Nachmittagsvorstellungen an verschiedenen Wiener Bihnen, dem Car/-Theater, dem
Blirgertheater, dem Wiener Komddienhaus und dem Theatersaal des Hotel Post. Im Dezember
1920 konnte die Freie Jidische Volksbiihne schlieBlich eine eigene Spielstdtte eréffnen: die
Jiidischen Kammerspiele, eine kleine, armliche Blihne in der Unteren AugartenstraBe 8, dem
Viertel der Zugewanderten aus dem Osten. Gespielt wurden vor allem die jingere Generation
jiddischer Dramatiker, etwa Scholem Alejchem, Schalom Asch, Peretz Hirschbein, David Pinski,
etc. Die hdufigsten Aufflihrungen erlebten David Pinskis Dramen Jekel, der Schmied und Eisik
Scheftel Gott der Rache von Schalom Asch oder Der Fremde von Jacob Gordin. GroBere

Zuschauerkreise erreichte die Freje Jidische Volksbiihne vor allem mit ihren Auffiihrungsserien

9! Vgl. Andreas Herzog, ,,Zum Bild des ,,Ostjudentums® in der ,,westjiidischen® Publizistik der ersten
Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts.“ Mitteilungen und Beitrage — Forschungsstelle Judentum — Theologische
Fakultat Leipzig 1998, S.26-49.

952 Egon Brecher wuchs in Briinn auf, er kam fiirs Schauspielstudium nach Wien, wanderte dann von
Engagement zu Engagement in diversen Stadttheatern und kam 1908 erstmals als Schauspieler zuriick
nach Wien; Jacob Mestel wurde in Zloczoéw (Galizien), nahe Lemberg geboren und kam um 1905
zunichst als Philosophiestudent und Offiziersschiiler nach Wien, arbeitete ab 1908 in Lemberg als Lehrer
und kam 1910 als Schauspieler und Regisseur an die Wiener Judische Buhne; Isaak Deutsch stammt aus
Tultschin (Ukraine) und kam, nach Stationen in Lemberg und Czernowitz ebenfalls 1910 nach Wien an
die Judische Buihne; Paul Baratoff, der aus Charkow (Russland, heute Ost-Ukraine) stammte, fliichtete
1917 vor der russischen Revolution iiber Konstantinopel nach Wien. Vgl. Brigitte Dalinger,
Quellenedition zur Geschichte des judischen Theaters in Wien, Tiibingen 2003, S.155-167.

%3 vgl. Brigitte Dalinger, Verloschene Sterne, S.70.
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auf groBen Wiener Blhnen, wie zum Beispiel am Theater in der Josefstadt im Wiener
Stadttheater, der Neuen Wiener Biihne oder auch dem Stadttheater Baden. In diesen sehr
aktiven Jahren 1920-21 wurden von den Jddischen Kammerspielen, das heiBt von der Freien
Jiidischen Volksbiihne sogar eine eigene Zeitschrift mit dem Titel Jidisches Theater sowie eine
eigene jiddische Schauspielschule unter der Leitung von Jacob Mestel betrieben. Doch trotz
steigender Mitgliederzahlen konnten die Jidischen Kammerspiele auf Dauer nicht erhalten
werden, im November 1921 wechselte die Freie Jidische Volksbiihne ans Lustspieltheater, wo
sie bis April 1922 spielte, danach ergab sich die Mdglichkeit, an der Roland-Biihne eine neue
fixe Spielstatte zu griinden, doch das Ensemble war bereits um einige wichtige Kdpfe armer
geworden, ein groBer Teil war im Sommer und Herbst 1922 an einem Gastspiel in Rumanien
beteiligt und so trat die Freje Wiener Volksbiihine ihre vereinbarten Spieltermine in der Roland-
Biihne an die Wilnaer Truppe ab. Das Ensemble léste sich 1923 auf, der Verein blieb vorerst
bestehen und es gab in den folgenden Jahren noch einige Versuche, die Freie Jidische
Volksbiihne wieder mit neuem Ensemble aufleben zu lassen, die jedoch nicht mehr Uber das
Stadium von Ideen und Pldnen hinauskamen.®>*

Einen anderen modernistischen Impuls erhielt Wien in der unmittelbaren Nachkriegszeit noch
von einer weiteren Fliichtlingsbewegung. Viele ungarische Avantgarde-Kiinstler und -Schrift-
steller, die zum Teil schon wahrend des Kriegs gegen den Krieg aktiv waren — so etwa der Kreis
um Lajos Kassak, Emil Szittya und ihre Zeitschrift A Tett (Die Tat), die 1916 verboten wurde —
mussten nach der Niederschlagung der ungarischen Raterepublik und dem Sieg des autoritdren
Horthy-Regimes nach Wien emigrieren: darunter waren neben Lajos Kassak, der in Wien seine
konstruktivistisch-avantgardistische Zeitschrift MA (heute) von 1920 bis 1925 weiterhin
herausgab, auch Laszlo Moholy-Nagy, der ebenfalls in MA publizierte, aber schon Anfang des
Jahres 1920 nach Berlin weiterzog, der Maler und Grafiker Sandor Bortnyik, der zunachst
ebenfalls mit Kassak zusammenarbeitete, sich dann aber von MA entfernte, oder auch der aus
Galizien stammende Journalist und Ubersetzer Joseph Kalmar, der 1915 von Czernowitz nach
Wien gekommen war und der von 1921-1924 Redakteur von MA war. Fir das Theater relevant
war die Avantgarde-Zeitschrift aus zwei Griinden: erstens publizierte Jakob Levy Moreno seine
theoretischen Uberlegungen zu Theaterexperimenten in MA und zweitens erschien 1924 das
Musik- und Theater-Sonderheft von MA, zeitgleich mit der von Friedrich Kiesler organisierten
Ausstellung fiir neue Theatertechnik in Wien 1924 — einer der groBten zusammenfassenden

Veranstaltungen der Theater-, Kunst- und Architekturavantgarden in der Zwischenkriegszeit.

>4 vgl. Brigitte Dalinger, Verloschene Sterne, S.65-84.
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AbschlieBende Bemerkungen

Ein erster und zunachst Uberraschender Befund, dem diese Arbeit den Reichtum an
Quellenmaterial verdankt, ist die Tatsache, dass die Kriegsjahre in den untersuchten Stadten fiir
Theaterunternehmungen auf der ékonomischen Ebene keine Krisenjahre waren. Im Gegenteil:
Trotz erster Befiirchtungen der Theaterdirektoren und einer SchlieBungs- und Kiindigungswelle
im August 1914 zeigte sich rasch, wie sehr die Bevolkerung in den Stadten die Theater und
andere Vergniigungsstatten als Ausflucht aus leidvollem und schwierigem Alltag brauchte und
nutzte. Dennoch sind allen Theatergenres, allen Inszenierungen die Spuren des Kriegs auf die
eine oder andere Weise eingeschrieben. Ganz offensichtlich zeigt sich dies in den spektakuldren
Kriegsmanegestiicken um 1917 oder in den Kriegsrevuen zu Beginn des Konflikts. Aber auch in
Erfolgsproduktionen wie etwa Kalmans 1916 in Wien uraufgefiihrter Operette Die Csardasfiirstin
oder in Reinhardts aufsehenerregender Inszenierung von Blichners Dantons Tod 1917 in Berlin
wird der Einfluss des Kriegs in der eingehenderen Analyse deutlich. Auf inhaltlicher Ebene
reichen diese Spuren von der direkten Kriegs- und Maobilisierungspropaganda, dem Bedienen
nationaler Stereotypen und Zerrbilder, der sprachlichen ,Brutalisierung®, Uber die
Thematisierung der Geschlechterverhadltnisse, einer ,Krise der Mannlichkeit", eines Aufstands
der Jugend, eines zuweilen ins Apokalyptische reichenden Pessimismus, bis hin zum
sprichwortlichen , Tanz auf dem Vulkan®, einer lberdrehten Frohlichkeit, die den Moment feiert,
da die Zukunft vdllig unvorhersehbar geworden ist. Auf asthetischer Ebene lassen sich diese
Spuren vor allem dort feststellen, wo geschlossene narrative Strukturen aufbrechen, wo die
Nummern oder Bilder der Revue und die einzelnen Programmpunkte des Variétés zum Modell
fur andere dramatische Strukturen werden, wo der Mensch auf der Bihne im Verhdltnis zu
Objekten, Technik und Maschinen in den Hintergrund riickt, oder klein und verletzlich wird, wo
die Zeit- und Sprachsyntax, die Zentralperspektive, alle visuellen und narrativen
Ordnungssysteme auseinanderfallen.

Die Recherchen und das Leben in vier europdischen Stadten, die die erste Phase dieser
Forschungsarbeit zu einer weit Ulber die konkrete Arbeit in Archiven und Bibliotheken
hinausgehende Zeit der Erfahrung machten — Erfahrung europadischer Vielfalt, tiberraschender
Differenzen aber ebenso ungeahnter Ahnlichkeiten urbanen Lebens — haben mich in meiner
Uberzeugung bestirkt, dass kulturwissenschaftliche Fragestellungen (ganz besonders
historische) von einer transnationalen Perspektive profitieren — auch wenn ein solcher
Forschungsansatz weit mehr Zeit, Ressourcen und Aufwand verschlingt und im Vergleich zu
lokalen Studien vielleicht auch an Tiefe und Genauigkeit verliert.

Kriege sprengen per definitionem Grenzen, territoriale ebenso wie Grenzen der Moral, der
Diplomatie, des Machbaren, der Traditionen und Gewohnheiten. Der erste Weltkrieg wurde
nicht umsonst schon wenige Monate nach seinem Beginn ,Weltkrieg" genannt. Doch trotz

seiner weltumspannenden Dimension war er ganz wesentlich ein groBer europaischer Konflikt.
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Nur wenige europadische Staaten blieben bis zum Ende des Kriegs neutral, darunter die Schweiz,
Spanien und die skandinavischen Staaten — sonst war ganz Europa politisch und militérisch
involviert, die Kriegsschauplatze iber den gesamten Kontinent verteilt.

Auch fiir die Geschichte des Theaters in Europa bestand lange Zeit der Widerspruch zwischen
einer international vernetzten und in einem intensiven Verkehr und Austausch von Truppen,
SchauspielerInnen, RegisseurIlnnen, Artistinnen, Stiicken, dsthetischen und theaterpraktischen
Modellen, etc. befindlichen Theaterpraxis und einer vorwiegend nationalen oder lokalen
Geschichtsschreibung, die entweder die transnationale Dimension ihres Untersuchungs-
gegenstands nicht in den Blick bekam oder diese Dimension zugunsten einer Idee von
Nationalkultur bewusst ausblendete.

So war die Beriicksichtigung einer europdischen Dimension durch die Auswahl von vier
europdischen Hauptstadten bei dieser Arbeit von entscheidender Bedeutung, und ergab sich
aus dem Untersuchungsgegenstand selbst. Gerade durch die plétzliche ,Nationalisierung™ der
Theateraktivitdten, die propagandistische Nutzung des Unterhaltungstheaters und den
JFeindboykott" mit Beginn des Kriegs zeigte sich, wie stark die wachsenden europaischen
Metropolen kulturell miteinander verbunden waren. Und noch wahrend des Kriegs zeigten die
fast synchron auftretenden Avantgarde-Bewegungen, dass selbst dieser zerstorerische Krieg,
diese fundamentale Krisenerfahrung, die internationale Dimension kiinstlerischer Arbeit am

Theater nicht nachhaltig beschadigen konnte.

Der bereits erwahnte kurze Text Walter Benjamins ,Erfahrung und Armut", 1933, unmittelbar
nach seiner Flucht aus Deutschland verfasst, beschreibt die Nachkriegssituation
folgendermaBen: Das epochale Erlebnis des Ersten Weltkriegs habe die Menschen nicht reicher,
sondern armer an ,mitteilbarer Erfahrung” gemacht — sie seien verstummt aus dem Krieg
zurtickgekehrt, und die Erfahrung sei ,,im Kurse gefallen®. Samtliche Erfahrungen, die man
lange Zeit flir gesichert gehalten hatte, wurden durch die Kriegsereignisse ,,Ligen gestraft“. Er
folgert daraus: ,,Arm sind wir geworden. Ein Stiick des Menschheitserbes nach dem anderen
haben wir dahingegeben, oft fir ein Hundertstel des Wertes im Leihhaus hinterlegen missen, um
die kleine Miinze des ,Aktuellen’ dafiir vorgestreckt zu bekommen.“955

Eine ,,neue Armseligkeit wird bei Benjamin zur Voraussetzung fiir einen Neuanfang, fir eine
neue Konstruktion, die mit dem Wenigen auskommen muss, das geblieben ist. Angesichts der
Wirtschaftskrise und dem ,Schatten hinter ihr“, dem ,kommenden Krieg®, scheint sich die
Menschheit darauf vorzubereiten, ,,die Kultur, wenn es sein muss, zu tbetleben. In einer Art
fréhlichen Apokalypse setzt der Autor dabei das punktuelle (GroBstadt-) ,Erlebnis® in Kontrast

zur Stabilitdt versprechenden ,Erfahrung®. Wenn alles in Schutt und Asche geschossen worden

%3 Walter Benjamin, ,,Erfahrung und Armut“, Ders., Gesammelte Schriften, Bd. 1I/1, S.213.
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sei oder, in der historistischen Aufhdufung, den Wert verloren habe, bleibe nichts als die , kleine
Miinze des Aktuellen®.

Die urbane Unterhaltungskultur des beginnenden 20. Jahrhunderts mit ihren groBen und
kleinen Theateretablissements, Variétés, Kabaretts, Zirkussen, Vergniigungsparks, Kinopalasten
und Vorstadtkintopps, FuBballstadien und Boxringen ist wohl — schon vor und auch wahrend
des Ersten Weltkriegs — der zentrale Marktplatz fiir Benjamins Miinze, die nichts ewig
Wahrendes mehr verspricht, keine Klassik, keine Werte, sondern den starken, reizvollen
Augenblick, das Vergniigen im Moment.

Die in dieser Arbeit zusammengetragenen Theaterereignisse unterschiedlichster Genres und
Motive tragen alle in der einen oder anderen Form diese ,kleine Miinze des Aktuellen" in sich.
Sie wollen im Moment wirken, nehmen Bezug auf Neuigkeiten des Tages, heben — im Falle von
Klassiker-Inszenierungen etwa — die historische Differenz zwischen Stiick und Aufflihrung in
eine umfassende Gegenwartigkeit auf. Dieser Prozess findet — und das ist ganz wesentlich —
nicht in den Kdpfen von Regisseuren oder Theaterleitern statt, sondern im Gegenteil, vielfach
erst im Moment der Aufflihrung, in dem das Publikum selbst entscheidet, welche Assoziationen
und Bezlige zur eigenen Zeit es herstellt. Das Publikum der Kriegsjahre — so kénnen wir aus
vielen Kritiken und Erinnerungen schlieBen — hatte jedenfalls ein starkes Bediirfnis nach der
Verkniipfung des Bilihnengeschehens mit seinen eigenen Erlebnissen.

Folgen wir nun Walter Benjamins Argument, so kdnnte man zum Schluss kommen, dass so
ephemere Kunstformen wie die Revue oder das Variété, das Kabarett oder das Happening —
also jene Formen von Theater, die gegen Ende des Kriegs erfolgreich und zukunftsweisend
waren — vielleicht am ehesten jenem lebensgierigen, oberflachlichen und doch sehr konkreten
Zeitgefiihl entsprachen, das auf dem in Schutt und Asche geschossenen Menschheitserbe

wucherte.

Zentrales Anliegen dieser Arbeit ist, die theater- und kulturhistorisch haufig anzutreffende
Vorher-Nachher-Perspektive auf den ersten Weltkrieg zu verlassen, in der dieser nur als Periode
des Umbruchs rezipiert wird. Dieser verengenden und der Alltagsgeschichte des Kriegs keine
Beachtung schenkenden Perspektive sollte ein dynamisches, prozessuales Bild entgegengestellt
werden. So wird aus den vier Kriegsjahren selbst eine eigene ,Epoche™ mit ihren
Charakteristika, ihren Beharrungstendenzen ebenso wie ihren Vorwegnahmen der Zukunft.

Die Untersuchung der Spielplane und Inszenierungen in Berlin, Lissabon, Paris und Wien in der
Zeit zwischen August 1914 und November 1918 lasst durchaus — trotz aller Differenzen
zwischen den einzelnen Stddten und der Ungleichzeitigkeiten und Widersprichlichkeiten
innerhalb des Spektrums theatraler Aktivitaten — eine verallgemeinernde Periodisierung zu.

Die Phase der Wiedereroffnung der Theater nach Kriegsbeginn (in Berlin und Wien im Herbst
1914, in Paris erst im Lauf des Jahres 1915, in Lissabon, wo die Theater nicht aufgehort hatten

zu spielen, ab dem Kriegseintritt im Marz 1916) war gekennzeichnet durch eine starke Bezug-
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nahme der neuen Produktionen auf den Konflikt: sei es die Auswahl und die mit der
Inszenierung nahegelegte Interpretation der Klassiker (Kleist, Schiller, Corneille, Gil Vicente), sei
es die Heranziehung nationaler Mythen in historischen Dramen, die Einbettung der Stiicke in ein
patriotisches Rahmenprogramm oder die direkte Bezugnahme auf aktuelles Geschehen in den
vielen Kriegspossen und -revuen. Das Publikum, das sich sowohl aus ,Daheimgebliebenen® als
auch aus Soldaten im Fronturlaub zusammensetzte, kam nicht nur ins Theater, um sich als
einheitlich gestimmtes Kollektiv zu erfahren, sondern suchte ebenso nach Deutungsangeboten
fur die als gewaltig und unbeeinflussbar empfundenen Ereignisse des Weltkriegs.

Das Interesse daran, im Theater direkt mit dem Krieg konfrontiert zu werden — wenn auch in
einer Form, die mit der Wirklichkeit wenig zu tun hatte —, wahrte nicht sehr lange. Schon ab
dem Jahresbeginn 1915, aber vor allem in der Saison 1915/16 traten thematisch vdllig
kriegsferne  Komddien, Boulevardstiicke, Operetten und Possen an die Stelle der
Aktualitatenstiicke. Auch antiquierte, harmlose Lustspiele von Autoren des 19. Jahrhunderts wie
August von Kotzebue, Eduard von Bauernfeld, Emile Augier oder Gervasio Lobato erlebten eine
Renaissance. Die Betonung familidgrer Werte oder die nostalgische Riickschau auf dorfliches
Leben wurde von Publikum und Zensoren gerne gesehen, doch auch die kontrollierte
Ausschweifung, exaltierte Lebensfreude oder die Darstellung exotischer Schauplatze, wie sie die
Operette bot, brachte das Publikum in Scharen in die Theater. Unibersehbar transformierten
sich die Theater der Hauptstadte, ahnlich auch anderen urbanen Vergniigungen wie dem Kino,
Konzerten oder Vergniigungsparks, zu Fluchtrdumen, in denen der Kriegsalltag flir ein paar
Stunden vergessen werden konnte.

Die von vielen Kritikern beobachtete ,,Harmlosigkeit" der Saison 1915/16 lie sich jedoch nicht
auf Dauer fortsetzen. Zu stark waren die mit dem Krieg zusammenhangenden gesellschaftlichen
Umbriiche zu spiiren, zu sehr hatten sich die Erfahrungen und selbst die Wahrnehmung der
Wirklichkeit durch die Intensitat des ,,Maschinenkriegs" und der damit verbundenen industriellen
Produktion verdndert. Die Biihnen der Hauptstddte zeigten Stiicke mit groBem technischen
Aufwand, spektakuldren Verfolgungsjagden, den neuesten Erfindungen — von der drahtlosen
Telegrafie bis zum U-Boot; Revuen spielten mit der Kombination von Leinwand und Biihne; ein
neuer Schauspielstil eignete sich Elemente des (Stumm-)Filmschauspiels an; Kriminal- und
Spionagestticke feierten Erfolge. Ein anderes wesentliches Element war die Hinwendung zum
ernsten, oft pessimistischen Drama, die sowohl bei der Auswahl der Klassiker, als auch bei der
nun wieder haufig auf die Biihne gebrachten Dramatik der Moderne (Hauptmann, Strindberg,
Ibsen, Claudel, Kistemaeckers) bedeutsam wird. Hier standen meist gebrochene
Heldengestalten im Mittelpunkt, haufig auch tragische Frauenfiguren wie Hauptmanns
Kindsmorderin Rose Bernd oder Agrippine in Racines Britannicus.

Die Tatsache, dass sich viele KiinstlerInnen der verschiedenen Stromungen der europdischen
Avantgarde (Expressionismus, Futurismus, Dadaismus, Surrealismus) — vielfach noch in den

letzten Kriegsjahren — rund um aufsehenerregende, zumeist Skandale auslésende
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Biihnenproduktionen gruppierten und als Musiker, Maler, Choreographen, Dichter etc. ihre
kiinstlerischen Innovationen in Zusammenarbeit mit anderen auf die Biihne brachten, trug
entscheidend dazu bei, dass das Theater in den 1920er Jahren zu einem zentralen Aktionsfeld
kiinstlerischer Experimente wurde. Viele dsthetische Strategien der Avantgarde (der Bruch mit
linearen Erzahlstrukturen, der Rickgriff auf das Absurde und Groteske, auf die Kérperlichkeit,
auf das Mechanische, das Interesse an intermedialen Verschrankungen und an technischen
Neuerungen) waren bereits auf dem Feld der Unterhaltungskunst, der Revue, des Variété, des
Zirkus und Films vorbereitet worden.

Die aus dem historischen Material gewonnene These, dass die Theater-Avantgarden nicht nur
fundamental von den Erfahrungen des Weltkriegs gepragt waren, sondern auch von den sie
umgebenden asthetischen Strategien der Unterhaltungskunst, scheint mir durchaus
weitreichende Konsequenzen nach sich zu ziehen. Eine davon ware, die in dieser Arbeit aus
heuristischen Griinden aufrecht erhaltene Unterscheidung zwischen Unterhaltungstheater und
Literaturtheater, zwischen kommerziellen Unternehmungen und kiinstlerischer Bohéme zu
hinterfragen und mit der aus dem Material klar hervorgehenden Durchlassigkeit von E- und U-
Spielstatten und der entsprechenden Mobilitat von DarstellerInnen, Publikum, Themen und
asthetischen Verfahren, zu konfrontieren.

Die Auswahl von Berlin, Wien, Paris und Lissabon fiir meine Untersuchung fiihrte dazu, dass
einige andere fiir eine umfassende europdische Theatergeschichte der Jahre 1914 bis 1918
(auch wenn man sich vorerst auf Hauptstadte beschrankt) aufschlussreiche Metropolen in
dieser Arbeit nicht berlicksichtigt wurden. Dazu zahlt an erster Stelle London, damals mit 7,1
Millionen EinwohnerInnen noch gréBte Stadt der Welt. Ebenso spielen aber auch die groBen
osteuropaischen Metropolen und Hauptstadte St. Petersburg, oder wie die Stadt nach der
Russifizierung ihres Namens mit Kriegseintritt 1914 hieB, Petrograd, und Istanbul bzw.
Konstantinopel, eine wichtige Rolle fiir die europadische Theatergeschichte. Auch hier waren
gerade die Fragen nach politischer oder religioser Einflussnahme, Zensur und ganz besonders
die Rolle des Theaters in Folge der Oktoberrevolution in Russland zu beriicksichtigen. Rom ware
als Hauptstadt Italiens, dessen Eintritt in den Krieg im Mai 1915 von den Mittelmachten als
Bindnisverrat gesehen wurde und flir die Kriegsoperationen in Europa einen wichtigen,
vielleicht sogar den entscheidenden Wendepunkt bedeutete, in diesem Zusammenhang
ebenfalls ein vielversprechendes Untersuchungsfeld. Interessant koénnte aber auch die
entsprechende theaterhistorische Berlicksichtigung der Hauptstadte der wenigen neutralen
Staaten Europas sein, also Madrid, Bern, Amsterdam, Kopenhagen, Oslo oder Stockholm.

So versteht sich vorliegende Arbeit als eine Art Basislager, um das herum sich eine weite, in
sich stark differenzierte Landschaft ausbreitet, die noch in groBen Teilen unentdeckt ist und die
auch dort, wo diese Untersuchung einzelne Pfade beschritt und an deren sichtbarsten und
auffdlligsten Eigenheiten sie sich aufhielt, sicher noch vieles nicht preisgegeben hat. Es bleibt

also nach den Jahren der Recherche und Analyse neben vorliegendem fragmentarischen
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Panorama des Theaters der Kriegsjahre 1914 bis 1918 in Berlin, Wien, Paris und Lissabon vor
allem der ermutigende Ausblick: Es lohnt sich, in dieser Landschaft noch viele Wege in einzelne
Taler, in Hohen und Tiefen zu beschreiten und zu erkunden, Werkzeuge zu erfinden, die
imstande sind, das verwirrende Dickicht der einzelnen Theaterereignisse zu durchdringen,
Verbindungen zu entdecken, die weitere Vergleiche zulassen und Zusammenhange erhellen. Es

lohnt sich sicher.
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Ausnahme der Streichungen auf Seiten 8, 9 und 12, Nr. 6015 A.

CorNELIUS, Franz, Der Kaiser rief... [gestrichener Originaltitel: ,In groBer Zeit"]. Ein
vateridandisches Genrebild aus unseren Tagen, Genehmigt fiir das Residenz-Theater,
29.08.1914, A.Pr.Br. 030-05-02, Nr. 6025.

PoORDES-MiLO, Alexander; FReY, Hermann, Berlin im Felde. Vateridndisches Zeitbild, mit
Musik von Fritz Redl, Genehmigt flir das Walhalla-Theater, 03.10.1914, A.Pr.Br. 030-05-
02, Nr. 6047.

CORNELIUS, Franz, Krimel vor Paris! Ein vateridndisches Zeitbild, Genehmigt mit den
handschriftlichen Streichungen und Anderungen fiir das Residenz-Theater, 6.12.1915,
A.Pr.Br. 030-05-02, Nr. 6026.

DREYER, Ernst Richard, "Deutschland i(iber alles”! Vaterldndisches Schauspiel aus der
Gegenwart in 4 Aufziigen, genehmigt fir das Rose-Theater, 1.9.1914, A.Pr.Br. 030-05-
02, Nr. 6027.

KREN, Jean; OKONKOWSKI, Georg, Kamrad Manne. Volksposse mit Gesang in drei Akten,
genehmigt fir das Thalia-Theater, 10.2.1915, A.Pr.Br. 030-05-02, Nr. 6042.
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REUTTER, Otto; REICHARDT, Max, 1914. Lebendes Bild mit Gesang in 4 Akten, genehmigt
fir das Palast-Theater am Zoo, 29.1.1915, A.Pr.Br. 030-05-02, Nr. 6049.

SCHWARZ-REIFLINGEN, Rudolf, Die Waffen her! Patriotisches Schauspiel mit Gesang in 5
Akten, genehmigt fiir das Rose-Theater, 16.9.1914, A.Pr.Br. 030-05-02, Nr. 6035.

GOERING, Reinhard, Seeschiacht. Tragddie, genehmigt fiir das Deutsche Theater, 3.
Marz 1918 / 15. Oktober 1918.

Archiv der Akademie der Kiinste, Berlin: Programmbhefte, Theaterzettel, Kritiken u.4.,
insbesondere unter folgenden Signaturen.

Dokfonds 4216; 4217; 4260; 4288; 5629; 6527; 12092; 15010; 15587
Ernst-Deutsch-Archiv 9; 10; 12
Fotosammlung zum deutschsprachigen Theater 1868
Julius-Hart-Archiv 62

Lissabon

Biblioteca do Museu Nacional do Teatro : Theaterzeitschriften, Artikelsammlungen,
Programmbhefte

Arguivo Municipal de Lisboa — Arquivo Fotografico . Theaterfotografien, Bihnenfotografien,
Schauspielerfotografien, Fotografien zum Alltagslieben in Lissabon.

Paris

Archives de la Préfecture de Police, Actes de la Censure 1914-1918 : Zeitungsausschnitte,
Briefe, Telegramme, Zensurprotokolle und zensurierte Textblicher, insbesondere in den Kartons
mit folgenden Signaturen.

DB 184, DB 104, DB 338
BA 771, BA 770, BA 772, BA 773.

Bibliothégue Nationale de France, Département des Arts du Spectacle, insbesondere
Programmbhefte, Zeitungsausschnitte, Kritikensammilungen der Collection Auguste Rondéel.

Wien

Niederosterreichisches Landesarchiv — Theaterzensur: Protokolle und Textbiicher, insbesondere:

Theaterzensur 2686/1914 [6 Blatt]: Akten und Protokolle zur Auffihrungsbewilligung
von Sturmiayll. Lustspiel in 3 Akten von Fritz Griinbaum und Wilhelm Sterk, Deutsches
Volkstheater.

Theaterzensur 2490/1914 [27 Blatt]: Akten und Protokolle zur Auffiihrungsbewilligung
von Das Weib des Reservisten. Zeitbild in 4 Akten mit Gesang von Bernhard
Buchbinder, Theater in der Josefstadt und Komm, deutscher Bruder. Zeitbild von
August Neidhart und Karl Lindau, Musik von Franz Lehar und Edmund Eysler, Raimund-
Theater.

Textbuchsammlung 417/19: Zensurexemplar von Das Weib des Reservisten. Zeitbild in
4 Akten mit Gesang von Bernhard Buchbinder.

Druckschriftensammiung der Wien-Bibliothek — Kriegssammlung 1914-1919, Programme,
Theaterzettel, Einladungen, Flugblétter der Signatur C 67.052 — Kriegssammlung aus den
Jahren 1914-1919; 7.1.: Theater und Kino [Konvolut], insbesondere:

LProgramm Wien im Krieg (Rochus-Kino, Wien III.) [Faltblatt]."

»~Programm des Marine-Schauspiels [Faltblatt]."
Plakatsammlung der Wien-Bibliothek, insbesondere:

Signatur P 35.355. ,Schiitzengraben im k. k. Prater [Plakat]".
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3. Theaterjahrblicher und -spielpldne

Almanach dos Palcos e Salas. Para 1915, Lisboa: Arnaldo Bordalo 1914.
Almanach dos Palcos e Salas. Para 1916, Lisboa: Arnaldo Bordalo 1915.
Almanach dos Palcos e Salas. Para 1917, Lisboa: Arnaldo Bordalo 1916.

Deutscher Blihnenspielplan, mit Unterstiitzung des Deutschen Biihnenvereins, Berlin: Neuer
Theater-Verlag, Jg. 19 (1914/15).

Deutscher Biihnenspielplan, mit Unterstiitzung des Deutschen Biihnenvereins, Berlin: Neuer
Theater-Verlag, Jg. 20 (1915/16).

Deutscher Biihnenspielplan, mit Unterstiitzung des Deutschen Biihnenvereins, Berlin: Neuer
Theater-Verlag, Jg. 21 (1916/17).

Deutscher Biihnenspielplan, mit Unterstiitzung des Deutschen Biihnenvereins, Berlin: Neuer
Theater-Verlag, Jg. 22 (1917/18).

Deutscher Biihnenspielplan, mit Unterstiitzung des Deutschen Biihnenvereins, Berlin: Neuer
Theater-Verlag, Jg. 23 (1918/19).

Deutsches Biihnenjahrbuch. Theatergeschichtiiches Jahr- und Adressenbuch, hg. von der
Genossenschaft Deutscher Bihnenangehdriger, Jg. 26 (1915).

Deutsches Bihnenjahrbuch. Theatergeschichtiiches Jahr- und Adressenbuch, hg. von der
Genossenschaft Deutscher Bihnenangehdriger, Jg. 27 (1916).

Deutsches Blihnenjahrbuch. Theatergeschichtliches Jahr- und Adressenbuch, hg. von der
Genossenschaft Deutscher Bihnenangehdriger, Jg. 28 (1917).

Deutsches Blihnenjahrbuch. Theatergeschichtliches Jahr- und Adressenbuch, hg. von der
Genossenschaft Deutscher Bihnenangehdriger, Jg. 29 (1918).

Neuer Theater-Almanach. Theatergeschichtliches Jahr- und Adressenbuch, hg. von der
Genossenschaft Deutscher Biihnenangehdriger, Jg. 24 (1913).

Neuer Theater-Almanach. Theatergeschichtliches Jahr- und Adressenbuch, hg. von der
Genossenschaft Deutscher Biihnenangehdriger, Jg. 25 (1914).

StouLLig, Edmond (Hg.), Les Annales du Théétre et de la Musigue., 38¢ année (1912), Paris:
Librairie Ollendorf 1913.

StouLLiG, Edmond (Hg.), Les Annales du Théétre et de la Musigue., 39¢ année (1913), Paris:
Librairie Ollendorf 1914.

StouLLiG, Edmond (Hg.), Les Annales du Thédtre et de la Musigue., 40& année (1914-15), Paris:
Librairie Ollendorf 1916.

4. Theaterstlicke und Filme

APOLLINAIRE, Guillaume, ,Les mamelles de Tirésias", Ders., Euvres complétes. Vol.3, hg. v.
Michel Décaudin, Paris: A. Balland et J. Lecat 1966, S5.865-913.

BERG, Armin, Der Mann mit dem Uberzieher. Couplets, Conférencen und Parodien aus dem
Repertoire, hg. v. Hans Veigl, Wien: Kremayr u. Scheriau 1990.

BERNAUER, Rudolf; SCHANZER, Rudolf; GORDON, Heinz, Extrabldtter. Heitere Bilder aus ernster Zeit.
Musik von Walter Kollo und Willy Bretschneider. Textbuch der Gesange, Berlin / Miinchen: Drei
Masken Verlag 1914.

Ceux de chez nous, Regie: Sacha Guitry, Frankreich 1915.

DORMANN, Felix; ENGEL, Alexander, 7Tripelentente, Leipzig: Reclam 1914.

Einen Jux will er sich machen, Regie: Emil Leyde, Osterreich (Robert Miiller-Film) 1916.

EYsLER, Edmund (Musik), BoDANzKY, Robert, JACOBSON, Leopold (Text), Warum geht’s denn jetzt?
Burleske Operette in 3 Akten, Wien: Doblinger 1916.

FEYDEAU, Georges, Théatre complet, 4, hg. v. Henry Gidel, Paris: Garnier-Bordas 1989
(Classiques Garnier).
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GALHARDO, Luis; COELHO, Pereira, SEQUEIRA, Matos, Céu Azul. Revista em 2 actos e 10 quadros.
Versos da pega, Lisboa: Imp. Manuel Lucas Torres 1914.

GUITRY, Sacha, ,Une vilaine femme brune." ders., Piéces en un acte, Paris: Editions Omnibus
2005.

HAaLLER, Hermann, WoLrr, Willi, Immer feste druff! Vaterldndisches Volkssttick in vier Bildern,
Berlin / Miinchen: Drei-Masken-Verlag 1914.

KoLLo, Walter (Musik); BERNAUER, Rudolph; SCHANZER, Rudolph (Text), Wie einst im Mai. Posse
mit Gesang und Tanz in 4 Bildern, Berlin: Drei-Masken-Verlag 1913.

LEoN, Viktor, ,,Gold gab ich fiir Eisen!™ Singspiel in einem Vorspiel und zwei Akten, Musik von
Emmerich Kalman, Wien/Leipzig: Karczag 1914.

Lubwig, Otto, Samtliche Werke, Hg. v. Paul Merker. 5. Bd., Miinchen: Georg Miiller 1922.

RIP, 1915. Revue de Guerre en deux actes, Préface de Gustave Quinson. Dessins de Henri
Rudaux et RIP, Paris: Librairie Paul Ollendorff 1915.

RIP, LEcole des Civils. Revue de Guerre 1916, Paris: Paul Ollendorf, 1916.

SarDoU, Victorien, Patrie! Drame historique en cing actes, en huit tableaux, Paris: Calmann Lévy
1901.

SCHILLER, Friedrich, Wallenstein 1. Wallensteins Lager. Die Piccolomini, Stuttgart: Reclam 1977.
SCHONHERR, Karl, Der Weibsteufel. Drama in fiinf Akten, Wien: Pero 1915.

STEIN, Leo; JENBACH, Bela, Die Csardasfiirstin. Operette in drei Akten, Musik von Emmerich
Kalman, Textbuch der Gesénge, Wien / Frankfurt am Main / London: Josef Weinberger 1916.

STOBITZER, Heinrich, Die Barbaren. Lustspiel in vier Aufziigen, Leipzig: Reclam 1895.

WAGNER, Richard, Lohengrin. Textbuch mit Varianten der Partitur, hg. v. Egon Voss, Stuttgart:
Reclam 2001.

Wien im Krieg, Regie: Fritz Freisler, Osterreich (Sascha-MeBter-Filmfabrik) 1916.

5. Sekundarliteratur
AFONSO, Aniceto, Grande Guerra. Angola, Mocambigue e Flandres. 1914/1918, Lisboa: Quidnovi
2008 (=Guerras & Campanhas Militares).

ALLMER, Tillmann, ,Zeitschriften der Avantgarde. Herwarth Walden und die Zeitschrift ,Der
Sturm™, Tillmann Allmer. Medien Film Kultur Kommunikation, 09/2001,
http://www.tillmannallmer.de/index.php/2001/09/23/zeitschriften-der-avantgarde/ [08.12.2008]
ALTER, Reinhard, ,Gerhart Hauptmann, das deutsche Kaiserreich und der Erste Weltkrieg®,
Ansichten vom Krieg. Vergleichende Studien zum Ersten Weltkrieg in Literatur und Gesellschaft,
Hg. von Bernd Hippauf, Konigstein/T.: Athendum 1984, S.184-204.

ALTHAUS, Hans Peter, Mauscheln. Ein Wort als Waffe, Berlin: de Gruyter 2002.

AMANN, Klaus; LENGAUER, Hubert (Hg.), Osterreich und der GroBe Krieg 1914-1918. Die andere
Seite der Geschichte, Wien: Brandstatter 1989.

AMARA, Michael, Des Belges a I'épreuve de I'Exil. Les réfugiés de la Premiére Guerre mondiale.
France, Grande-Bretagne, Pays-Bas, Bruxelles: Editions de I'Université de Bruxelles 2008.

ANDERSON, Robert David, France, 1870-1914. Politics and Society, London: Routledge 1984.

ARSLAN, Ahmet, Das Exil vor dem Exil. Leben und Wirken deutscher Schriftsteller in der Schweiz
wahrend des Ersten Weltkrieges, Marburg: Tectum Verlag 2004.

AUDOIN-ROUZEAU, Stéphane; BECKER, Annette, 14-18, retrouver la guerre, Paris: Gallimard 2000
(= folio histoire, 125).

BaB, Julius, Die Chronik des deutschen Dramas. Teil 4. 1914-1918, Berlin: Oesterheld & Co.
1922.

BADHOFER, Maria, ,Heute soll Sonne sein. Heute soll ruhen die Hand. Die Feiern zum 1. Mai in
Wien und Berlin von 1890 bis 1933.", Wien: Universitat Wien, Dipl. Arb. 2004.



297

BAILEY, Stephen, , The Berlin strike of January 1918", Central European History 13 (1980),
S.158-174.

BALDAUF, Annette, Entertainment Cities. Unterhaltungskultur und Stadtentwicklung, Wien u.a.:
Springer 2008.

BANIK-SCHWEITZER, Renate, ,Liberale Kommunalpolitik in Bereichen der technischen Infrastruktur
Wiens", Wien in der liberalen Ara. Festgabe des Wiener Stadt- und Landesarchiv anlésslich des
14. Osterreichischen Historikertages Wien 1978, hg. v. Felix Czeike, Wien: Verein fiir Geschichte
der Stadt Wien 1978, S.91-119.

BARREIRA, Cecilia, Histdria das nossas avos. Retrato da Burguesa em Lisboa, Lisboa: Edicdes
Colibri 1994.

BARTH, Boris, DolchstolBlegenden und politische Desintegration. Das Trauma der deutschen
Niederlage im Ersten Weltkrieg 1914-1933, Disseldorf: Droste 2003 (=Schriften des
Bundesarchivs 61).

BasTos, Gloria; TEIXEIRA DE VASCONCELOS, Ana Isabel P., O Teatro em Lisboa no tempo da
Primeira Republica, Lisboa: Museu Nacional do Teatro 2004 (= Paginas de Teatro, 3).

BAaTsoN, Charles R., Dance, desire, and anxiety in early twentieth-century French theater,
Aldershot: Ashgate 2005.

BAUMEISTER, Martin, ,Popular theatre in wartime Berlin: changing urban identities and the
experience of war” (Paper for the 6™ International Conference on Urban History: Power,
Knowledge and Society in the City. Edinburgh, 4.-7.9.2002.),
http://www.esh.ed.ac.uk/urban_history/text/BaumeisterM6.doc [28.05.2005]

BAUMEISTER, Martin, ,Spielen in ernsten Zeiten: Theater und Krieg. 1914-1918", Berlin:
Humboldt-Universitat, Habil.-Schrift, 2001.

BAUMEISTER, Martin, Kriegstheater. Grofstadt, Front und Massenkultur 1914-1918, Essen:
Klartext 2005.

BAUMGARTEN, Michael; FREYDANK, Ruth, Das Rose-Theater. Ein Volkstheater im Berfiner Osten.
1906-1944, Berlin: Edition Hentrich 1991.

BAVENDAMM, Gundula, ,La ville lumiére. Kriegsgesellschaft und militarisches Geheimnis im Ersten
Weltkrieg am Beispiel von Paris." Kriegserfahrungen. Studien zur Sozial- und
Mentalitdtsgeschichte des Ersten Weltkrieges, hg. Gerhard Hirschfeld et al. Essen: Klartext
Verlag 1997, S.53-67.

BAYERDORFER, Hans-Peter; HOrRCH Hans Otto; ScHuLz, Georg-Michael, Strindberg auf der
deutschen Blihne. Eine exemplarische Rezeptionsgeschichte der Moderne in Dokumenten (1890
bis 1925), Neumiinster: Wachholtz 1983.

BECKER, Annette, ,Le Combat Avant-Garde", 14-18. Choc traumatique et histoire culturelle,
Paris: Noesis 2000, S.109-125.
BECKER, Jean-Jacques, 1917 en Europe. L‘année impossible, Bruxelles: Editions Complexe 1997.

BECKER, Jean-Jacques; WINTER, Jay; BECKER, Annette; AUDOIN-ROUZEAU, Stéphane; KRUMREICH,
Gerd (Hg.), Guerre et cultures 1914-1918, Paris: Armand Colin 1994.

BELLER, Steven, ,The tragic carnival: Austrian Culture in the First World War", European Culture
in the Great War. The arts, entertainment, and propaganda, 1914-1918, hg. v. Aviel Roshwald
u. Richard Stites, Cambridge: Cambridge University Press 1999, S.127-161.

BELLER, Steven, Vienna and the Jews, 1867-1938. A Cultural History, Cambridge: Cambridge
University Press 1989.

BENJAMIN, Walter, ,,Erfahrung und Armut®, Ders., Gesammelte Schriften. Bd. II/1, Frankfurt a.
M.: Suhrkamp *2006. S.213-219.

BENJAMIN, Walter, Gesammelte Schriften. Bd. V.1. Das Passagen-Werk, Frankfurt a. M.:
Suhrkamp 31989.
BERGER, Albert, ,Lyrische Zuriistung der ,Osterreich’-Idee. Anton Wildgans und Hugo von

Hofmannsthal®, Osterreich und der GrofBe Krieg. 1914-1918. Die andere Seite der Geschichte,
hg. v. Klaus Amann u. Hubert Lengauer, Wien: Brandstatter 1989, S.144-151.



298

BERGHAUS, Glinter, ,Futurism, Dada, and Surrealism. Some Cross-Fertilisations among the
Historical Avant-gardes", International Futurism in Arts and Literature, hg. v. Glinter Berghaus,
Berlin / New York: de Gruyter 2000, S.271-304.

BERGHAUS, Glinter, Theatre, Performance, and the Historical Avant-garde, New York /
Basingstoke: Palgrave Macmillan 2005.

Bericht tiber die Grindungstagung des Biihnenvolksbundes, Frankfurt/M. 1919.

BERNHARDT, Hans-Michael, ,,Die Juden sind unser Ungliick!” Strukturen eines Feindbildes im
deutschen Kaiserreich®, Feindbilder in der deutschen Geschichte. Studien zur
Vorurteilsgeschichte im 19. und 20. Jahrhundert, hg. v. Christoph Jahr, Berlin: Metropol 1994.
BesLicH, Barbara, Wege in den ,Kulturkrieg’. Zivilisationskritik in Deutschland. 1890-1914,
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2000.

~Bevolkerungsstatistik nach Politischen Bezirken seit 1900." http://wko.at/statistik/
bezirksdaten/b-entwicklung.pdf (12.01.2006).

Biccari, Gaetano, ,Zuflucht des Geistes"? Konservativ-revolutionére, faschistische und
nationalsozialistische Theaterdiskurse in Deutschland und Italien 1900-1944, Tubingen: Narr
2001 (=Forum modernes Theater, Bd. 28).

BILLETER, Nicole, , Worte machen gegen die Schindung des Geistes!" Kriegsansichten von
Literaten in der Schweizer Emigration 1914/1918, Bern / Berlin / Bruxelles u.a.: Peter Lang
Verlag 2005.

BLowm, Philipp, Der taumeinde Kontinent. Europa 1900-1914, Miinchen: Hanser 2009.

BLuM, Antoinette, ,,Les Loups de Romain Rolland: un jeu théatral sur I'histoire®, 7he French
Review, Vol. 66 (1992) Nr. 1, S.59-68.

BLUMENTHAL, Oskar, ,Das tagliche Brot", Neue Freie Presse, 1. August 1916, S.1f.

BONNELL, Andrew, The People’s Stage in Imperial Germany. Social Democracy and Culture 1890-
1914, London, New York: Tauris Academic Studies 2005.

Bonzon, Thierry; Davis, Belinda, ,Feeding the cities", Capital Cities at War. Paris, London,
Berlin. 1914-1919, hg. v. Jay Winter u. Jean-Louis Robert, Cambridge / N.Y.: Cambridge
University Press 1999, 5.305-342.

BorcHERS, Wolf, ,,Mannliche Homosexualitdt in der Dramatik der Weimarer Republik®, K&In:
Universitat zu Koln, Diss. 2001.

BRANDT, Cornelia A., Theater in der Weimarer Republik. Eine quantitative Analyse, Karlsruhe:
Ariadne Buchdienst 1990.

BRATTER, C.A., Im Krieg in Paris. Beobachtungen eines deutschen Journalisten in Paris 1915. Mit
einem Vorwort v. Fedor v. Zobeltitz, Berlin: Concordia Dt. Verlagsanstalt 1915.

BRUCKL-ZEHETNER, Heidemarie, , Theater in der Krise. Sozialgeschichtliche Untersuchungen zum
Wiener Theater in der Ersten Republik®, Wien: Universitat Wien, Diss. 1988.

BRUNET, Brigitte, Le thédtre de Boulevard, Paris: Nathan 2004.

BUCHBINDER, Bernhard, Das Weib des Reservisten. Zeitbild mit Gesang in vier Akten, Berlin:
Vertriebsstelle des Verbandes Deutscher Blihnenschriftsteller 1914.

BurFoTOT, Patrice, Le socialisme Frangais et la guerre. Du soldat-citoyen a larmée
professionnelle (1871-1998), Bruxelles: Bruylant 1998.

BURCKHARDT, Jacob, ,Die geschichtlichen Krisen®, ders., Werke. Kritische Gesamtausgabe. Bd.
10: Aesthetik der bildenden Kunst, Uber das Studium der Geschichte, Hg. v. Peter Ganz,
Miinchen / Basel: C.H. Beck / Schwabe 2000.

BUSCHINGER, Danielle; ULLRICH, Renate, Das Mittelalter Richard Wagners, Wirzburg:
Kdnigshausen & Neumann 2007.

BUTTNER, Elisabeth; DeEwALD, Christian, Das tagliche Brennen. Eine Geschichte des
Osterreichischen Films von den Anfangen bis 1945, Salzburg/Wien: Residenz Verlag 2002.

CARACALLA, Jean-Paul, Lever de Rideau. Histoire des Théatres Privés de Paris, Paris: Editions
Denoél 1994.



299

CARSTEN, Francis L., Revolution in Mitteleuropa. 1918-1919, Koln: Kiepenheuer & Witsch 1973.

CasTex, Francois, ,Les relations culturelles entre le Portugal et la France dans la Presse de 1900-
1916." Les rapports culturels et littéraires entre le Portugal et la France. Actes du Collogue.
Paris, 11-16 Octobre 1982, hg. v. José V. Pina Martins, Paris: Fondation Calouste Gulbenkian /
Centre Culturel Portugais 1983, S5.489-495.

CHAMBELLAND, Colette, ,Pierre Monatte", Les Syndicalistes (2002), http://biosoc.univ-
paris1.fr/maitron/Dico/synd2.htm (09.07.08).

CHARLE, Christophe, La Crise des Sociétés Impériales. Allemagne, France, Grande Bretagne
(1900-1940) Essai d'histoire sociale comparée, Paris: Seuil 2001.

CHARLE, Christophe, Paris Fin de Siécle. Culture et Politigue, Paris : Editions du Seuil 1998.

CHARNOW, Sally Debra, Theatre, Politics, and Markets in Fin-de-Siécle Paris. Staging Modernity,
New York / Basingstoke: Palgrave Macmillan 2005.

CHAUVEAU, Philippe , Les Théatres Parisiens Disparus (1402-1986), Paris: Ed. de 'Amandier
1999.

CHEN, Huimin, Znversion of Revolutionary Ideals. A Study of the Tragic Essence of Georg
Btichner’s Dantons Tod, £mnst Toller’s Masse Mensch, and Bertolt Brecht’s Die MaBnahme, New
York / Washington D.C. / Bern / Frankfurt/M. u.a.: Lang 1998 (Studies on themes and motifs in
literature, 33).

CHRISTIERNSSON, Niels, Paris und die franzdsische Front. Eindriicke von der schwedischen
Studienfahrt. November-Dezember 1915. Aus d. Schwedischen Ubersetzt v. Rolf Mueller, Berlin:
Mittler 1916.

CoRrvIN, Michel, Le thédtre de recherche entre les deux guerres. Le laboratoire Art et Action,
Lausanne: La Cité-L’Age d’homme 1976.

CsAky, Moritz, Ideologie der Operette und Wiener Moderne. Ein kulturhistorischer Essay, Wien /
K6ln / Weimar: Bohlau 1996.

D., R., ,Trindade — Avante, franceses!", O Mundo Teatral, Ano I, n°1, November 1914, S.10f.

»Dadaistisches Manifest 1918", Kunstzitate,
http://www.kunstzitate.de/bildendekunst/manifeste/dadaismus_1918.htm (10.12.2008).

DALINGER, Brigitte, , Verloschene Sterne". Geschichte des jidischen Theaters in Wien, Wien:
Picus Verlag 1998.

DALINGER, Brigitte, Quellenedition zur Geschichte des jiidischen Theaters in Wien, Tlibingen:
Niemeyer 2003.

DARMON, Pierre, Vivre a Paris pendant la Grande Guerre, Paris: Fayard 2002.

DE FARIA, Eduardo Lourenco, ,,Portugal-Franca ou a comunicacao assimétrica.", Les rapports
culturels et littéraires entre le Portugal et la France. Actes du Collogue. Paris, 11-16 Octobre
1982, hg. v. José V. Pina Martins, Paris: Fondation Calouste Gulbenkian / Centre Culturel
Portugais 1983, S.13-27.

DE MENESES, Filipe Ribeiro, Unido Sagrada e Sidonismo. Portugal em Guerra 1914-18, Lisboa: Ed.
Cosmos 2000.

DE MIRANDO, Sacuntala, “Emigragao e fluxos de capital, 1870-1914.", Emigracdo / Imigracdo em
Portugal. Actas do "Cologuio Internacional sobre Emigracdo e Imigracdo em Portugal (Séc. XIX-
XX)", hg. v. Maria Beatriz Nizza da Silva et al., Alges: Fragmentos 1993, S.47-62.

DEBRUNNER, Albert M., Freunde, es war eine elende Zeit! René Schickele in der Schweiz 1915-
1919, Frauenfeld / Stuttgart / Wien: Verlag Huber 2004.

«Der Andere®, 35Millimeter: Texte zur internationalen Filmkunst, hg. v. Johannes Leisen,
http://www.35millimeter.de/filmgeschichte/filmographie/max-mack.47.htm (09.03.2007).

Der Arbeitsausschuss [Prasident: Anton Ritter von Vukovic], ,Vorwort.", Offizieller Katalog der

Kriegsausstellung Wien 1916. Hg. vom Arbeits-Ausschuss, Wien: Buchdruckerei ,, Industrie®
1916. S.3-5.



300

DETHURENS, Pascal, Claudel et [avénement de la modernité. Création littéraire et culture
européenne dans l'ceuvre thédtrale de Claudel, Besangon: Presses Universitaires de Franche-
Comté 1996.

,Die antisemitischen Gebriider Herrnfeld." Jidische Rundschau, 1g.6, Heft 35, 28. August 1908,
S.346f.

,Die deutsche Filmproduktion®™, Die Film-Woche (Wien), Jg. II, Nr. 74 (27. September 1914),
S.1-6.

.Die Friedens-Warte" Zejtschriften im BWV — Berliner Wissenschafts-Verlag (2008), https://bwv-
verlag.de/Zeitschriften.htm#Die_Friedens-Warte (09.07.08).

»Die ,neue’ Universitat von 1919", http://www.portal.uni-koeln.de/universitaetsgeschichte.html
(04.11.2008).

DiezeL, Peter, ,Piscator, Erwin®, Lexikon sozialistischer Literatur. Ihre Geschichte in Deutschland
bis 1945, hg. v. Simone Barck, Silvia Schlenstedt u.a., Stuttgart / Weimar: Metzler 1994, S.372-
374.

DINTER, Arthur, Weltkrieg und Schaubtifine, Miinchen: Lehmann 1916 (= Deutsche Erneuerung,
1).

DOBLIN, Alfred, ,,Deutsches und jlidisches Theater.", Ders., Kleine Schriften I, Olten / Freiburg i.
Breisgau: Walter Verlag 1985, S.362-367. (Orig.: Prager Tagblatt, Jg. 46, Nr. 303, 28.12.1921).

DOBLIN, Alfred, ,Kannibalisches®, Der deutsche Maskenball von Linke Poot. Wissen und
Verdndern!, Ausgewdahlte Werke in Einzelbénden, Band 15, hg. v. Heinz Graber, Olten /
Freiburg i. Breisgau 1972, S.10-25.

DOBLIN, Alfred, ,Reims." In: Ders., Schriften zu Politik und Gesellschafrt, Olten / Freiburg i.
Breisgau: Walter Verlag 1972, S.17-25. (Orig.: Die Neue Rundschau, Dez. 1914, S.1717-1722).
»DolchstoBlegende", Wikipedia, http://de.wikipedia.org/wiki/Dolchsto%C3%9Flegende
(12.10.2008).

DoLL, Jirgen, Theater im Roten Wien. Vom sozialdemokratischen Agitprop zum dialektischen
Theater Jura Soyfers, Wien u.a.: Béhlau 1997.

DouaLas, Allen, War, Memory and the Politics of Humor. The Canard Enchainé and World War I,
Berkeley / Los Angeles / London: University of California Press 2002.

EckerT, Erich, Der Krieg und das Theater, Ménchen-Gladbach: Sekretariat Soz. Studentenarbeit
1917 (= Der Weltkrieg, 48).

EpscHMmID, Kasimir, Lebendiger Expressionismus. Auseinandersetzungen, Gestalten,
Erinnerungen, Munchen, Wien, Basel: Desch 1961.

EHRLICHER, Hanno, Die Kunst der Zerstorung. Gewaltfantasien und Manifestationspraktiken
europaischer Avantgarden, Berlin: Akademie-Verlag 2001.

ERBE, Michael, ,Aufstieg zur Weltstadt.", Beriin. Die Hauptstadt. Vergangenheit und Zukunft
einer europdgischen Metropole, Bonn: Bundeszentrale fir politische Bildung 1999, S.52-80.

ESTRAIKH, Gennady, ,Vilna on the Spree. Yiddish in Weimar Berlin®, Aschkenas, Jg.16 (2007),
Heft 1, 5.103-127.

EULENBERG, Herbert, Der Krieg und die Kunst. Betrachtungen tiber die zukiinftigen Aufgaben
deutscher Kunst und des deutschen Theaters, Stuttgart: ,,Die Lese"™ 1915.

FAHNDERS, Walter, ,Bund fiir proletarische Kultur®, Lexikon sozialistischer Literatur. Ihre
Geschichte in Deutschiand bis 1945, hg. v. Simone Barck, Silvia Schlenstedt u.a., Stuttgart /
Weimar: Metzler 1994, S.97.

FERRARI ZUMBINI, Massimo, Die Wurzeln des Bdsen. Griinderjahre des Antisemitismus. Von der
Bismarckzeit zu Hitler, Frankfurt/Main: Klostermann 2003.

FERREIRA, Rodrigues, ,, O ,Crime’ do Eden Teatro"“, Jornal dos Teatros, 26. Mai 1918, S.7.

FERRO, Marc, ,Cultural Life in France, 1914-1918", European Culture in the Great War. The arts,
entertainment, and propaganda, 1914-1918, hg. v. Aviel Roshwald u. Richard Stites,
Cambridge: Cambridge University Press 1999, S.295-307.

FERRO, Marc, La Grande Guerre. 1914-1918, Paris: Ed. Gallimard 1969.



301

FesL, Herbert, ,,Der Spielplan der Wiener Theater wahrend des Weltkrieges®, Wien: Universitat
Wien, Diss., 1937.

FETTING, Hugo (Hg.), Von der Freien Biihne zum Politischen Theater. Drama und Theater im
Spiegel der Kritik, Band 2: 1919-1933, Leipzig: Reclam 1987.

FieeacH, Joachim, ,Audiovisuelle Medien, Warenhduser und Theateravantgarde",
TheaterAvantgarde. Wahrnehmung — Korper — Sprache, hg. v. Erika Fischer-Lichte, Tlbingen:
Francke 1994 (UTB 1807), S.15-57.

FINK, Iris, ,’Wien, Wien, nur Du allein...” Das Wienerlied im Osterreichischen Kabarett als Ort der
Identitatsfindung®, Hundert Jahre Kabarett. Zur Inszenierung gesellschaftlicher Identitat
zwischen Protest und Propaganda, hg. v. Joanne McNally u. Peter Sprengel, Wiirzburg:
Kdnigshausen & Neumann 2003, S. 51-63.

FISCHER, Fritz, Griff nach der Weltmacht. Die Kriegszielpolitik des Kaiserlichen Deutschiand
1914/1918, Diisseldorf: Droste 1961.

F1scHER-LICHTE, Erika, ,Sinne und Sensationen. Wie Max Reinhardt das Theater neu erfand"®,
Max Reinhardt und das Deutsche Theater. Texte und Bilder aus Anlass des 100-jéhrigen
Jubildums seiner Direktion. hg. v. Roland Koberg, Bernd Stegemann, Henrike Thomsen, Berlin:
Henschel 2005 (Blatter des Deutschen Theaters, Nr.2), S.13-27.

FLACKE, Monika, ,,Deutschland. Die Begriindung der Nation aus der Krise"“, in: Mythen der
Nationen. Ein europdisches Panorama, hg. v. Monika Flacke (Begleitband zur Ausstellung Marz —
Juni 1998, DHM), Berlin: Deutsches Historisches Museum 1998, S.101-128.

FLATZ, Roswitha, Krieg im Frieden. Das aktuelle Militarstiick auf dem Theater des deutschen
Kaiserreichs, Frankfurt/Main: Klostermann 1976.

FLECK, Robert, ,Wien um 1914. Ikonen des Kriegs.", Klaus Amann, Hubert Lengauer (Hg.),
Osterreich und der GroBe Krieg. 1914-1918. Die andere Seite der Geschichte, Wien:
Brandstatter 1989, S.16-21.

FONTANE, Theodor, ,Heyse — Colberg®, Ders., Erinnerungen, ausgewdéhlte Schriften und Kritiken.
Zweiter Band. Theaterkritiken, hg. v. Sigmar Gerndt, Miinchen: Hanser 1969, S.7-10.

FOURCAUT, Annie; BELLANGER, Emmanuel; FLONNEAU, Mathieu, Paris/Banlieues. Confiits et
solidarités. Historiographie, anthologie, chronologie. 1788-2006, Paris: Créaphis Editions 2007.

FRANK, Hartmut, ,Paris. Vorbild und Gegenbild fiir Berlin.®, Paris — Berlin. Ein neuer Blick auf die
européischen Metropolen, hg. v. Gilles Duhem, Boris Grésillon, u.a., Frankfurt/M., Berlin u.a.:
Lang 2001. S.43-57.

FRANK, Markus, ,,Wanderschau und ambulante Nachdenklichkeit. Elemente einer Poetik des
Spaziergangs im Berlin-Feuilleton des friihen 20. Jahrhunderts®, Berlin — Flaneure. Stadt-
Lektiiren in Roman und Feuilleton. 1910-1930, hg. v. Peter Sprengel, Berlin: Weidler 1998,
S.23-43.

FReub, Sigmund, ,Massenpsychologie und Ich-Analyse", Ders., Gesammelte Werke. Band 13,
Frankfurt a. M.: Fischer TB 1999, S.115-121.

FREY, Stefan, ,Unter Trénen lachen". Emmerich Kalman. Eine Operettenbiografie, Berlin:
Henschel 2003.

FREYDANK, Ruth (Hg.), Theater als Geschdéft. Berlin und seine Privattheater um die
Jahrhundertwende, Berlin: Edition Hentrich 1995.

FRICKE, Dieter, Kleine Geschichte des Ersten Mai. Die Maifeier in der deutschen und
internationalen Arbeiterbewegung, Frankfurt a. M.: Verlag marxistische Blatter 1980.

FRIED, Alfred Hermann, ,,Aus meinem Kriegstagebuch (28.7.1918)", Die Friedens-Warte.
(September 1918), S.233.

FriTzscHE, Peter, Readling Berlin 1900, Cambridge, MA.; London: Harvard University Press 1996.

FuLbA, Daniel, ,'Das Abmurksen ist gewdhnlich, der Braten ungewéhnlich’. Ddblins
kannibalistische Anthropologie®, Verschiungene Grenzen. Anthropophagie in Literatur und
Kulturwissenschaften, hg. v. Annette Keck, Inka Kording, Anja Prochaska, Tiibingen: Narr 1999,
S.105-135.



302

GARCIA, Beatriz Peralta, “La Cultura Obrera en Portugal. Teatro y Socialismo durante la primera
republica (1910-1926)", Univ. de Salamanca, Dep. de Historia medieval, moderna y
contemporanea: Tesis Doctoral 2000.

GARTNER, Helga, ,,Das Wiener Colosseum in der NuBdorferstraBe 4-6. Eine Bestandsaufnahme
der Spielstatte von der Zeit des Baus 1897 bis zur Umwandlung in ein Kinocenter 1925%, Wien:
Universitat Wien, Dipl. Arb. 2002.

GATzA, Mathias, ,Unser Weg — Die Jahrbiicher 1919 und 1920. Gedanken (ber eine
WerbemaBnahme in schwieriger Zeit", Ein Fest der Kiinste. Paul Cassirer: Der Kunsthéndler als
Verleger, hg. v. Rahel E. Feilchenfeldt-Steiner, Thomas Raff, Miinchen: C.H. Beck 2006, S.267-
279.

GAv, Peter, ,Freud et la guerre®, Guerre et Cultures. 1914-1918, hg. v. Jean-Jacques Becker
u.a., Paris: Armand Colin 1994, S.111-117.

GENsEeL, Walther, Paris. Studien und Eindrticke, Leipzig: Dieterich 1900.
GIDEL, Henry, Les deux Guitry, Paris: Flammarion 1995.

GILLE, Bertrand, ,Les techniques de I'époque moderne", Histoire des Techniques. Technique et
civilisations. Technigue et sciences, hg. v. Bertrand Gille, Paris: Gallimard 1978, S.843-858.

GLATZER, Dieter; GLATZER, Ruth, Berliner Leben. 1914-1918. Eine historische Reportage aus
Erinnerungen und Berichten, Berlin: Ritten & Loening 1983.

GoLL, Claire, Ich verzeihe keinem. Eine literarische Chronique scandaleuse unserer Zeit,
Minchen: Scherz 1980.

GoLUcH, Sylvia, ,,August Strindberg und Karl Schdnherr als moderne Dramatiker", Wien:
Universitat Wien, Dipl.Arb. 2003.

Goriko, Vanda, Mulheres em tempos sombrios. Oposicdo feminina ao Estado Novo, Lisboa:
Imprensa de Ciéncias Sociais 2002.

GRATHOFF, Dirk, ,Zur frilhen Rezeptionsgeschichte von Kleists Schauspiel Prinz Friedrich von
Homburg" Kleist. Geschichte, Politik, Sprache. Aufsatze zu Leben und Werk Heinrich von Kleists,
hg. v. Dirk Grathoff, Wiesbaden: Westdeutscher Verlag 1999, S.160-172.

GREINER, Bernhard, Kleists Dramen und Erzéhlungen. Experimente zum ,Fall’ der Kunst,
Tibingen, Basel: Francke 2000.

GREUL, Heinz, Bretter, die die Zeit bedeuten. Die Kulturgeschichte des Kabaretts. Band 1,
durchges. u. erw. Ausgabe, Miinchen: dtv 1971.
GrimM, Jirgen, Das avantgardistische Theater Frankreichs. 1895-1930, Miinchen: Beck 1982.

GRroH, Dieter, Negative Integration und revolutiondrer Attentismus. Die deutsche
Sozialdemokratie am Vorabend des Ersten Weltkriegs, Frankfurt/M.: Propylaen 1973.

GROTIAHN, Alfred, Erlebtes und Erstrebtes. Erinnerungen eines sozialistischen Arztes, Berlin:
Herbig 1932.

GRUND, Uta, Zwischen den Kiinsten. Edward Gordon Cralg und das Bildertheater um 1900,
Berlin: Akademie Verlag 2002.

GuUITRY, Sacha, ,Extrait du prologue au commentaire du film®™ (1939).
http://www.geocities.com/Hollywood/ Set/8100/frceux.html (06.02.2007).

GUNTHER, Ernst; WINKLER, Dietmar, Zirkusgeschichte. Ein AbriB der Geschichte des Deutschen
Zirkus, Berlin: Henschel 1986.

GUsE, Ernst-Gerhard, ,Helden im ,Reich des Nichts, des Todes’. Schillers Wallenstein.", Die
Wahrheit hélt Gericht — Schillers Helden heute, hg. von der Stiftung Weimarer Klassik und
Kunstsammlungen, Weimar: Stiftung Weimarer Klassik 2005, S.120-129.

HAFFNER, Sebastian, Die deutsche Revolution. 1918/19, Reinbek b. Hamburg: Rowohlt TB 2004,
(Orig. Bern, Miinchen, Berlin 1969).

HAaLLER, Hermann; WoLrr, Willi, Zmmer feste druff! Vateridndisches Volksstiick mit Gesang in 4
Bildern. Musik von Walter Kollo, Miinchen/Berlin: Drei Masken-Verlag 1914.

HAMACHER, Bernd, Heinrich von Kleist. Prinz Friedrich von Homburg. Eriduterungen und
Dokumente, Stuttgart: Reclam 1999.



303

HAMANN, Brigitte, Hitlers Wien. Lehrjahre eines Diktators, Miinchen, Zirich: Piper 2001.

HAMMERLE, Christa, ,'Diese Schatten liber unserer Kindheit gelegen...” Historische Anmerkungen
zu einem unerforschten Thema", Kindheit im Ersten Weltkrieg, Hg. v. C. Hdmmerle,
Wien/Koln/Weimar: Bohlau 1993, S.265-335.

HAMMERLE, Christa, ,'Wir strickten und nahten Wasche fiir Soldaten ... Von der Militarisierung
des Handarbeitens im Ersten Weltkrieg", L' Homme. Zeitschrift fiir Feministische
Geschichtswissenschaft. 3. Jg. (1992) Heft 1: Krieg, S. 88-128.

HARTMANN, Gottfried, ,Polen in Berlin®, Von Zuwanderern zu Einheimischen. Hugenotten, Juden,
Bohmen, Polen in Berlin, hg. v. Stefi Jersch-Wenzel und Barbara John, Berlin: Nicolai 1990.
HAUTMANN, Hans, ,Die Arbeiter von Wien in der revolutiondren Periode 1917 bis 1919",
Revolutiondres Potential in Europa am Ende des Ersten Weltkrieges, hg. v. Helmut Konrad u.
Karin M. Schmidlechner, Wien / KéIn: Béhlau 1991, S.89-99.

HeaLy, Maureen, Vienna and the Fall of the Habsburg Empire. Total War and everyday life in
World War 1, Cambridge: Cambridge University Press 2004.

HENRY, Marc, Trois Villes. Vienne — Munich — Berlin, Paris: Librairie Payot & Cie. 1917.

HERMANT, Abel, ,Le théatre d'hier et le théatre de demain. Préface", Les annales du théstre et
de la musique, 3g. 39 (1913), S.VII-XV.

HerzreLDE, Wieland, Zur Sache. Geschrieben und gesprochen zwischen 18 und 80, Berlin,
Weimar: Aufbau Verlag 1976.

HerzoG, Andreas, ,Zum Bild des ,,Ostjudentums" in der ,westjlidischen" Publizistik der ersten
Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts." Mitteilungen und Beitrdge — Forschungsstelle Judentum —
Theologische Fakultét Leipzig 1998, 26-49.

HESTERBERG, Trude, Was ich noch sagen wollte... Autobiographische Aufzeichnungen, Berlin:
Henschel Verlag 1971.

HipPeN, Reinhard, Erkiigelte Nervenkultur. Kabarett der Neopathetiker und Dadaisten, Zirich:
Pendo-Verlag 1991.

HopL, Klaus, Als Bettler in die Leopoldstadt. Galizische Juden auf dem Weg nach Wien, Wien,
Kéln, Weimar: Bohlau 1994.

HoFFMANN-HOLTER, Beatrix, ,Abreisendmachung". Jidische Kriegsfitichtlinge in Wien. 1914 bis
1923, Wien, Kdln, Weimar: Bohlau 1995.

HOFMANNSTHAL, Hugo von, Reden und Aufsatze II. 1914-1924, Frankfurt a. M.: S. Fischer 1979.

HoLzer, Anton, Das Lacheln der Henker. Der unbekannte Krieg gegen die Zivilbevilkerung
1914-1918, Darmstadt: Primus Verlag 2008.

HoRrN, Eva, ,Leichenschmaus. Eine Skizze zum Kannibalismus in der Psychoanalyse",
Verschlungene Grenzen. Anthropophagie in Literatur und Kulturwissenschaften, hg. v. Annette
Keck, Inka Kording, Anja Prochaska, Tibingen: Narr 1999, S.297-307.

HoORN, Eva, Der geheime Krieg. Verrat, Spionage und moderne Fiktion, Frankfurt a. M.: Fischer
TB 2007.

HorNE, John, ,Soldiers, Civilians and the Warfare of Attrition. Representations of Combat in
France, 1914-1918", Authority, Identity and the Social History of the Great War, S.223-249.

HORNE, John; KRAMER, Alan, Deutsche Kriegsgreuel 1914. Die umstrittene Wahrheit, Aus dem
Englischen von Udo Rennert, Hamburg: Hamburger Edition 2004.

http://www.bildpostkarten.uni-osnabrueck.de/index.php?cat=126 (11.06.2009)
http://www.kabarettarchiv.at/Ordner/geschichte.htm (13.08.2008)

HUPPAUF, Bernd, ,Experiences of Modern Warfare and the Crisis of Representation®™, New
German Critigue, Nr. 59 (Spring/Summer 1993), S.41-76.

HURET, Jules, £n Allemagne. Berlin, Paris : Bibliotheque Charpentier 1909.

[JacoBsoHN, Siegfried], ,Das junge Deutschland®, Die Schaubiihne, 14. Jg., Nr. 1 (3. Januar
1918), S.16-19.



304

[JacossoHN, Siegfried], ,,Der Weibsteufel®, Die Schaubiihne, 1g. X1, Nr.15, 15. April 1915, S.351-
353.

[JacoBsoHN, Siegfried], ,Hans im Schnakenloch®, Die Schaubiifine, 13. 1g., Nr. 15, 12. April
1917, S.346-349.

[JacoBsoHN, Siegfried], ,Juni-Belustigungen.®, Die Schaubdiifine, 1g.12, Nr. 25, 22. Juni 1916,
S.603.

[JacoBsoHN, Siegdfried], ,Luther®, Die Schaubiihne, 1g.10, Nr.48, 10. Dezember 1914, S.469f.
[JAcoBsoHN, Siegfried], ,Marchen®, Die Schaubiifine, X1, 3 (21. Januar 1915), S.64f.

[JacoBsoHN, Siegfried], ,Saisonbeginn®, Die Schaubtihne, 10. 1g., Nr. 35/36, 10. September
1914, S.150-153.

[JacoBsoHN, Siegfried], ,,Unkriegerisches Theater", Die Schaubiihne, 1g.10, Nr.44, 5. November
1914, S.339-342.

[JacoBsoHN, Siegfried], ,Wegeners Othello®, Die Schaubiihne, 13. 1g., Nr. 8, 22. Februar 1917,
S. 182.

Jacques, Norbert, London und Paris im Krieg. Erlebnisse auf Reisen durch England und
Frankreich in Kriegszeit, Berlin: S. Fischer Verlag 1915.

JARY-JANECKA, Friederike, Franz Schubert am Theater und im Film, Anif / Salzburg: Verlag Miiller-
Speiser 2000.

JELAVICH, Peter, ,Die EIf Scharfrichter’. Ein Minchner Vorbild fir das Kabarett Fledermaus.",
Kabarett Fledermaus. 1907-1913. Ein Gesamtkunstwerk der Wiener Werkstétte, hg. v. Michael
Buhrs, Barbara Lesak, Thomas Trabitsch. Wien: Brandstéatter 2007, S.17-29.

JELAVICH, Peter, ,German culture in the Great War", European Culture in the Great War. The
arts, entertainment, and propaganda, 1914-1918, hg. v. Aviel Roshwald u. Richard Stites,
Cambridge: Cambridge University Press 1999, S.32-57.

JELAVICH, Peter, Berlin Cabaret, Cambridge, MA: Harvard University Press 1993.

JELAVICH, Peter, Munich and Theatrical Modernism: Politics, Playwriting and Performance, 1890-
1914, Cambridge, MA: Harvard University Press 1985.

JHERING, Herbert, ,Die gegenwartige Bedeutung des Theaters®, Die Schaubiihne, 10. ]g., Nr.37,
17. September 1914, S.176-178.

JHERING, Herbert, ,Zur Geschichte des Deutschen Theaters®, Verweile doch... Erinnerungen von
Schauspielern des Deutschen Theaters Berlin, Berlin: Henschel Verlag 1985, S.13-19.

JHERING, Herbert, Von Reinhardt bis Brecht. Vier Jahrzehnte Theater und Film, Berlin: Aufbau-
Verlag 1958.

JoLL, James, The Origins of the First World War, London: Longman 1984.

JoMARON, Jacqueline de, ,Jacques Copeau: le tréteau nu®, Le Théstre en France. Du Moyen Age
a nos jours, hg. v. 1. de Jomaron, Paris: Armand Colin 1992, S.731-741.

JONES, Ernest, Das Leben und Werk von Sigmund Freud. Bd. 2. Jahre der Reife 1901-1919,
Bern/Stuttgart: Huber 1962.

JONES, M.S., Der Sturm. A Focus of Expressionism, Columbia: Camden House 1984 (Studies in
German Literature, Linguistics, and Culture, 16).

KAHANE, Martine, 1909-1929. Les Ballets Russes a /'Opéra, Paris: Bibliotheque Nationale 1992.
KALIFA, Dominique, La culture de masse en France. 1. 1860-1930, Paris: Ed. La Découverte
2001.

KANNONIER, Reinhard (Hg.), Urbane Leitkulturen 1890-1914: Leipzig, Ljubljana, Linz, Bologna,
Wien: Verl. f. Gesellschaftskritik 1995.

KeiL, Lars-Broder; KELLERHOFF, Sven Felix, Deutsche Legenden. Vom ,,Dolchsto3" und anderen
Mythen der Geschichte, Berlin: Ch. Links Verlag 22003.

KESSLER, Frank; LENK, Sabine, ,,Gallischer Hahn und Deutscher Adler. Filmkontakte vor dem
Ersten Weltkrieg.", Hallo? Berlin? Ici Paris! Deutsch-franzésische Filmbeziehungen 1918-1939,
hg. v. Sibylle M. Sturm, Arthur Wohlgemuth, Miinchen: Ed. text + kritik 1996. S.17-32.



305

KIAULEHN, Walter, Berlin. Schicksal einer Weltstadt, Unverand. Nachdruck, Sonderausgabe.
Miinchen: C.H.Beck 1996.

KiecoL, Daniel, Selbstbild und Image zweier europaischer Metropolen. Paris und Berlin zwischen
1900 und 1930, Frankfurt/M., Berlin, Bern u.a.: Lang 2001.

KITTLER, Friedrich, Grammophon — Film — Typewriter, Berlin: Brinckmann & Bose 1986.
KLotz, Volker, Biirgerfiches Lachtheater. Komddie — Posse — Schwank — Operette, 4. akt. u. erw.
Aufl. Heidelberg: Universitatsverlag Winter 2007.

KLUGE, Ulrich, Die deutsche Revolution. 1918/1919, Frankfurt/M.: Suhrkamp 1985 (=edition
suhrkamp NF 262).
KOLLMANN, Wolfgang, ,Bevdlkerungsgeschichte 1800-1970." Handbuch der Deutschen

Wirtschafts- und Sozialgeschichte. Bd. 2: Das 19. und 20. Jahrhundert, hg. v. Wolfgang Zorn,
Stuttgart: Klett-Cotta 1976.

KoLLwitz, Kathe, Aus Tagebiichern und Briefen, Berlin: Henschel Verlag 1959.

KOREEN, Maegie, Immer feste druff. Das freche Leben der Kabarettkénigin Claire Waldoff,
Disseldorf: Droste 1997.

Kos€eLLECK, Reinhart, Kritik und Krise. Eine Studie zur Pathogenese der biirgerilichen Welt,
Frankfurt a. M.: Suhrkamp ¢1989.

KrakoviTcH, Odile, ,La censure des théatres durant la grande guerre®, Thédtres et spectacles
hier et aujourd'hui: Epogue moderne et contemporaine, Paris: Ed. du CTHS 1991. S.331-353.

KrakoviTcH, Odile, ,Sous la patrie, le patriarcat: La représentation des femmes dans le théatre
de la Grande Guerre." LExclusion des femmes: Masculinité et politique dans la culture au XX¢
siecle, hg. v. Odile Krakovitch und Geneviéve Sellier. Bruxelles : Editions Complexe, 2001. S.27-
54.

KrAus, Karl, ,Ich hatt’ einen Kameraden.", Die Fackel. XVII / 413-417, 10. Dezember 1915, S.
84.

Kraus, Karl, ,In dieser groBen Zeit", Die Facke/ XVI (Dez. 1914) Nr.404, S.1.

KRONFELD, Curt, Burgtheater und Weltkrieg. Mit einem Geleitwort von Hugo Thimig und einem
Nachwort von Max von Millenkovich, Wien: Perles 1917.

KRUMREICH, Gerd, ,Kriegsgeschichte im Wandel*, ,Keiner fihlt sich hier mehr als Mensch..."
Erlebnis und Wirkung des Ersten Weltkriegs, hg. v. Gerhard Hirschfeld, Gerd Krumreich, Irina
Renz, Essen: Klartext 1993 (Schriften der Bibliothek fiir Zeitgeschichte, NF Bd.1), S.11-24.

Krusg, Wolfgang, Krieg und nationale Integration. Eine Neuinterpretation des
sozialdemokratischen Burgfriedensschlusses 1914/15, Essen: Klartext 1993.

KuHLA, Holger, ,Theater und Krieg. Betrachtungen zu einem Verhaltnis. 1914-1918", 7heater
und Medjen an der Jahrhundertwende, hg. v. Joachim Fiebach und Wolfgang Mihl-
Benninghaus, Berlin: Vistas 1997 (Berliner Theaterwissenschaft, 3), S.63-115.

La Lys. 1918, Lisboa: Quidnovi 2003 (=Grandes Batalhas da Histdria Universal).

~Lageplan der Kriegsausstellung Wien 1916%, Offizieller Katalog der Kriegsausstellung Wien
1916, S. XCVI.

LATOUR, Geneviéve, Les Extravagants du Théétre. De la Belle Epoque & la dréle de guerre, Paris:
Bibliothéque Historique de la Ville de Paris 2000.

LAURENT, Linda, ,Jane Bathori et le Théatre du Vieux-Colombier 1917-1919", Revue de
Musicologie, 70. Jg. (1984), Nr.2, S.229-257.

LE NAOUR, Jean-Yves, ,La Premiere Guerre Mondiale et la régénération morale du théatre",
Revue d'histoire du thédtre, 3/2001, n° 211, S.229-239.

LE SEMAINIER, ,La Semaine — Chatelet", Les deux Masqgues, N°9, 19. Dezember 1915, S.72.

LE SENNE, Camille, ,Le théatre héroique et patriotique en 1915%, Le théstre pendant la guerre.
Notices et documents publiés par Ad. Aderer, G. Astruc, Georges Cain, M. Charlot. R. Coolus, A.
Cortot,..., Paris: Publications de la Société d’histoire du théatre 1916, S.26-33.

LEAL, Ernesto Castro, ,Nacionalismos Portugueses", Historia 45 (Mai 2002), S.40-45.



306

LEBEL, Héléne, ,Le Théatre a Paris (1880-1914). Reflet d'une société?", Paris: Univ. Paris I,
Panthéon-Sorbonne, Thése de Doctorat d'Histoire 1996.

LEHNE, Jost, Admiralspalast. Die Geschichte eines Berliner ,Gebrauchs"Theaters, Berlin-
Brandenburg: Bebra Verlag 2006.

LEHNERT, Detlef, ,Die Revolution als Lohnbewegung? Arbeitskdmpfe und Massenaktivierung im
Handlungsfeld von Parteien, Gewerkschaften und sozialen Bewegungen in Berlin 1918/19"%,
Revolutiondres Potential in Europa am Ende des Ersten Weltkrieges, hg. v. Helmut Konrad u.
Karin M. Schmidlechner, Wien / K&In: Bohlau 1991, S.27-61.

LEICH-GALLAND, Claire, La réception du théatre frangais en Allemagne (1918-1933), Paris:
Champion 1998.

LErTAO, José Antonio, ,Lisboa — o Ser e o Sonho. Sobre o imaginario da cidade no primeiro
quarto do século XX*, Lisboa: Universidade Nova de Lisboa, Tese de Mestrado, 1989.

LescoT, David, Dramaturgies de la Guerre, Belval: Circé 2001.

LINHARDT, Marion, Residenzstadt und Metropole. Zu einer kulturellen Topographie des Wiener
Unterhaltungstheaters (1858-1918), Tibingen: Niemeyer 2006.

Lisboa, Sevilha, Paris. Livro de Turismo, Lisboa: Boletim do Governo Civil 0.D.

LORANG, Jeanne, ,Préludes a I'Agit-Prop", Le Théétre dAgit-Prop de 1917 a 1932, Tome III:
Allemagne — France — USA — Pologne — Roumanie, Lausanne: La Cité — L’Age d'Homme 1978
(Théatre Années Vingt), S.13-32.

«Lothar Schreyer Biografie®, Art Directory — das Informationsportal fir Kunst und Kultur,
www.lothar-schreyer.com/d/index.shtml (10.12.2008).

LUBBE, Hermann, Politische Philosophie in Deutschland. Studien zu ihrer Geschichte, Basel |
Stuttgart: Benno Schwabe 1963.

LUNZER, Heinz; LUNZER-TALOS, Victoria, ,,Chansons, Grotesken, Vortrage. Die Literatur und deren
Interpreten im Kabarett Fledermaus.®, Kabarett Fledermaus. 1907-1913. Ein Gesamtkunstwerk
der Wiener Werkstétte, hg. v. Michael Buhrs, Barbara Lesak, Thomas Trabitsch, Wien:
Brandstatter 2007, S.99-117.

LUNZER, Heinz; LUNZER-TALOS, Victoria, ,Kabaretts und Gartenfeste in Wien. Die Vorldufer des
Kabarett Fledermaus.", Kabarett Fledermaus. 1907-1913. Ein Gesamtkunstwerk der Wiener
Werkstétte, hg. v. Michael Buhrs, Barbara Lesak, Thomas Trabitsch. Wien: Brandstéatter 2007,
S.31-49.

MaAASE, Kaspar, ,Einleitung. Schund und Schdnheit. Ordnungen des Vergniigens um 1900,
Schund und Schénheit. Populdre Kultur um 1900, hg. v. Kaspar Maase u. Wolfgang Kaschuba,
K6ln / Weimar / Wien: Bohlau 2001, S.9-28.

Maase, Kaspar, Grenzenloses Vergniigen. Der Aufstieg der Massenkultur 1850-1970,
Frankfurt/M.: Fischer TB 32001 (= Europaische Geschichte).

MADERTHANER, Wolfgang; MusNER, Lutz, Die Anarchie der Vorstadt. Das andere Wien um 1900,
Frankfurt a. M. / New York: Campus Verlag 1999.

»~Mangel an Aktualitaten®, Der Kinematograph, Nr. 400, 26.08.1914.

MARTOCQ, Bernard, ,,Du ,Théatre Libre’ au ,Teatro Livre”: I'expérience de Manuel Laranjeira“, Les
rapports culturels et littéraires entre le Portugal et la France. Actes du Collogue. Paris, 11-16
Octobre 1982, hg. v. José V. Pina Martins, Paris: Fondation Calouste Gulbenkian / Centre
Culturel Portugais 1983, S.503-514.

MARX, Peter W., ,'Wenn ihr uns kitzelt, lachen wir nicht?’ Formen ethnischen Humors im
deutschsprachigen Theater zwischen 1870-1933%, Maske und Kothurn. Internationale Beitrége
zur Theater-, Film- und Medienwissenschaft, 51. 1g., Heft 4 (Komik: Asthetik Theorien
Strategien), S5.457-468.

MARX, Peter W., £in theatralisches Zeitalter. Blirgerfiche Selbstinszenierungen um 1900,
Tabingen / Basel: Francke 2008.

MAURER, Trude, Ostjuden in Deutschland. 1918-1933, Hamburg: Hans Christians Verlag 1986.



307

Mc CorMICK, John, Popular Theatres of nineteenth century France, London, N.Y.: Routledge
1993.

Mc Manus, Donald Cameron, No kidding! Clown as protagonist in Twentieth-Century Theater,
Newark: University of Delaware Press 2003.

MEYER-PLANTUREUX, Chantal, ,Préface”, Romain Rolland, Le Théatre du Peuple, hg. v. Chantal
Meyer-Plantureux, Bruxelles: Editions Complexe 2003, S.7-19.

MICHAELIS, Rolf, Von der Biihnenwelt zur Weltblihne. Siegfried Jacobsohn und Die Schaubiihne,
Konigstein/Ts.: Athendum 1980.

MOREAU, Mario, Coliseu dos Recreios. Um Século de Historia, Lisboa: Quetzal 1994.

MORIN-ROTUREAU, Evelyne, ,Avant- Propos.", 1914-1918: combats de femmes. Les femmes,
piliers de l'effort de guerre, hg. v. Evelyne Morln Rotureau, Paris: Editions Autrement 2004, S.5-
14.

MOURLEVAT, Thérese, ,,L Otage de Paul Claudel et la censure en 1916", Revue dHistoire du
Théatre, Nr. 212 (Nr. 4/2001), S.317-322.

MUHL-BENNINGHAUS, Wolfgang, Vom Augusterlebnis zur UFA-Griindung. Der deutsche Film im 1.
Weltkrieg, Berlin: Avinus Verlag 2004.

MUHsAM, Erich, Tagebiicher 1910-1924, hg.v. Chris Hirte, Miinchen: dtv 1994.

MULLER, Corinna, ,Variationen des Kinoprogramms. Filmform und Filmgeschichte.", Die
Modéellierung des Kinofilms. Zur Geschichte des Kinoprogramms zwischen Kurzfilm und Langfilm
1905/06 bis 1918, hg. v. C. Miller, H. Segeberg, Miinchen: Fink 1998. (Mediengeschichte des
Films, Bd. 2). S.

MusiL, Robert, Der Mann ohne Eigenschaften. Roman. I. Erstes und zweites Buch, hg. v. Adolf
Frisé, Reinbek b. Hamburg: Rowohlt TB 1992.

NADOLNY, Susanne, Claire Goll: Ich lebe nicht, ich liebe. Eine biografische und literarische
Collage [...], Berlin: edition ebersbach 2002.

NEITZEL, SOnke, Kriegsausbruch. Deutschlands Weg in die Katastrophe 1900-1914, Ziirich,
Minchen: Pendo 2002.

NiesseN, Carl, ,,Deutsches Theater hinter Stacheldraht®, Ders., Theater im Kriege, Hg. vom
Zentralarchiv fiir Kriegstheater am Institut fiir Theaterwissenschaft der Universitat Koln
verbunden mit dem Theatermuseum, Emsdetten: Lechte 1940.

NoEL, Marcel, ,Théatre des Variétés.", La Herse. Thédtrale, Littéraire, Artistique. Revue
mensuelle illustrée, 1°¢ année, N°3, (15 décembre 1915), S.4.

O Século XX Portugués. Epocas Histdricas e Cronologia, Lisboa: Texto Editora 2000.
Online-Katalog der Ausstellung ,,Das Schwarz-Gelbe Kreuz. Wiener Alltagsleben im Ersten

Weltkrieg", 1988. http://www.stadtbibliothek.wien.at/ausstellungen/1988/wa-214/doc-1916_1I-
de.htm.

ORDONNEAU, Maurice; GALLY, Francis, La Cocarde de Mimi Pinson. Opérette en trois actes.
Musique de Henri Goublier fils, Paris: Choudens Ed. 1915.

OtTE, Marline, “Sarrasani’s Theatre of the World: Monumental Circus Entertainment in Dresden,
from Kaiserreich to Third Reich.”, German History, Vol. 17, No.4, 1999.

OtTE, Marline, Jewish Identities in German Popular Entertainment. 1890-1930, Cambridge:
Cambridge University Press 2006.

PaGeAux, Daniel-Henri, Imagens de Portugal na cultura francesa, Lisboa: Instituto da Cultura e
Lingua Portuguesa 1983.

“Paginas de Lisboa. Cronologia do Séc. XX.”
http://lisboa.kpngwest.pt/p/cidade/cronos/cronos_03.html (12.01.2006).

“Paris Arrondissements. Post 1860 Population and Population Density.”
http://www.demographia.com/db-paris-arr1999.htm (15.06.2009)

PascHe, Wolfgang, ,Wer hat Angst vor August Strindberg? Autor- und Dramenrezeption in
Deutschland 1890-1980%, Der andere Strindberg. Materialien zu Malerei, Photographie und
Theaterpraxis, hg. v. Angelika Gundlach, Frankfurt/M.: Insel Verlag 1981, S.291-332.



308

JPatriotische Films.", Die Film-Woche (Wien), Jg. II, Nr. 75 (4. Oktober 1914), S.2-4.

PAULEY, Bruce F., From Prejudice to Persecution. A History of Austrian Anti-Semitism, Chapel Hill
/ London: University of North Carolina Press 1992.

PAVAO DOS SANTOS, Vitor, ,Guia breve do século XX teatral®, Panorama da cultura portuguesa no
século XX. Vol. 2: Artes e Letras. Hg. v. Fernando Pernes, Porto: Fundagao Serralves / Ed.
Afrontamento 2002, S.187-307.

PEDRONCINI, Guy, Les mutineries de 1917, Paris: Presses Universitaires de France 1967.

PETER, Birgit, ,Schaulust und Vergniigen. Zirkus, Variété und Revue im Wien der Ersten
Republik.", Wien: Universitat Wien, Diss., 2001.

PINHEIRO, Magda A., ,,Crescimento e modernizacao das cidades no Portugal oitocentista.”, Ler
Historia, 20 (1990).

PiscaToR, Erwin, ,Das Politische Theater", ders., Zeittheater. ,,Das Politische Theater" und
weitere Schriften von 1915 bis 1966, ausgew. u. bearb. v. Manfred Brauneck u. Peter Stertz,
Reinbek b. Hamburg: Rowohlt TB 1986, S.15-235.

PLANERT, Ute, ,Kulturkritik und Geschlechterverhaltnis. Zur Krise der Geschlechterordnung
zwischen Jahrhundertwende und ,Drittem Reich™, Ordnungen in der Krise. Zur politischen
Kulturgeschichte Deutschiands 1900-1933, hg. v. Wolfgang Hardtwig, Miinchen: Oldenbourg
2007, S.191-214.

POENSGEN, Wolfgang, Der deutsche Biihnenspielplan im Weltkriege, Berlin: Gesellschaft fiir
Theatergeschichte 1934 (= Schriften der Gesellschaft flir Theatergeschichte, Band 45).

PoOLGAR, Alfred, ,Belehrender Film®, Die Schaubiihne, 13. Jg. (1917), Nr.43 (25. Oktober 1917),
S.400f,

PoLGAR, Alfred, ,Deutsches Volkstheater®, Die Schaubiihne, 1g. 13 (1917), Nr. 11, 15. Marz
1917, S.253.

PoLGAR, Alfred, ,Milchspeisen®, Die Schaubiihne, X1, 6 (11. Februar 1915), S.133-135.

POLGAR, Alfred, ,Theaterabend 1915%, Musterung: Kleine Schriften. Band 1. Reinbek b.
Hamburg: Rowohlt TB, 2004. S.3-6. (Erstverdffentlichung in: Die Schaubiihne, X1, 1 (7.1.1915).
S.19-22.)

PORZGEN, Hermann, Theater als Waffengattung. Das Deutsche Fronttheater im Weltkrieg 1914
bis 1920, Frankfurt / M.: Societats-Verlag 1935.

PORZGEN, Hermann, Theater ohne Frau. Das Bihnenleben der kriegsgefangenen Deutschen
1914-1920, Konigsberg / Berlin: Ost-Europa Verlag 1933.

PrOsST, Antoine; WINTER, Jay, Penser la Grande Guerre. Un essai d'historiographie, Paris: Seuil
2004.

PULZER, Peter G. 1., Die Entstehung des politischen Antisemitismus in Deutschland und
Osterreich 1867-1914, Neuauflage mit neuer Einleitung, Géttingen: Vandenhoeck und Ruprecht
2004.

QUECKBORNER, Peter, ,zwischen Irrsinn und Verzweiflung". Zum erweiterten Kulturbegriff der
Zeitschrift Die Schaubiihne/Die Weltblihne im Ersten Weltkrieg, Frankfurt/M., Berlin, Bern,
Bruxelles u.a.: Lang 2000, (Analysen und Dokumente: Beitrdage zur Neueren Literatur, Band
41).

R., O., ,Berlin. [Briefkasten der Redaktion].®, Im deutschen Reich, 19.8, Heft 12, Dezember
1902, S.713.

RaABE, Paul (Hg.), Ich schneide die Zeit aus. Expressionismus und Politik in Franz Pfemferts
JAktion;, 1911-1918, Miinchen: dtv 1964.

RABAUT, Jean, Jaurés assassiné, 1914, Bruxelles: Editions Complexe 1984 (La mémoire du
siecle).

Ramos, Rui (Autor); MaTTOSO, José (Dir.), Historia de Portugal. Sexto Volume. A Segunda
Fundacdo, Lisboa: Editorial Estampa 1994.



309

RAPP, Franz, ,Gliederung und Aufbau der Deutschen Theater-Ausstellung Magdeburg 1927%, Die
deutsche Theater-Ausstellung Magdeburg 1927. Eine Schilderung ihrer Entstehung und ihres
Verlaufes, Hg. von der Mitteldeutschen Ausstellungsgesellschaft m.b.H. 1928, S.47-67.

RAUCHENSTEINER, Manfried, Der Tod des Doppeladlers. Osterreich-Ungarn und der Erste
Weltkrieg, Graz / Wien / KoIn: Styria 1997.

READ, Peter, Apollinaire etLes Mamelles de Tirésias. La Revanche a”L—‘ros, Rennes : Presses
Universitaires de Rennes 2000.

REBELLO, Luiz Francisco, Breve Historia do Teatro Portugués, Mém Martins: Publicacdes Europa-
America ° 2000.

REBELLO, Luiz Francisco, Histdria do Teatro de Revista em Portugal. Vol.1: Da Regeneracéo a
Republica, Lisboa: Dom Quixote 1984,

REBELLO, Luiz Francisco, Histdria do Teatro de Revista em Portugal. Vol, 2: Da Republica até
hoje, Lisboa: Publicacdes Don Quixote 1985.

RENNER, Gerhard, ,Eduard Castle. Biographie. Extraordinarius an der Universitat Wien, 1923,
Online-Ausstellungskatalog, Wien-Bibliothek 1995, ,,Eduard Castle. Sein Beitrag zur Erforschung
der Osterreichischen Literaturgeschichte", http://www.wienbibliothek.at/ausstellungen/1995/wa-
229/biographie/doc-Extraord-de.htm [11.11.08]

RICHARD, Jacques, ,Prince Rigadin et son monde"®, Archives (Perpignan), N°92 (novembre 2002).

Rioux, Jean-Pierre; SIRINELLI, Jean-Francois, Histoire culturelle de la France. 4. Le temps des
masses. Le vingtieme siécle, Paris: Ed. du Seuil 2005.

ROGISTER, Margaret, ,Yvan Goll, Switzerland and the First World War®, Yvan Goll — Claire Goll.
Texts and Contexts, hg. v. Eric Robertson und Robert Vilain, Amsterdam / Atlanta, GA: Rodopi
1997 (Internationale Forschungen zur Allgemeinen und zur Vergleichenden
Literaturwissenschaft, 23), S.11-20.

ROLLAND, Romain, ,Préface de la premiere édition®, Ders., Le Théatre du Peuple, hg. v. Chantal
Meyer-Plantureux, Bruxelles: Editions Complexe 2003, S.27.

ROLLAND, Romain, Journal des Années de guerre 1914-1919. Notes et documents pour servir a
I'histoire morale de I'Europe de ce temps, Préface par Louis-Martin Chauffier, Paris: Albin Michel
1952.

RoNcAyoLo, Marcel, ,La production de la ville®, Histoire de la France urbaine, hg. v. Georges
Duby Tome 4. La ville de /'4ge industriel, dir. par Maurice Agulhon, Paris: Seuil 1983. S.73-155.

ROSENTHAL, Jacob, ,Die Ehre des jiidischen Soldaten". Die Judenzéhlung im Ersten Weltkrieg
und ihre Folgen, Frankfurt / M.: Campus 2007.

RoTHE, Wolfgang, Der Expressionismus. Theologische, soziologische und anthropologische
Aspekte einer Literatur, Frankfurt/M.: Klostermann 1977.

ROUETTE, Susanne, ,Frauenarbeit, Geschlechterverhaltnisse und staatliche Politik", £ine Welt von
Feinden. Der groBBe Krieg 1914-1918, hg. v. Wolfgang Kruse, Frankfurt/M.: Fischer TB 22000,
S.92-126.

RozensLIT, Marsha L., ,For Fatherland and Jewish People. Jewish Women in Austria During the
First World War", Authority, Identity and the Social History of the Great War, hg. v. Frans
Coetzee u. Marilyn Shevin-Coetzee, Providence, RI: Berghahn Books 1995, S.199-220.

RozensLIT, Marsha L., ,,Segregation, Anpassung und Identitaten der Wiener Juden vor und nach
dem Ersten Weltkrieg.", Eine zerstorte Kultur. Jidisches Leben und Antisemitismus in Wien seit
dem 19. Jahrhundert, hg. v. Gerhard Botz, Ivar Oxaal, Michael Pollak, Nina Scholz, Wien:
Czernin 22002, S.227-239.

RozensLIT, Marsha L., Reconstructing a National Identity. The Jews of Habsburg Austria during
World War I, Oxford / New York: Oxford University Press 2001.

ROZENBLIT, Marsha, The Jews of Vienna, 1867-1914. Assimilation and Identity, Albany: State
University of New York Press 1984 (SUNY Series in Modern Jewish History).



310

RUGER, Jan, ,Entertainments®, Capital Cities at War. Paris, London, Berlin 1914-1919. Volume 2:
A Cultural History, hg. v. Jay Winter u. Jean-Louis Robert, Cambridge: Cambridge University
Press 2007, S.105-140.

RUHLE, Glnther, Theater fiir die Republik. Im Spiegel der Kritik. Band 1. 1917-1925, Frankfurt
a.M.: S. Fischer 1988.

RURUP, Reinhard, ,Der ,Geist von 1914’ in Deutschland. Kriegsbegeisterung und Ideologisierung
des Krieges im Ersten Weltkrieg®, Ansichten vom Krieg. Vergleichende Studien zum Ersten
Weltkrieg in Literatur und Gesellschaft, Hg. von Bernd Hiippauf, Konigstein/T.: Athendum 1984,
S.1-30.

SAMARA, Maria Alice, Verdes e Vermelhos. Portugal e a Guerra no ano de Sidonio Pais, Lisboa:
Editorial Noticias 2003.

SANOUILLET, Michel, Dada & Paris, Nouvelle édition revue, remaniée et augmentée par Anne
Sanouillet, Paris: CNRS Editions 2005.

SARRAZAC, Jean-Pierre, ,Reconstruire le réel ou suggérer l'indicible®, Le Thédtre en France. Du
Moyen Age a nos jours, hg. v. Jacqueline de Jomaron, Paris: Armand Colin 1992, S.705-730.

SCHARFEN, Klaus, Gerhart Hauptmann im Spannungsfeld von Kultur und Politik 1899-1919,
Bristol, Berlin: Tenea Verlag 2005.

SCHEIGER, Brigitte, ,Juden in Berlin.®, Von Zuwanderern zu Einheimischen. Hugenotten, Juden,
Boéhmen, Polen in Berfin. Hg. von Stefi Jersch-Wenzel u. Barbara John. Berlin: Nicolai 1990,
S.153-488.

ScHIVELBUSCH, Wolfgang, Die Kultur der Niederlage. Der amerikanische Siiden 1865. Frankreich
1871. Deutschland 1918, Berlin: Alexander Fest Verlag 2001.

SCHLENTHER, Paul, ,Der Kriegswinter im Theater", Deutsche Rundschau, 1g.41, Bd.II (Jan.-Marz
1915), S.138-149.

SCHLESINGER, Ernst, ,Die Kriegsnotgesetze", Deutsches Biihnen-Jahrbuch. 26. Jg. (1915) S. 255.
SCHMIDLECHNER, Karin M., ,Arbeiterbewegung und revolutiondres Potential in Europa am Ende
des Ersten Weltkriegs: Die Situation in Osterreich®, Revolutiondres Potential in Europa am Ende
des Ersten Weltkrieges, hg. v. Helmut Konrad u. Karin M. Schmidlechner, Wien / KéIn: Béhlau
1991, S.17-26.

ScHMIDT, Heike, Art mondial. Formen der Internationalitdt bei Yvan Goll, Wirzburg:
Kénigshausen & Neumann 1999.

SCHORSKE, Carl E., Fin-de-Siécle Vienna. Politics and Culture, New York: Knopf 1980.
SCHREYER, Lothar, ,Das Bihnenkunstwerk (1916)", Theater im 20. Jahrhundert.
Programmschriften, Stilperioden, Reformmodelle, Hg. v. Manfred Brauneck, Reinbek b.
Hamburg: Rowolth TB °2001, S.113. (Orig. in: Der Sturm, 7. Jg. (August 1916), S.50f.).
ScHUTTE, Jirgen (Hg.), Die Berliner Moderne. 1895-1914, Stuttgart: Reclam 1987.
SCHWALBACH Luccl, Eduardo, ,,A Crise®, Almanach dos Palcos e Salas. Para 1916, Lisboa: Arnaldo
Bordalo 1915.

SEELIG, Ludwig, Krieg und Theater, Mannheim: Allgemeiner Deutscher Chorsénger-Verband
1916.

SEMBDNER, Helmut, Heinrich von Kleists Nachruhm. Eine Wirkungsgeschichte in Dokumenten,
Minchen /Wien: Hanser 1996.

SHEARIER, Stephen, Das junge Deutschland. 1917-1920. Expressionist Theater in Berlin, Bern /
Frankfurt/M. / New York u.a.: Lang 1988.

SHiPg, Timothy, ,Dada Periodicals at Iowa", Library of the University of Towa, Special
Collections, http://www.lib.uiowa.edu/spec-coll/Bai/shipe.htm (10.12.2008), (Orig. Books at
ITowa 46, April 1987).

SIEBERT, Karl-Heinz, ,Walter Kollo — Wie einst im Mai." Pjpers Enzyklopddie des Musiktheaters.

Oper — Operette — Musical — Ballett. Bd. 3. Werke.: Henze—Massine. Hg. v. Carl Dahlhaus u.a.,
Minchen/Zirich: Piper 1989, S.314.



311

SIEPMANN, Helmut, Portugiesische Literatur des 19. und 20. Jahrhunderts in Grundziigen,
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1995.

SIMON, Gerd, u. Mitwirkung v. Dagny Guhr u. Ulrich Schermaul, ,,Chronologie Carl Niessen",
Tabingen 2005. http://homepages.uni-tuebingen.de/gerd.simon/ChrNiessen.pdf [04.11.2008],
S.3-5.

SoBIESZEK, Julia, Zum Lachen in den Keller. Der Simpl von 1912 bis heute, Wien: Amalthea
2007.

SPANN, Gustav, ,Zensur in Osterreich wihrend des 1. Weltkriegs 1914-1918", Wien: Universitét
Wien, Diss. 1972.

SPECTATOR, ,,Pleins feux: Théatre de la Porte Saint-Martin®, La Herse. Thédtrale, Littéraire,
Artistique. Revue mensuelle illustrée, 1g. 2 (1916), Nr. 5, 15. Februar 1916, S.4.

SPRENGEL, Peter, ,'Im Kriege erscheint Kultur als ein kiinstlicher Zustand’. Gerhart Hauptmann
und der Erste Weltkrieg®, Krieg der Geister. Erster Weltkrieg und literarische Moderne, hg. v.
Uwe Schneider, Andreas Schumann, Wiirzburg: Kénigshausen & Naumann 2000, S.39-74.

SPRENGEL, Peter, Die inszenierte Nation. Deutsche Festspiele 1813-1913. Mit ausgewdshlten
Texten, Tlbingen: Francke 1991.

SPRENGEL, Peter, Populdres jidisches Theater in Berlin von 1877 bis 1933, Berlin: Haude und
Spener 1997.

SPRENGEL, Peter; STREIM, Gregor, Berliner und Wiener Moderne. Vermittiungen und
Abgrenzungen in Literatur, Theater, Publizistik, Wien, KéIn, Weimar: Bohlau 1998.

STARCK, Gary D., ,All Quiet on the Home Front. Popular Entertainment, Censorship, and Civilian
Morale in Germany, 1914-1918", Authority, Identity and the Social History of the Great War, hg.
v. Frans Coetzee u. Marilyn Shevin-Coetzee, Providence, RI: Berghahn Books 1995, S.57-80.

STEGMANN, Dirk, ,Die deutsche Inlandspropaganda 1917/1918. Zum innenpolitischen
Machtkampf zwischen OHL und ziviler Reichsleitung in der Endphase des Kaiserreiches",
Militdrgeschichtliche Mitteilungen 12 (1972), S.75-116.

STEINERT, Oliver, ,,Berfin — Polnischer Bahnhof!" Die Berliner Polen. Eine Untersuchung zum
Verhdéltnis von nationaler Selbstbehauptung und sozialem Integrationsbeddirfnis einer
fremdsprachigen Minderheit in der Hauptstadt des Deutschen Kaiserreichs (1871-1918).
Hamburg: Kovacs 2003.

STERN, Ernst; HERALD, Heinz, Reinhardt und seine Biifine, Berlin: Dr. Eysler & Co 1918.
STERNHELL, Zeev, Maurice Barres et le nationalisme francais, Bruxelles: Ed. Complexe 1985.
STUMCKE, Heinrich, Theater und Krieg, Oldenburg / Leipzig: Schulze 1915.

SWEENEY, Regina M., Singing our Way to Victory. French Cultural Politics and Music during the
Great War, Middletown, CT: Wesleyan University Press 2001.

SWEENEY, Regina, ,La Pudique Anastasie. Wartime Censorship and French Bourgeois Morality",
World War I and the Cultures of Modernity, hg. v. Douglas Mackaman und Michael Mays,
Jackson: University Press of Missisipi 2000, S.3-19.

TELO, Antdnio José, O sidonismo e o movimento operario portugués. Luta de classes em
Portugal, 1917-1919, Lisboa: Ulmeiro 1977 (=Biblioteca Ulmeiro, 12).

»Theaterbiographie zwischen New York, Berlin und Moskau", Piscator — Theater,
http://www.erwin-piscator.de/02%20Biographie/Set-05.htm [11.12.2008].

~Theatro do Gymnasio"“, Pontos nos /i, Jg. 6 (1890), Nr. 249, 5. April 1890, S.106.

THoMsoN, Philip, ,Weltkrieg als tragische Satire. Karl Kraus und ,Die letzten Tage der
Menschheit™, Ansichten vom Krieg. Vergleichende Studien zum Ersten Weltkrieg in Literatur und
Gesellschaft, Hg. von Bernd Hippauf, Kénigstein/T.: Athenaum 1984, S.205-220.

TRIEBEL, Armin, ,,Coal and the Metropolis®, Capital Cities at War. Paris, London, Berlin. 1914-

1919, Hg. v. Jay Winter u. Jean-Louis Robert, Cambridge / N.Y.: Cambridge University Press
1999, S.342-373.



312

TroM, Danny, ,Frankreich. Die gespaltene Erinnerung®, Mythen der Nationen. Ein europdéisches
Panorama, hg. v. Monika Flacke (Begleitband zur Ausstellung Marz — Juni 1998, DHM), Berlin:
Deutsches Historisches Museum 1998, S.129-151.

TUCHMAN, Barbara, August 1914, Frankfurt/M.: Fischer TB 2001, (Orig.: The Guns of August,
1962).

TucHoLsKY, Kurt, ,Die beiden Briider H.®, Die Schaubiihne, 1g. 9, Nr. 2, 9. Januar 1913, S.50-52.

TucHoLsky, Kurt, ,Finfundzwanzig Jahre®, Die Weltbihne, 1g. 26, Nr. 37, 9. September 1930,
S.373.

TURSZINSKY, Walter, ,Judisches Theater.", Die Schaubiihne, 3Jg.2, Nr. 14, 12. April 1906, S.446.
,Un batiment lIégendaire", http://www.theatredupeuple.com/site.html (02.07.2009).

VERHEY, Jeffrey, ,Krieg und geistige Mobilmachung: Die Kriegspropaganda®“, £ine Welt von
Feinden. Der groBe Krieg, 1914-1918. Hg. v. Wolfgang Kruse, S.176-183.

VIEHWEG, Wolfram, Georg Btichners ,,Dantons Tod" auf dem deutschen Theater, Miinchen:
Laokoon-Verlag 1964.

VIRILIO, Paul, Krieg und Kino. Logistik der Wahrnehmung, Frankfurt a. M.: Fischer TB 2002.

Vock, Petra 1., ,Der Sturm muss brausen in dieser toten Welt". Herwarth Waldens ,Sturm’ und
die Lyriker des ,Sturm™Kreises in der Zeit des Ersten Weltkrieges. Kunstprogrammatik und
Kriegslyrik einer expressionistischen Zeitschrift im Kontext, Trier: Wissenschaftlicher Verlag Trier
2006.

VON ENGELHARDT, Roderich, Skizzen aus Spanien und Paris, Berlin: Cassirer 1905.
VON GERLACH, Hellmut, Die groBe Zeit der Liige, Charlottenburg: Verlag der Weltbiihne 1926.

VON LEDEBUR, Ruth Freifrau, Der Mythos vom deutschen Shakespeare. Die Deutsche
Shakespeare-Gesellschaft zwischen Politik und Wissenschaft. 1918-1945, Kdln / Weimar / Wien:
Bbhlau 2002.

VON RUDEN, Peter, Sozialdemokratisches Arbeitertheater (1848-1914), Frankfurt/M.: Athenaum
1973.

Wacks, Georg, Die Budapester Orpheumsgesellschaft, Ein Variété in Wien 1889-1919, Wien:
Holzhausen 2002.

WAGNER, Renate; VACHA, Brigitte, Wiener Schnitzler-Auffiihrungen. 1891-1970, Miinchen: Prestel
1971.

WALTER, Edith, Osterreichische Tageszeitungen der Jahrbundertwende, Wien / Kdln / Weimar:
Bohlau 1994.

WEHLER, Hans-Ulrich, Das Deutsche Kaiserreich 1871-1918, Gottingen: Vandenhoeck und
Ruprecht 1973.

WEHLER, Hans-Ulrich, Deutsche Gesellschaftsgeschichte, Band 4. Vom Beginn des Ersten
Weltkrieges bis zur Grindung der beiden deutschen Staaten 1914-1949, Minchen: C.H.Beck
2003.

WEHLER, Hans-Ulrich, Deutsche Gesellschaftsgeschichte. 1849-1914, Miinchen: C.H. Beck 31995.

WEIGEL, Alexander, ,,Dem Namen einen neuen Inhalt geben. Max Reinhardt als Direktor des
Deutschen Theaters", Max Reinhardt und das Deutsche Theater. Texte und Bilder aus Anlass
des 100-jahrigen Jubildums seiner Direktion. hg. v. Roland Koberg, Bernd Stegemann, Henrike
Thomsen, Berlin: Henschel 2005 (Blatter des Deutschen Theaters, Nr.2), S.29-39.

WEIGL, Andreas, ,,Unbegrenzte GroBstadt" oder ,Stadt ohne Nachwuchs™? Zur demographischen
Entwicklung Wiens im 20. Jahrhundert®, Wien im 20. Jahrhundert. Wirtschaft, Bevélkerung,
Konsum, hg. v. Franz Xaver Eder u.a., Innsbruck/Wien u.a.: Studienverlag 2003, S.141-200.

WEIzMANN, Walter R., ,,Die Politik der jlidischen Gemeinde Wiens zwischen 1890 und 1914", Eine
zerstorte Kultur. Jidisches Leben und Antisemitismus in Wien seit dem 19. Jahrhundert, Hg. v.
Gerhard Botz u.a., Wien: Czernin Verlag 22002, S. 197-224.

WESEMANN-WITTGENSTEIN, Christina, ,Stefan GroBmann: Publizist, Theatermacher und
Schriftsteller zwischen Wien und Berlin®, Wien — Berlin. Mit einem Dossfer zu Stefan GroSmann,
hg. v. Bernhard Fetz u. Hermann Schlbsser, Wien: Zsolnay 2001 (= Profile, 7).



313

WILLETT, John, Explosion der Mitte. Kunst + Politik 1917-1933, aus dem Englischen von
Benjamin Schwarz, Miinchen: Rogner+Bernhard 1981.

WINTER, Jay, “Paris, London, Berlin 1914-1919. Capital cities at war.” Capital cities at war. Paris,
London, Berlin 1914-1919, hg. v. Jay Winter, Jean-Louis Robert, Cambridge: Cambridge
University Press 1997, S.3-24.

WINTER, Jay, ,The practices of metropolitan life in wartime®, Capital Gities at War. Paris,
London, Berlin 1914-1919. Volume 2: A Cultural History, hg. v. Jay Winter u. Jean-Louis Robert,
Cambridge: Cambridge University Press 2007, S.1-19.

WINTER, Jay; ROBERT, Jean-Louis (Hg.), Capital Cities at War. Paris, London, Berlin 1914-1919,
Cambridge: Cambridge University Press 1997 (Studies in the Social and Cultural History of
Modern Warfare, 2).

WISTRICH, Robert S., The Jews of Vienna in the age of Franz Joseph, Oxford: Oxford University
Press 1989.

WoLF, Berthold, Der Einflu3 des Krieges auf die deutsche Theaterwelt. Eine Rundfrage (ber die
Gestaltung des deutschen Spielplans bei Bihnenleitern, Kiinstlern, Schriftstellern und
Tondichtern deutscher Zunge, Leipzig: Leipziger Abendzeitung 1915.

WoLr, Christa, Kassandra. Erzahlung, Minchen: Luchterhand 22004 (=Sammlung Luchterhand
2073).

ZANCARINI-FOURNEL, Michelle, ,Travailler pour la patrie?", 1914-1918: combats de femmes. Les
femmes, piliers de l'effort de guerre, hg. v. Evelyne Morin-Rotureau, Paris: Editions Autrement
2004, S.32-46.

ZANETTI, Sandro, , Techniken des Einfalls und der Niederschrift. Schreibkonzepte und
Schreibpraktiken im Dadaismus und im Surrealismus"®, ,Schreibkugel ist ein Ding gleich mir: von
Eisen’. Schreibszenen im Zeitalter der Typoskripte, hg. v. Davide Giuriato, Martin Stingelin und
Sandro Zanetti, Miinchen: Fink 2005.

ZIELINSKA, Zofia, ,Beziehungen der Wiener Theater zum Polnischen Theater in Krakau und
Lemberg bis 1918", Wien: Universitat Wien, Diss. 1963.

ZUCKerT, Martin, Zwischen Nationsidee und staatlicher Realitdt. Die tschechoslowakische Armee
und ihre Nationalitdtenpolitik 1918-1938 Miinchen: Oldenbourg 2006.

ZWEIG, Stefan, Die Welt von Gestern. Erinnerungen eines Europaers, Frankfurt/M.: Fischer
1970.

~Zweite Balkonrede Wilhelms II., Berlin, 1. August 1914"
http://www.dhm.de/lemo/html/dokumente/ wilhelm142/index.html (29.08.2007).



314

Abstracts
1. deutsches Abstract

Krieg auf der Buhne — Buhnen im Krieg.
Zum Theater in vier europadischen Hauptstadten (Berlin, Paris, Lissabon, Wien)
wahrend des Ersten Weltkriegs.

In vorliegender Dissertation wird die Theatergeschichte von vier europadischen Metropolen in
den Jahren des Ersten Weltkriegs, von 1914 bis 1918, in kulturwissenschaftlicher und
vergleichender Perspektive erforscht. Die Alltags- und Kulturgeschichte des Ersten Weltkriegs
hat sich in den letzten Jahrzehnten zu einer produktiven Forschungsrichtung entwickelt,
dennoch sind die Jahre des Ersten Weltkriegs in den meisten theater- und kulturhistorischen
Studien kaum ber{icksichtigt worden.

Als erster Befund zeigt sich namlich, dass die Kriegsjahre flir die Theater in den untersuchten
Stadten keine Krisenjahre waren, im Gegenteil: das Publikum, seien es die
»~Daheimgebliebenen®™ oder Soldaten, fiir die der Theaterbesuch oft wesentlicher Bestandteil des
Heimaturlaubs war, fillte die Theater-, Kino- und Konzertsdle und nutzte die stadtischen
Vergniigungen als Fluchtorte aus einem leidvollen und schwer zu bewaltigenden Alltag.
Theatergeschichte wird hier in einem umfassenden Sinn verstanden, die sowohl Literaturtheater
als auch Variété und Revue, sowohl kommerzielle Theaterunternehmungen als auch die
kinstlerische Bohéme, sowohl den kulturellen Mainstream als auch das Theater von
Minderheiten und Fliichtlingen berticksichtigt und deren Perspektive eher aus dem Blickwinkel
der Zuschauer der vier Metropolen fragt: Welches Theater war an jenem Tag, in dieser
Situation zu sehen?

Die Arbeit folgt in ihrem Aufbau einer thematischen Chronologie von 1914 bis 1918 und
entwickelt eine Periodisierung, die natlrlich fir die vier Stadte nicht exakt gleichférmig
funktioniert, aber in den groBen Ziigen Uberall festgestellt werden kann.

Die Phase der Wiedererdffnung der Theater nach Kriegsbeginn war gekennzeichnet durch eine
starke Bezugnahme der neuen Produktionen auf den Konflikt: sei es die chauvinistisch
gestimmte Komik und die Beziige auf aktuelles Kriegsgeschehen in den vielen Kriegspossen und
-revuen, sei es die Auswahl und Interpretation der Klassiker, die Heranziehung nationaler
Mythen in historischen Dramen oder die Einbettung der Stiicke in ein patriotisches
Rahmenprogramm.

Das Interesse daran, im Theater direkt mit dem Krieg konfrontiert zu werden, wahrte nicht sehr
lange. Schon ab dem Jahresbeginn 1915, aber vor allem in der Saison 1915/16 traten
thematisch vollig kriegsferne Komddien, Boulevardstiicke, Operetten und Possen an die Stelle

der Aktualitatenstiicke.
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In den letzten Kriegsjahren experimentierten viele KinstlerInnen der verschiedenen
Stromungen der europdischen Avantgarde (Expressionismus, Futurismus, Dadaismus,
Surrealismus) mit und auf dem Theater, bereiteten den Boden fiir jene Projekte, die als
Theateravantgarden der 1920er Jahre beriihmt wurden. Viele asthetische Strategien der
Avantgarde (der Bruch mit linearen Erzdhlstrukturen, der Rickgriff auf das Absurde und
Groteske, auf die Korperlichkeit, auf das Mechanische, das Interesse an intermedialen
Verschrankungen und an technischen Neuerungen) waren bereits auf dem Feld der
Unterhaltungskunst vorbereitet worden.

Die internationale und vergleichende Perspektive ermdglicht einen scharferen Blick auf die
Situation jeder einzelnen Stadt und zeigt dhnliche Entwicklungen auf, ohne die Differenzen zu

nivellieren.
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2. englisches Abstract

War on Stage — Stages in Wartime.
Daily theatre in four european capitals (Berlin, Paris, Lisbon, Vienna) during
World War I

This doctoral thesis presents a theatre history of four european cities in the years of World War
I, from 1914 to 1918, within a comparative and contextualizing perspective. In the last
decades, history of everyday life and culture of the First World War has become a productive
research issue. Still, in most theatre or cultural histories the years of the war haven't been
taken into consideration.

One first finding is that the war years haven't been a time of crisis for theatre enterprises, on
the contrary: the public, civilians as well as soldiers on leave, was crowding the theatres,
cinemas or concert halls and used the urban entertainments as places to escape from a
sorrowful and difficult everyday life.

Theatre history is meant in an extensive sense and comprises literary stages as well as variété
and music hall, commercial theatres as well as the artistic ,Bohéme", the cultural mainstream
as well as theatres of minorities or refugees. The perspective is rather one of the spectator of
the four cities who asks: Which type of theatre one could have seen on this day, in this
situation?

The thesis follows a topical chronology from 1914 to 1918 and develops a division into different
periods, which doesn't follow exactly the same paths in the four cities but is valid in the great
lines for all of them.

The phase of reopening the theatres in wartime was marked by a strong engagement into the
conflict: either it was the chauvinistic humor and the reference to what was currently happening
in the war of the war comedies and music-hall-shows, or the specific choice and interpretation
of national classics, or the use of national myths in historical drama.

The interest in being confronted with the war topic on stage didn't last very long. From 1915
on, more and more escapist or nostalgic comedies, operettas or farces are given instead of
topical plays.

During the last war years many artists of the different currents of European Avantgardes
(expressionism, futurism, dadaism e.g.) were experimenting with and in the theatres. They
prepared the ground for those projects that have become famous as theatrical avantgardes of
the 1920s. Many aesthetic strategies of the avantgarde (breaking linear narratives, the use of
the absurd and grotesque, the corporality, the mechanicity, the interest in intermediality and
technical innovations) have been used and tested within the field of popular culture.

The international and comparative perspective allows a more acute view on the specificities of

every city and its theatres, and it shows similar developments, without levelling the differences.
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Abb.1: Lessing-Theater, Berlin

Abb.2: Rose-Theater Berlin, Sommerbihne
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Abb.3: Le Petit Parisien, 13. Februar 1910, Seite 3 und 4.
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Abb.4 u. 5: Théatre des Variétés, Paris
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Abb. 6: Theater an der Wien
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Abb. 7: Residenz-Theater, Berlin, Sitzplan 1909
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Abb. 8: Admiralspalast, Berlin
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Abb. 9: Admiralspalast, Berlin — La4ngsschnitt

Abb. 9. Lingenschnitt 4 B.
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Abb. 10: Revuegirls aus ,,Chauffeur — ins Metropol“, Metropol-Theater, Berlin, 1913
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Abb. 12: Sarah Bernhardt als Duc de Reichstadt in £’Aig/on von Edmond Rostand

Abb.13: Anton und Donat Herrnfeld, Griinder und Leiter des Gebriider-Herrnfeld- Theaters,
Berlin

Anton Herrnfeld Donat Herrnfeld
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Abb. 14: Theatersaal des Gebriider-Herrnfeld-Theaters, Berlin

Der Theatersaal des Herrnfeld-Theaters in den Kinigskolonnaden

Abb. 15: Ernst Lubitsch in dem Film Der Stolz der Firma (1914), Regie: Carl Wilhelm

Ernst Lubitsch als Handlungsgehilfe Moritz (1914)
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Abb. 16: Plakat von Moriz Jung zum Kabarett Fledermaus, 1911

Abb. 17: Marc Henry, einer der Griinder des Kabarett Fledermaus, um 1913
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Abb. 18: Programmheft des Budapester Orpheum, Wien

Die Original-Klabriaspartie
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Abb. 20: Harry Walden als Questenberg in Wallensteins Lager von Friedrich Schiller,
K.u.K.Hofburgtheater, Wien, Juni 1914

Abb.21: Alexander Girardi, beliebter Wiener Volksschauspieler, Foto von 1918
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Abb. 22: Programmbheft der Revue L Ecole des Civils von RIP, Théatre de I'Athénée
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Beiwn [ GO prmire.

Abb.23: Titelblatt der patriotisch-satirischen Zeitschrift La Baionette, die in der Nr. 77 mit
dem Motto ,,On les aura!“ u.a. den Text von RIPs Chanson abdruckt
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Abb.24: Kostimzeichnungen zur Revue Paris quand méme von Michel Carré, Théatre des
Capucines, 1915
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Abb. 26: Teatro Dona Maria Il, Lissabon

Un ASPECTO DO FOYER
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Abb. 28: Teatro Républica, nach dem Wiederaufbau 1916
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Abb. 30: Teatro Politeama, Lissabon

Abb. 31: Eden-Teatro, Lissabon
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Abb. 32: Eden-Teatro, Programmheft zur Eroffnung

* EDEN-TEATRO

Empreza: Henrique Barrelres, Lid.
COMPANHIA NASCIMENTO FERNANDES

- PROGRAMA

Abb. 33: Zuschauerraum des Coliseu dos Recreios, Lissabon




338

Abb. 34: Titelblatt der Zeitschrift 7eatro mit einem Foto der Schauspielerin Palmira Bastos

GUINZENARIO

Abb. 35: Ankiindigungen des Coliseu dos Recreios, September 1914

COLYSEU 10 RECREIOS
ULTIMA.E“‘ RECITAS

Grande Companhia ltaliana de Dpera Uomica CARAMBA
Empress. GAKLS DANIND  Direrier Acid CAT. ENRICE TALLY

DOMINGO, 13 DE SETEMBRO DE 1914

T B mlemd o st o v dkiegle a0 s s i, 1, et B ey gaey

MAIS UMA -Uﬂlcl REPRESENTACAD
A retem o raejabasii spe em § aetes, d marsirs TERM

RIGOLETTO

P e 1 o o it ol pr msa s a1 s 1 s

PALIIACOS A BELLA RISETTE

~aABRARS. 20 Pelreis da Grande Gompanhia de Elrco
et & o e e et

26. Cartas de wma révies da dpers Rigolotte, com Emilia Redrigues  Alfredo
Mascarenbias. 13 de Seremsbio de 1914,
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Abb. 36: Plakat des italienischen Operettenensembles Scognamiglio-Caramba, das 1914 im
Coliseu dos Recreios gastiert

Abb. 37: Darstellerin der ,Hoffnung“ in der Revue Verdades e Mentiras von Eduardo
Schwalbach, Teatro da Trindade, 1914

PR —

e oy

ADRIANA KRESNEL -
anga. da revista VERDADES E MENTIRAS

. Imp. Libanio da Silva-Lishos (irav, de Pires Murlnho
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Abb. 38: Programmzettel Kleine Biihne / Elite-Kino, Wien . der bulgarische Nationalfilm
Bogdan Stimoff

Abb. 39: Titelblatt der ,,piéce a grand spectacle* Michel Strogoffvon Jules Verne

Town drwen de traduction 48 de repraduciim oy
rais B cenmines J. HETZEL ET Cs, 8, RUE JACOD, PARIS rnix GAP ceatines

MICHEL STROGOFF

PEZE 4 GRAND SPECTACLE EN § ACTES ET 18 THELEMIL
Ds MM. A. I'ENNERY er JULES VERNE

EEHSEE BE . ANTUS. — DACONN DE MA. CHERET, SUBE, CHATRON, LAVASTRE, NEZEL,
s Ia premire fola & Paris, wve be thidtre dla Chitelet, be 1T moodishes 3550

BE La pIRCE & L 1
ee MM Damat.
FTROCOFF.oovovvrrnreerens MAL Misim BLOUNT covnmees cssananrnsssns o
e - S o Jocmaan.
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Abb. 40: Programm des Zeitstlicks Vieux Thann von Louis d’'Hée, Thédtre du Vaudeville, 1915

—

VIEUX THANN

Premier Acte. — La fikre cité alsacienne vient d'étre definiti=
vement reprise par nos vaillants soldars. Parmi les vieux Alsaciens
restés fidéles 4 I'amour de la France se trouvent le bon vieil abbé
Mathis, le docteur Frantz et la Famille Schmidt. Pierre Schmidt,
le fils, n'a pas fait de service militaire ; réformé pour la maladie de
ceeur qui a déja areint son pére. A la déclaration de guerre, il
avait été sur le point de passer en France odil précédemment le
conseil de révizion” I'avait également réformé. Mais, surveillé par
les gendarmes ennemis, il avait été blessé et ramené clandestine-
ment & Thann, ol il fut caché. Enfin, les Francais viennent, il va
s'enrdler, car il est guéri.

Sa fiancée, la jolie Suzel, niéce de I'abbé Mathis est heureuse
de sa décision bien que Suzel, fiancée malgré elle, n'éprouve pas
les sentiments que lui témoigne Pierre.

Une ombre assombrit le bonheur commun. Suzel a soigné &
Altkirch, ot elle se trouvait lors de l'entrée des Francais, un jeune
officiers d'alpins, Marcel Lagarde, qui s'est épris d'elle. Les Fran- e
cais entrent & Thann, un officier vient chez Mme Schmide cher- Mile Puddette PAX
cher I'abbé Mathis; c'est Marcel Lagarde. Suzel, émue, donne & iy,
l'officier frangais le baiser de I'Alsace. Pierre en congoit une sourde
haine, car il n'ignore pas le sentiment naissant de sa fiancée

our Marcel. Tous suivent 'officier (moins Pierre et sa jeune sceur
arie] et vont hisser sur le vieux clocher les trois couleurs revenues.

Deuxitme Acte. — Huit mois aprés, nous améne au Cabaret
de la Rose, sur une hauteur d'oll 'on apercoit le riant panorama {
de Vieux Thann; nous y apprenons que Marcel Lagarde a éué 5
soigné chez I'abbé Mathis d’une chute grave..., accident criminel
dont Pierre se trouverait lauteur. Suzel, qui le sait, a distancé
son fiancé et s'est éprise de Marcel en toute franchise, Une expli-
cation violente éclate entre Marcel et Pierre. Touché par le dés-
espoir de ce dernier. Marcel promet de faire 'impossible pour se
détacher de la jolie Alsacienne. L'acte s’achéve dans I'allégresse.
Chants et danses du pays.

Troisitme Acte. — Dans les ruines de I'église de ..., non loin
de Thann. Pierre et Marcel ont un rendez-vous que Suzel a
surpris. Tous s’en inquiitent et 5’y rendent en cachetre. Les cir-
constances font que Pierre, se sacrifiact pour racheter sa faute,
laisse Suzel & celui qu'elle aime. La pikce finit par la vision a
théotique de I'Alsace et V'ardente pridre pour la mére patrie de
tous les vieux enfants de I'autre France!

Mme Chinde DANCENY

SALON-BAR DU THEATRE

Au Premier

CONSOMMATIONS DE = CHOIX — PRIX MODERES

Abb. 41: Bildpostkarte aus Deutschland: Frau in Uniform mit Bezug zur Metropo/-Revue 1908
mit dem Titel Donnerwetter, tadellos!




342

Abb. 42: Bildpostkarte ,Wir halten durch!“ zeigt Frauen in Mannerberufen

Abb. 43: Programmzettel Wien im Krieg, Kino in der Kriegsausstellung 1916, Wien
1/ 1 1N DER DS TERREICH.-@HEAR. ©
K I N O KRIEGSAUSSTELLUNG

Heute vorletzter Tag!
Ber dribte Wieser Film-Salager!

WIEN M RRIEG

Das beste Wiener Lustspiel in 4 Akten.
Varlalil und inspaniart fir das Kino In der Krisgs.
Ausstellung,

Haupidarstellar:

Franzi Hibech, . &pa Harina.
Fiskiuferts ba siwem Biebsisdan, spliee
B dur Poal.

Poldi Gechdftig, . e . Fried! Bringal).
Tabak Trafikaniin, spbier b o Kiekirnibem,

Real Machilg, . ¥ s e s o n Therese Frank,
Sehankbanerty bel dem Gedeen Flaschon™
spdiew bl dor Wk mnad Kokl fguae bl

Fardinand Wamperl, . . . . . . . Beprg Honder,
Brgaridcher Solcharmosdar.

Fardl sain Sahn . i o o o Baul OimahL
b hour bar dom Diemisah "

Horwdth Milkdos - - . . . . . . Erieh Haber
Momped. Husares Hire himriaier.

Spish pem Tall in Wign, pem Tall sa der Frosi,
Taif: Dim Ssgarwaril

? AuybBerdem die

noussten Kriegsbilder und die Leistungen

der Gsterr.-ungar. Industria wlhrend des
Waltkriagas.

Ununterbrochenar Elnlal ab 3 Ubr nachm.
Letzter Einlal */ 10 Ubr., Schiud vor Il Ubr,
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Abb. 44: Lucie Hoflich als ,,das Weib* in Karl Schonherrs Der Weibsteufel, Deutsches Theater,
Berlin, 1915

Abb. 45: Skizze von Ernst Stern zu Kotzebues Die Deutschen Kleinstddter, Deutsches
Theater, Berlin, 1914.

Die Deutfdhen RKieinftddter
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Abb. 46: Leopoldine Konstantin in £/n Traumspie/ von August Strindberg, Neues
Stadttheater, 1915

Abb. 47: Programmheft der Revue Grignotons-les!, Ba-Ta-Clan, Paris, 1915

LI
Clwn ra it
TABLEAUX :
1. La Républigue de Lilligut
#d La pousse

3. Les deux cultures
4 Eofoa Garibalal
5. Pain K. K. et Chetodons
8. Les Ofseaux ae Nult
7. La marche sur Paris
&, Grignotons-les |
g Tous les honnels
/0. La Pythonisse
1f. L'Ecole Alsgeienne
12, La Parisienne de 1915
13.  Penélope et Uiysse
14, La Chiffenniére
15. Les glorieux chiffons
/8. Apothéose

—=. THE

L T T L L]

[DUTARD

_AUGE |
MARY-HETT,

GRIGNOTONS-LES !

Costumes de Mm= B, Ra’\‘-&l\“

JacouesVITRY| [MILLER|

[ Yvomne YNDER | [ Juliett: LIENA |

YVONNE GONZALVES

SIRMIONNE
NETMO
ALBERTOT
LE PETIT LULU
MAG. DREVAL SMILE LES PETITS
Y ROLAND GAYTO | ELISE AUBUGEAULT
MILHIES MARIUS PAQUOT
DEVYLODER DAMIRON FEANAND RAUZENA
ROUHIER |MANTUA DALBANNE EVA PELLETIER [MALFIERA
COMBE | FL'RETTE ALICIA CASTELBON | DEVARENNE
suzy DARY ROSENBAUM BELL DELTA
BODSON | SOLANGE GASSON CHARLET ELIANE
Camus| SONIA DEIGNY FOURRE PERARD
LES PETITS « RENE PAQUOT — MARCEL HERONVILLE GEORGES ROCH

«| RENEE BALTHA

BA-TA-CLAN GIRL'S &

sasssmEmEnEs

NSNS SRR ENN NN

GRIGNOTONS LES!

REVUE en

Apathiéone
La Vision
Mo Dhewsldes
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Abb. 48: Programmzettel der ,,Gedachtnisfeier fir gefallene Dichter” von Hugo Ball und
Richard Huelsenbeck

PROGRAMM

wur
Gedddunisieler fir gefaliene Didiler veranfalfet
von Hugo Ball und Ridiard Huelfenbek am

Freifag, den 12. Februar 1915
abends &'k Ufir Im Ardiltekienhaus.

Bugo Ball: Erdfinun).
A. R. Ifeyer: dber Ernll Stadler.
Dr. Kurt Biller: iiber Erlt Wilhelm Colz.
Frau Refi Canger (Rezilation):
Derfe von Ernfl Stadler, Ernlt Wilhelm Calz und
Waller Feymann.
Bugo Ball : iiber Fans Ceybold.
Ridward Bucllenbadi: fiber Charles Péguy.
Frau Reli Canger [Rezitalion]:
Derle von Hans Ceybold,
Profa von Chorles Péguy.

Prels 30 Piennig.

Jaczdin

Abb. 49 und 50: Emmy Hennings und eine Postkarte mit dem Gedicht Hugo Balls ,, Totentanz
1916

KUNSTLERENEIPE .,VULTAIHE;
TOTENTANZ 1916

0 sterben wir, so sterben wir

lUnd sterben alle Tage,

Weil es so gemutlich sich sterben lasst.
Morgens noch in Schlaf und Traum,
“Iltags schon dahin,

Abends schon zu unterst im Grabe drin.

Dle Schlacht ist unser Freudenhaus,

Von Blut ist unsre Sonne,

lod ist unser Zeichen und Losungswaort.
Kind und Weib verlassen wir:

Was ¢gehen sie uns anl

Wenn man sich auf uns nur verlassen kann!

S0 morden wir, so murden wir

lJnd morden alle Tage

lInsere Kameraden im Totentanz.
Bruder, reck Dich auf vor mir!

Bruder, Deine Brustl

fruder, der Du fallen und sterben musst.

Wir murren niecht, wir knurren nicht,

Wir schweigen alle Tage

Bis sich vom Gelenke das Huitbein dreht.
Hart ist unsre Lagerstatt,

lfochken unser Brot,

Blutig und besudelt der liebe Gott.

Wir danken Dir, wir danken Dir,

Herr Kaiser fir die Gnade,

Dass Du uns zum Sterben erkoren hast.
Schlafe Du, schlaf sanft und still,

Bls Dich auferwecht

lUnser armer Leib, den der Rasen decht.

Emmy Hennings, 1916 HUGO BALL
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Abb. 51: Hugo Ball mit seinen ,Versen ohne Worte“ im Cabaret Voltaire, Zirich, 1916

e

KARAWANE
jolifanto bambla 0 falli bambla
rossiga m'pfa habla horem
irlga goramen .
higo bloiko russula huju
hollaka hollala
anlogo bung
blago bung
blago bung
bosso fataka
0l i @
schampa wulla wussa 6lobo
hej tatta gorem
eschige zunbada '
ulubn ssubludu plum ssubudu
tumba ba- umf
kusagauma
ba - umf i

Hugo
wCabaret Voltaire®, Ziirich
wKarawane®

»Cabaret Voltaire®, Ziirich
Hugo Ball mit , Verse ohne Worte* (Karawane)
23. Juni 1916

Abb. 51: Diagramm Paris — Zahl der im Oktober 1915 gespielten Stiicke nach
Urauffihrungsdatum

Datum der Urauffihrung der im Oktober 1915 in Paris gespielten Stiicke

1601-1700 1701-1800 1801-1830 1831-1860 1861-1890 1891-1900 1901-1910 1911-1915
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Abb. 52: Diagramm Berlin — Anteil der im Oktober 1915 gespielten Stiicke nach Genres

Kriegsstiick
4%

Volksstiick
5%

Melodrama
2%

Oper

Komische Oper
4%
mod. Drama

21%
’ Operette

7%

Gesangsposse
Posse 204
1%
Marchen
5%
Schwank
klass. Drama 3%

14% Lustspiel

) Komddie 7%
klass. Komddie 3%

6%

Abb. 53: Diagramm Berlin — Anteil der im Oktober 1915 gezeigten Auffihrungen nach
Genres

Kriegsstiick Oper
9% 6% Komische Oper
2%

Volksstlck
3% Operette

Melodrama 11%

4%

Gesangsposse
6%

Posse
mod. Drama 1%

19%
Marchen

1%
Schwank
6%

Lustspiel
10%
klass. Drama
11% klass. Komodie

6%

Komddie
5%
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Abb. 54: Diagramm Wien — Anteil der im Oktober 1915 gespielten Stiicke nach Genres

Volksfplsafuesstick
3%

305 2% Oper

mod. Drama
18%

Komische Oper
3%

Operette
13%

klass. Drama
8%

klass. Komddie

204 I:Ml'j_',all tén

Schwighke
5%

Komddie

12% Lustspiel

8%

Abb. 55: Diagramm Wien - Anteil der im Oktober 1915 gezeigten Auffihrungen nach Genres

{(iegsst(jck
4%

Oper
12%

K
volkeghgstic
206°7°

Komische Oper
1%

mod. Drama
19%

Operette
20%

klass. Drama
2%

klass. Komodie
1%

Komddie

0,
12% Schwank

15%

Lustspiel
10%
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Abb. 56: Diagramm Paris - Anteil der im Oktober 1915 gespielten Stiicke nach Genres

Kii Revugfpedicht

riegsrevue 0 1% Oper

Kriegsstiigi4 1962%-0 14%
2%

Sensationsstick
9%

Operette

10%

Schwank

0,
modernes Drama 4%

17%

klassisches Drama

0,
4% Komddie
klassische Komodie 25%

7%

Abb. 57: Diagramm Paris - Anteil der im Oktober 1915 gezeigten Auffihrungen nach Genres

Film GedicOiper
7% 0% 4% Operette
Revue 7%

5%

Schwank
12%

Kriegsrevue
9%

Kriegsstuck
4%

Sensationsstiick
8%

Komddie
27%

modernes Drama

15% assische Komddie

1%
klassisches Drama
1%
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Abb. 58: Diagramm Lissabon — Anteil der im Oktober 1915 gespielten Stiicke nach Genres

Farce
12%

Revue
28%

Komddie
18%

Variété
6%
Zirkus
6%

Marchen
6%

24%

Abb. 59: Diagramm Lissabon — Anteil der im Oktober 1915 gezeigten Auffiihrungen nach
Genres

Farce
8%

Komaodie
8%

Drama
5%

Marchen
0%

Zirkus
11%

Revue Variété
67% 1%
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Abb. 60: Diagramm: Sammlung aller verzeichneten Theaterauffihrungen am 20. Januar
1916 in Berlin, Wien, Paris und Lissabon

Vorheraite Junggeseln Lipschiz
Rose-Thealer Berliner Theater ‘
= - | Hans mein Schoffér Staudte | Wenn zwei Hochzeit machen Kollo
Theaterauffihrungen in 67T Cuison-Theater Thala Theater
b aenuésa.rdenmﬂlneﬂelm Dn

Berlin, Wien, Paris, Lissabon
am 20- Januar 1916

|
Kaiser und Ibsen nen Lindau
| Valkshihne Schillertheater — Char.
IWWW zw Tage Schant
5
Theater an der Wien valm i, d. Josefstadt |
Wenn zwei sich lisben Der Sterngucker
Raimund-Theater
Das Dreimaderihaus Schubert

Th. Apolio  Goublier fils | Variétés  Flers / Caillavetl | Th. Réjane Sardou K.uk. Hofburgtheater | | Johann-StrauB-Theater
La cocarda da Mimi Pinson of sa mére ! Sans-Géne Rosmersholm lbsen Die Csardasfarstin Kalman
Feydeau Carl-Theater Reinhardt
Les deux Vestales Lapmamem‘s Die arste Frau
Cluny  Gandillot Anloine  Flers / Caillavel Wiener Biirgertheater
Les femmes coflantes | La belle aventure .| Die — oder keine! Eysler

Meue Wiener Bihne
Onkel Bemhard Friedmann

T. Repdblica (L. Guitry) | Neues Staditheat
La Griffe Bemstein S o
T. Gindsio Lobato ) Volksbihne

Pension Schéiler Lauls

Residenzbihne Burg/Taufstein
Herrschaftiicher Diener gesucht

N fa(J -'/

DE -~ N "-..,_\-
Canto Cefestial _Letoy T e N A "\,}

Abb. 61 und 62: Claude Monet, Les nymphéas 1916 und Otto Dix, Die Verschiitteten, 1916
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Abb. 63: Karikatur von Claire Waldoff

Abb. 64: Emmerich Kalman mit Schauspielerinnen bei der Urauffilhrung der Csadrdasfiirstin,
Johann-Straul3-Theater, 17. November 1915.

Stehend: Antal Nyiray, Max Brod, Josef Konig, Susanne Bachrich, Béla Jenbach,
Leo Stein; sitzend: Mizzi Giinther, Karl Bachmann, Emmerich K4lman.
Im Biihnenbild der Wiener Urauffiihrung 1915
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Abb. 65: Fritzi Massary in der Berliner Inszenierung der Csardasfiirstin, Metropol, 1916

André Brun, Lino Ferreira (1.% ¢ 2. a contar da esquerda) e Pereira Coelho (iltimo da direita) foram colaboradores de Féliv Bermudes
e Ernesto Rodrigues (a0 centro) na autoria de numerosas revistas
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Abb. 67: ,Das Feuer* aus der Revue O Novo Mundo, Eden-Teatro, 1916

Curmen de (iiveira em © Fogo,
dt revist © Novo Mundo.

Abb. 68 und 69: Variété Apollo und Etablissement Ronacher, zwei Revue- und Variététheater
in Wien

30 Das Apollo-Varieté s 32 Das Ronacher
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Abb. 70: Ankiindigung des Programms ,Lieb Vaterland” im GroRRen Musikvereinssaal in Wien

i s Whemer Tonbsimstler . Orchester
[Dergest: Arvied Humemar |

Abb. 71: Plakat zur Kriegsausstellung 1916 im Wiener Prater

KRIEGSAUSSIELLUNG

WIEN 1916

=%

MAHOKTOBER KK PRATER
KAISERGARTEN.
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Abb. 72: Lageplan der Kriegsausstellung 1916, Wien

% !
b -

Ted
E'w‘m
n SappesTesses
Ry 0 F——

L3

Herrestae

s | 3B
Iﬁl_m““l‘w i
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P i
.“v - 4, /
G i .
|
\
i

55 Bom dimpam 5

Abb. 73: Programm fir den Schitzengraben im k.k. Prater, u. a. mit dem Marineschauspiel

KuK KRIEGSMINISTERIUM B8 KRIEGRFURSORGEAMT

Schii graben im k.k.Praler
Marine-
[chau[piel

Gérz und

Umgebung
Kriegs-u.

8 Sanititshunde
Kinotheater

Jliglich
Militarmufik

Gastwirtschaften, Cafés, schattige Spazierwege
Gedffnet von 10 Uhr vormittags bis H Uhr abends
Einfrittspreis die Person 40h, fir Militar vom Feldwebel abwarts und Kinder 20h
Haupteingang: 3. Haltestelle vom Praterstern (AusstellungsstraBe)
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Abb. 74 und 75: Skizzen Ernst Sterns zu Max Reinhardts Inszenierung von Georg Biichners
Dantons Tod, Deutsches Theater, Berlin, 1916

Dantond Tod: Vor dem Nevolutiondtribunal

Abb. 76 und 77: Zwei Darsteller des Othello in Max Reinhardts Inszenierungen, Albert
Bassermann und Paul Wegener
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Abb. 78: Szenenfoto aus Jacques Copeaus Inszenierung von Shakespeares La nuit des rois,
Théatre du Vieux-Colombier, Paris, 1914

Abb. 79 und 80: Der Herausgeber der expressionistischen Zeitschrift Der Sturm Herwarth
Walden und ein Konzept zur Sturm-Bihne von Lothar Schreyer

Herwarth Walden
Zeichnung: Oskar Kokoschka

- : . Spiclzcichen
Der $piclqang enthdlt < ;
Wortreihe: Worte und Lavte inTakte cinqeteilt—
T o nreihe: Rhythmus/Tonhhe/Tonstdrke inTakte cinqeteilt
Bewequne sreihezBewequng der FarbformeninTakte cingeteilt
Taktrhythmus Yierviertel Takt = $chwarze Tackenlinie
Gleidhcitiq ges piclte Takde stehen untereinanda/Gleithzceitiq qespicte Worl-

Reihen sind durch senkrechte Balhen zusammengefasst/Das Zeichender
FarbForm bezcichnet jeden Beqinn ihres Spiels/Tongebung Klangsprechen

\_‘!o I'H'I'-\Wori' ETENEE V¢ o vi-Work Wo vi-

MANN BEWEGUNG

WIE TAKT VORHER |MUTTER BEWEGUNS VOLLE PAUSE
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Abb. 81 und 82: Dada-Marionetten — von Sophie Taeuber-Arp und George Grosz

Marionette
Entwurf: Sophie Taeuber

Abb. 83 und 84: Einladung und Figurenskizze zur Auffilhrung von Les mamelles de Tirésias
von Guillaume Apollinaire

-
{

2

1 memawkméﬁa
18 ak&:,rgnmmmum rue de
" FOrient |rue Lepic, métra: Mmmafm
Sud ; Lamarck) o aura liew

u—-um une MANIFSSTAT!E Sic

“LES MAMELLES DE TIRESIAS”

Pl :mtnz PIECE DE GUILLAUME APOLLINAIRE

i e |lnxpn-enllllo|’

o9 "ESPRIT DAVANT-GARDE

- [a propos du cubisme, futurisme ct nunisme)
%m coniradicioire imme Alben-l!im)

Mhm-wndw——lu -u-upm- s nom o0 Vadrews du Stelaise.

R S SIS
o e

|
|

Invitation to the performance.
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Abb. 85: Fotografien und Zeichnungen zu Apollinaires Les mamelles de Tirésias
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Abb. 86: Picasso, Cocteau und weitere Kiinstler an der Arbeit zu Parade, Ballets Russes,
Paris, 1917

Abb. 87: Parade, 1917: ,Manager américain“ und ,Manager frangais“ in Picassos kubistischen
Kostimen
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Abb. 88: Parade, 1917: ,Acrobate” und ,fille américaine“ und ,prestidigitateur chinois"

NICOLAS ZVEREV, L'ACROBATE, MARIA CHABELSKA, LA PETITE FILLE AMERICAINE, LEONIDE MASSINE, LE CHINOIS PRESTIDIGITATEUR.

STATKIEWITZ, LE MANAGER AMERICAIN ET LEON WOIZIKOVSKY, LE MANAGER FRANCAIS. NOVAK ET OUMANSKY, LE CHEVAL QUI SALUE.

Abb. 89: Parade, 1917: Das Pferd

1917 PARADE

1917 PARADE. LE CHEVAL
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