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Vorbemerkung

Theater in Dresden — das Thema fiillt etliche Binde. Und nun noch ein Dresdner Heft? Minde-
stens aus drei Griinden scheint uns der Versuch legitim und reizvoll. Zum einen fehlte bisher
neben den fiir ein spezielles Publikum entstandenen Biichern eine Publikation fiir einen gréRe-
ren Interessentenkreis; zum anderen gibt es noch immer geniigend Leerstellen in der stidtischen
Theatergeschichte, die aufzuarbeiten sich unbedingt lohnt. Und schlieflich ist es — frei nach dem
Motto, jede Zeit schreibt ihre Geschichte neu — gerade bei einem so vitalen Thema wie Theater
eine schone Aufgabe, die Herkunft dieser fliichtigen Kunst immer wieder unter wechselnden
Blickwinkeln zu befragen: Was waren die Urspriinge des Dresdner Theaters? Wie kam es zur biir-
gerlich-aufklirerischen Bithne? Wo war die Schillersche »Anstalt« moralisch, sprich gesellschaft-
lich relevant, und wie war dies z.B. beschaffen im Vormirz und wie im heiflen Herbst von 19892
Wo wurde die Bithne utopisch (wie in Hellerau) und wo eine ideologisch manipulierte Schein-
welt (wie nach 1933)?

Das vorliegende Heft versucht, solchen beispielhaften Spuren nachzugehen und ein Stiick
Kulturgeschichte des Dresdner Theaters zu schreiben — sowohl als kleine Chronik wie auch mit
Blick auf ihre Phinomene. Dafl dabei etliche Aspekte fehlen, ist bei einer solchen Publikation
zusammenfassender Darstellung nicht zu vermeiden. Ausdriicklich korrespondiert dieses Heft
darum mit dem Buch von Emil Ulischberger »Schauspiel in Dresden«, der Eigenpublikation des
Staatsschauspiels »Sein oder Nichtsein« von 1995 und vorangegangenen Ausgaben der Dresdner
Hefte, vor allem Heft 57 und 72 mit Texten zum expressionistischen Theater, das fiir Dresden
grofle Bedeutung hatte, hier aber ausgespart wird.

Holk Freytag Hans-Peter Liihr
Intendant des Staatsschauspiels Dresden Redaktion Dresdner Hefte
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DieTER GORNE

Magister Johannes Velten und seine
»beriihmte Bande«

Lhr Ruf war der schlechteste. Man traute ihnen Diebstahl und alle méglichen Betriigereien zu,
war sich sicher, dafé sie einen ausschweifenden Lebenswandel fithrten und verweigerte ihnen das
heilige Abendmahl. Denn der ewigen Seligkeit wiirden sie ohnehin nie teilhaftig werden. Die
Rede ist von Schauspielern, die sich im 17. Jahrhundert unter der Leitung eines Prinzipals zu
»Banden« zusammenschlossen und (in sogenannten Wanderbiihnen organisiert) von Hof zu
Hof, von Stadt zu Stadt, von Marke zu Markt zogen, um einem in der Regel wenig anspruchs-
vollen Publikum ihre Theaterspektakel vorzufiihren. Conrad Ekhof, einer der bedeutendsten
Theaterreformer des 18. Jahrhunderts, beschreibt die Situation der Wanderbiihnen so: »Herum-
reisende Gauklertruppen... belustigen den Pébel durch niedertrichtige Possen. Der Hauptfeh-
ler des deutschen Theaters war der Mangel an guten Stiicken; die, welche man auffiihrte, waren
gleich licherlich vor dem Plane als nach der Darstellung, Eine Komédie, welche man iiberall am
haufigsten spielte, hief JAdam und Eva oder der Fall der ersten Menschen... Da sah man denn
eine dicke Eva, deren Korper mit schlechter fleischfarbener Leinwand bedeckt war und der man
cinen kleinen Giirtel von Feigenblittern auf die Haut geleime hatte. Der gute Adam erschien
ebenso licherlich gekleidet, Gott Vater aber in einem alten Schlafrocke, mit michtiger Periicke
und einem langen weiflen Barte. Die Teufel stellten die Lustigmacher vor. Ein anderer Fehler der
alten deutschen Stiicke, und zwar der meisten, ist, daf sie nicht durchgingig niedergeschrieben
sind. Die Komédianten besitzen vielmehr gemeiniglich nur den Entwurf davon und spielen alles
aus dem Stegreife. Hanswurst vor allem findet da ein Feld, seinen Einfillen freien Lauf zu lassen.
Im iibrigen war alles widerwirtig: eine schlechte bretterne Bude diente zum Komédienhause, die
Verzierungen darin waren jimmerlich, die Akteure, die in Lumpen gehiillt waren und konfiszierte
alte Periicken aufhatten, sahen aus wie in Helden verkleidete Mietkutscher; mit einem Worte, die
Komédie war ein Vergniigen nur fiir den Pobel. Mitten in dieser Barbarei wagte eine liebens-
wiirdige Frau den Vorsatz zu fassen, das deutsche Theater zu reinigen und ihm eine verniinftige
Form zu geben.«!

Mit der liebenswiirdigen Frau meint Ekhof natiirlich Friederike Caroline Neuber, deren Ver-
dienste um die Entwicklung wirklicher Theaterkunst in der Tat bedeutend sind. Ohne Mithel-
fer und Vorkimpfer war sie indes nicht, und einer der wichtigsten war der am 27. Dezember 1640
in Halle geborene Johannes Velten.” Er war das dritte von dreizehn Kindern eines einigermafen
wohlhabenden geachteten Kaufmanns, der fiir den Sohn bereits friih eine akademische Laufbahn
plante. Uber Details seiner Studien, die er von 1657 an zunichst in Wittenberg und ab 1660 in
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Leipzig absolvierte, gibt ein anldfllich seiner Promotion zum Magister am 24. Januar 1661 ver-
fafStes lateinisches Lobgedicht Auskunft. Demzufolge hérte er in Wittenberg vor allem Vorle-
sungen in Theologie und Philosophie, besuchte aber auch Lehrveranstaltungen in den Fichern
Poesie und Beredsamkeit. In Leipzig konzentrierte er sich vor allem auf diese »schénen Wissen-
schaften«, wihrend er die theologischen Kollegien vernachlissigte. Ohne Zweifel ist er wihrend
seines Studiums auch mit gastierenden Schauspielern in Beriihrung gekommen, die erste sichere
Nachricht von einer eigenen theatralischen Wirksamkeit Veltens stammt aber erst von 1668. Da
spielte »eine Gesellschaft hochdeutscher Comédianten in Niirnberg. Thr Haupt war sein gewis-
ser Magister Veltheim«.«’ In den folgenden Jahren, iiber die Einzelheiten nicht bekannt sind,
diirfte er mit seiner Truppe als ein Prinzipal von vielen durch Deutschland gezogen sein. Immer-
hin wird er 1678 als Fiihrer der »berithmten Bande« an den Dresdner Hof des Kurfiirsten Johann
Georg I1. gerufen. Bei einer Zusammenkunft aller Mitglieder des Hauses Sachsen wurden meh-
rere Tage lang pompase Feste gefeiert, zu denen auch Opern-, in erster Linie aber Schauspielauf-
fiihrungen gehéreen. Auf Befehl des Kurfiirsten fithrte der Dresdner Biirgermeister Gabriel
Tzschimmer genau Protokoll, so daff eine Beschreibung der von Velten vorgestellten Stiicke
erhalten ist.* Der Eindruck muf auferordentlich gewesen sein, denn fortan ist, wie Velten stolz
an den Leipziger Magistrat schreibt, »mir sambt meinen leuthen gnidigst erlaubet worden, uns
die Chur-Sichsische Comoedianten Geselschafft zu schreiben und zu nennen«.’

Dafd Veltens Auffithrungen nicht nur beim Hof, sondern auch bei einem breiteren Publikum
Anklang fanden, geht aus der Tatsache hervor, daff er im Mai und im November 1678 die Erlaub-
nis bekam, im sehr gut ausgestatteten Dresdner Komédienhaus zu spielen, was ihm die aufwen-
dige Einrichtung einer eigenen Biihne ersparte. 1679 sind Auftritte Veltens in Niirnberg, Worms
und Frankfurt am Main nachgewiesen, wihrend er 1680 abermals einen Auftrag des sichsischen
Hofes erhielt, der den Karneval in Torgau feierte und Vorstellungen der Veltenschen Truppe ins
Programm aufnahm. Nach dem Tod Johann Georgs II. herrschte in Sachsen Landestrauer. Das
bedeutete fiir alle "Comoedianten« Auftrittsverbot. Velten mufite abermals wandern und spielte
in Frankfurt am Main, in Kéln, Niirnberg, Regensburg, Augsburg und Miinchen. Im Sommer
1682, vor allem aber wihrend des Karnevals 1684 ist er wieder in Dresden und hat so viel Erfolg,
daf sich Kurfiirst Johann Georg I1I. entschliet, Velten und seiner Truppe eine feste Anstellung
bei Hofe und »somit der deutschen Komédie eine neue und vollstindige Organisation zu geben.
Dies geschah im Herbst des Jahres 1685 und bewirkte die Errichtung des ersten deutschen Hof-
theaters«.® Fiir Velten und seine Truppe bedeutete dies die Chance, sich mit gréferer Intensitit
und Ruhe der Verbesserung der kiinstlerischen Qualitit seiner Auffithrungen widmen zu kén-
nen. Trotzdem hat er in seinen Anstellungsvertrag eine Klausel aufnehmen lassen, die ihm
erlaubre, nach Erfiillung aller ihm vom Hof auferlegten Pflichten seine alten Wanderziige wieder
aufnehmen zu diirfen. Er hat von diesem Recht Gebrauch gemacht und ist in den folgenden Jah-
ren aufler in Dresden auch wieder in Frankfurt am Main, Leipzig, in Siiddeutschland, in Ham-
burg und mit»gnidigster« Erlaubnis des Kurfiirsten in Berlin aufgetreten. Von Berlin kehrte Vel-
ten nach Dresden zuriick. Er war inzwischen zu einem im ganzen deutschsprachigen Raum
bekannten Prinzipal geworden und stand auf dem Héhepunkt seiner Karriere. Sein Schicksal
wendete sich mit dem Tod von Johann Georg I11. am 16. September 1691. Zwar war auch dessen
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Nachfolger, Johann Georg IV.,
ein durchaus den schénen
Kiinsten wohlgesonnener Herr-
scher, aber seine Vorliebe galt
der italienischen Oper, nicht
dem deutschen Schauspiel.
Auch wenn er Velten und sei-
nen Schauspielern den riick-
stindigen Lohn grof3ziigig aus-
zahlte und ihnen erlaubte, den
Titel »Chur-Sichsische Co-
moediengeselschaffi« weiterhin
zu fiihren — auf ein festes Dresd-
ner Engagement wie bisher
konnte Velten nicht mehr hof-
fen. Er zog mit seiner Truppe
im Februar 1692 nach Ham-
burg und ist dort (wahrschein-
lich am 8. April 1693) gestor-
ben. Nach seinem Tod fiihrte
seine Frau, Catharina Elisabeth
Velten, die bereits seit vielen
Jahren als Schauspielerin mit
ihm zusammenarbeitete, die
Truppe weiter. 1711 oder 1712 Schausteller auf der Leipziger Messe, Stich um 1820
hat sie sie in Wien aufgelost.

Veltens Nachruhm ist betrichtlich. Basierend auf zwei Briefen, die Conrad Ekhof am
14. November 1765 und am 7. Mirz 1766 an Johann Friedrich Léwen in Hamburg richtete’,
haben Léwen und in seiner Nachfolge vor allem Eduard Devrient die Verdienste Veltens aus-
fiihrlich gewiirdigt. Obwohl sich manche ihrer Behauptungen (zum Beispiel die, Velten habe als
erster Prinzipal die Werke Molieres in das deutsche Repertoire aufgenommen) nicht halten las-
sen®, bleibt unbestritten, dafl Velten durch sein Wirken Entscheidendes fiir die Entwicklung und
Qualifizierung der deutschen Theater- und Schauspielkunst geleistet hat. Das bezieht sich
zunichst auf seine Repertoiregestaltung. Konsequenter als andere Prinzipale versuchte er, mit der
bisherigen Praxis der Wanderbiihnen zu brechen. Deren Ziel bestand vor allem darin, das Publi-
kum mit moglichst wirkungsvollen Effekten zu fesseln. Dabei fiihlten sie sich der schriftlich vom
Autor fixierten Form der Stiicke gegeniiber nicht im geringsten verpflichtet, sondern betrachte-
ten die literarischen Vorlagen lediglich als »Material«, das sie »ausbeuteten« — teils in freier Rede
improvisierend, teils Szenen umschreibend, teils sogar véllig neu erfindend. So kam es zu einem
bunten Sammelsurium in den Spielplinen, in dem die vorgestellten Stiicke nur eines gemeinsam
hatten: eine Fiille von Abenteuern und pompésen Ereignissen. Die Handlung muf3te eindeutig
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und einfach sein. Reflexion und Psychologie waren als zu kompliziert fiir ein ungebildetes Publi-
kum verpont. Gerade um die Bildung des Publikums aber ging es Velten. Sowohl im Hinblick
auf das Schaffen einzelner Autoren als auch hinsichtlich seiner dsthetischen Anspriiche unter-
schied er sich von den meisten seiner Kollegen und bestand zunehmend darauf, die Stiicke in der
vom Autor vorgegebenen Form auf die Biihne zu bringen. Er verabschiedete sich mehr und mehr
von den wilden Haupt- und Staatsaktionen (die er in seiner Friihzeit durchaus bedenkenlos auch
gespielt hatte) und setzte in Ermangelung guter deutscher Autoren (Gryphius, dessen »Peter
Squenz« er auffiihrre, ausgenommen) auf die Werke auslindischer Autoren. Mehr als bei ande-
ren tauchen deshalb Werke Shakespeares, Corneilles, vor allem aber Moliéres in ihrer Original-
gestalt in seinen Spielplinen auf. Auch diirften seine Bemiihungen um die Aus- und Weiter-
bildung seiner Schauspieler (zu denen seit frithester Zeit auch Frauen gehorten, wihrend in
manchen anderen Truppen noch immer die Frauenrollen von Minnern gespielt wurden) Friichte
getragen und somit die Qualitit seiner Auffiihrungen verbessert haben. Das belegt nicht nur sein
Erfolg am Dresdner Hof, das geht auch aus der Tatsache hervor, dafl Antrige auf Spielgenehmi-
gungen in den verschiedensten Stidten immer besonders schnell und gern genehmigt wurden,
wenn sie die Unterschrift Veltens trugen. An seinem Erfolg wihrend der Festlichkeiten am
Dresdner Hof 1678 it sich das anhand des bereits erwihnten Tzschimmerschen Protokolls
besonders gut nachweisen. »Mittwochs / den 6. Februarii« vermeldet Tzschimmer zuniichst ganz
lapidar: »Als man nun diesen Tag die 12. Rennen abgeschlossen /... schlug und bliese man zur
Taffel /... Nach gehaltener Taffel aber ward in dem Comoedien-Hause / der Erste Theil von
Joseph agiret.«’ Zunichst gibt Tzschimmer eine ausfiihrliche Inhaltsangabe des aus dem Hol-
lindischen iibersetzten Stiickes von Joost van den Vondel. Dem schliefit sich eine »Anmerckung
Der Comoedien und ihres uhr-alten nutzlichen Gebrauches« an, in der er, ausgehend von Vel-
tens Auftreten, die »Comoedien und 6ffentlichen Schau-Spiele« gegen zunehmend lautstirker
sich duflernde, vor allem aus der Geistlichkeit kommende »Widersacher« verteidigt: »So ver-
werften dieselbigen Etliche gantz und gar/ nennen sie eine Pestem Reipublicae, eine ansteckenden
Pestilentz / und daf alles das jenige / was auf solchen Schau-Plitzen gehandelt wiirde /wider alle
Zucht / Erbarkeit/und Tugend liefe: Sie verderbten die guten Sitten der Menschen / machten die-
selben weich und weibisch/ reitzten sie zu aller Unzucht/und Leichtfertigkeit/ und briichten auf
solchen nichts / als Biiberey / Ehebruch / Huren und unziichtige Possen vor.«!® Mochte diese
Beschreibung auf die grébsten Possen der Wanderbiihnen noch zutreffen — die Darstellung durch
Velten nimmt Tzschimmer gegen solche Vorwiirfe ausdriicklich in Schutz: »Es handeln nicht alle
Comoedien von unziichtigen und leichtfertigen Hindeln / sondern guten Sitten / schénen
Reden / tugendhafften Leben / beriihmten Helden-Thaten / und andern zierlichen Gemiiths-
Bewegungen / deren man sich zur guten Nachfolgung bey Hohen und Niedrigen zu gebrauchen
hat / gestalt dann die Gemiither weder durch geistliche / noch weltliche Comoedien, und
Tragoedien verderbet / sondern vielmehr vermittelst ihrer erbauet / von allerhand schandbaren
Lastern / und vichischen Begierden abgehalten / zu einem gottseligen Leben / und Christlichen
Wandel anvermahnet / und zu mehrer Erfindung einer und der andern niitzlichen Sache aufge-
muntert werden. Was die Augen sehen / das gliubet das Hertze / und alles dasjenige was einen
Nurzen schaffet / das soll man nicht unterlassen?... Denn das Hertz wird dadurch erquicket /
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der Verstand lebhaffter / das Auge schirffer / und das Ohr mit Anhérung und Vorstellung der
seltzamsten Geschichte aufmerksamer: Und was noch mehr ist; so wird dadurch die Zuneigung
zur Tugend angestrenget / der Appetit zum Lastern abgeschreckt / das Gedichtniis geschirffer /

die Zunge behender/ und die Sitten und Gebehrden héflicher. Mit einem Worte / die Erschrocke-
nen werden dif$falls behertzt/ und die Furchtsamen aufgefrischet/ daf sie endlich jederman ihre
Noth/und Anliegen unter die Augen tragen diirffen / diejenigen aber/ so zuhren / zu allerhand
Erkintniif§ gebracht / von Schand und Lastern abgemahnet / und zur Tugend geleitet / so gar /
Daf ihre Gemiither deswegen beweget / und das jenige so sie sehen und héren / viel linger und
bestindiger in dem Gedichtniifle behalten / als wenn man es Thnen sonst mit Worten viel hun-
dertmahl eingepriget und wiederhohlet.«!!

Angeregt durch Veltens Auffithrungen, die sich offenbar sowohl im Hinblick auf die Stiick-
wahl als auch hinsichtlich ihrer kiinstlerischen Qualitit vom ansonsten iiblichen Theaterbetrieb
abhoben, findet Tzschimmer zur Rechtfertigung des Theaters Formulierungen und Argumente,
wie sie ansonsten erst Jahrzehnte spiter von Lowen, Gottsched oder Johann Elias Schlegel
gebraucht werden. Im Grund ist die Schaubiihne als »moralische Anstalt« gemeint, eine fiir den
Stellenwert des Theaters in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts erstaunliche Feststellung, Dafl
sie moglich wurde, ist ohne Zweifel auch das Verdienst der besonderen Begabung Veltens, der
zwar nicht der originire Reformator war, fiir den er gelegentlich gehalten wurde, der aber durch
seine Bildung und durch den Ernst seiner Berufsauffassung ganz wesentliche Vorarbeit fiir die
grofien Theaterreformen des 18. Jahrhunderts geleistet hat.

Anmerkungen

1 Zitiert nach: Conrad Ekhof. Ein Schauspieler des 6 Eduard Devrient, Geschichte der deutschen Schau-
achtzehnten Jahrhunderts., hrsg. von Hugo Fetting, spielkunst, hrsg. von Rolf Kabel und Christoph
Henschel-Verlag Berlin 1954, S. 16£. Trilse, Henschel-Verlag Berlin, 1967, Bd. I, S. 167.

2 Sowohl von ihm selbst als auch in den Akten exi- 7 Vgl. Conrad Ekhof, a.2. 0., §. 10§—-113.
stieren abweichende Schreibweisen: »Velthen«, 8 Darauf verweist besonders Berthold Litzmann in
»Veltheme, »Veltheime. seinem Aufsarz »Johannes Velten. Legende und

3 Zitiert nach: Carl Heine, Johannes Velten. Ein Geschichte« in: Archiv fiir Theatergeschichte.
Beitrag zur Geschichte des deutschen Theaters im Im Auftrag der Gesellschaft fiir Theatergeschichte,
XVIL Jahrhundert. Inauguraldissertation, Halle hrsg. von Hans Devrient, Berlin 19053, 2. Bd.,
1887, S. 7. S. §6—71.

4 Gabriel Tzschimmer, Die durchlauchtigste 9 Vgl. Tzschimmer, a.a. 0., S. 131.
Zusammenkunft, Niirnberg 1679. 10 Tzschimmer, a.a. 0., S. 135.

s Zitiert nach: Carl Heine, a.a. O., §. 9. 11 Tzschimmer, a.2.0., §. 136.
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ULrica Rosseaux

Aufstieg und Expansion.
Dresdner Theater im 18. Jahrhundert

Wenn vom Theater in Dresden im 18. Jahrhundert die Rede ist, fillt der Blick nahezu automa-
tisch zuerst auf die Oper und das Schauspiel am Hof, die eng mit der glanzvollen fiirstlichen
Reprisentation des Augusteischen Zeitalters verbunden waren. Thr Eingebundensein in die
barocke Hofkultur hatte allerdings zur Folge, dafl beide nur einem sozial eng begrenzten Rezi-
pientenkreis zuginglich waren. Jenseits dieser exklusiven Sphire aber waren es die Wanderthea-
ter, die bis weit ins 18. Jahrhundert hinein fiir die theatralische Unterhaltung der Dresdner Bevol-
kerung sorgten und das Theater zu einer im eigentlichen Sinne urbanen kulturellen Praxis
machten. Sie offerierten ihre Kiinste jedem, der den verlangten Eintrittspreis aufbringen konnte,
und da dieser sich auf einem Niveau bewegte, das auch bei anderen zeitgenossischen Unterhal-
tungsangeboten iiblich war, erreichten die deutschen Theatergesellschaften ein weit gefichertes
Publikum, Gleichsam exemplarisch fiir den stidtischen Charakter war ihr bevorzugter Auftricts-
ort. Wihrend die htischen Opern und Schauspiele manchmal im Schlof}, meistens aber in den
verschiedenen Theaterbauten in dessen Umgebung stattfanden, traten die Schauspielgesellschaf-
ten bis 1756 in der Regel im stidtischen Gewandhaus am Neumarke auf, das iiber einen groflen
Mehrzwecksaal verfiigte, in dem mehr als 600 Zuschauer Platz fanden.! Auftrictsméglichkeiten
boten dariiber hinaus auch das kleine Gewandhaus in Altendresden/Neustadt, einige Gasthofe
und seit Sommer 1747 das Gartentheater des Briihlschen Belvedere.”

Nachdem Dresden schon im spiten 17. Jahrhundert regelmiflig von Schauspielgesellschaften
besucht worden war, verging zwischen 1700 und 1756 kaum ein Jahr, in dem keine deutschspra-
chigen theatralischen Darbietungen bewundert werden konnten.” Dabei nahmen die Hiufigkeit
und die Dauer der Aufenthalte von Theatergesellschaften bis zum Vorabend des Siebenjihrigen
Krieges erheblich zu. Bereits in der ersten Dekade des 18. Jahrhunderts kam beinahe jihrlich min-
destens eine Theatergesellschaft nach Dresden, die in aller Regel in der Wintersaison spielte. Ab
den 1740er Jahren wurde es dann iiblich, daf sich in der Saison zwei, drei und manchmal sogar
vier verschiedene Theatergesellschaften gleichzeitig in der Stadt authielten und ihre Kiinste anbo-
ten. Dieser Aufschwung des deutschsprachigen Theaters beruhte auf zwei Ursachen, als deren
erste die Entwicklung der Einwohnerzahlen zu nennen ist: Von 1699 bis 1755 hatte sich die Bevol-
kerung Dresdens von 21298 auf 63 209 rund gerechnet verdreifacht. Dementsprechend war das
Publikum der Theater gewachsen und erméglichte das wirtschaftliche Uberleben mehrerer
Schauspielgesellschaften nebeneinander. Zum anderen befand sich Dresden in dieser Zeit auf
dem Ho6hepunkt seiner Bedeutung als Residenz von europiischem Rang. Das zog eine Klientel
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in die Stadt, die unterhalten
werden wollte. »Spectacle
miissen seyn, ohnedem kan
man nicht hier in einer sol-
chen groflen Residenz blei-
ben«, diese von Kaiserin
Maria Theresia 1759 auf
Wien gemiinzte Aussage liflt
sich ohne wesentliche Ein-
schrinkungen auf Dresden in

der Hoch- und Endphase der

Augusteischen Epoche iiber-
4

tragen.
Die »Actiones Comico-

Tragicas«, die den Zuschau-

ern in dieser Zeit geboten

wurden, bestanden meist aus

Haupt- und Staatsaktionen

oder Burlesken. Hinzu ka-

men manchmal Bearbeitun-

gen von Stiicken Molieres

sowie Ubersetzungen von

Corneille oder Racine.’ Die

Haupt- und Staatsaktionen

behandelten (zeit-)historische

Begebenheiten, in deren Mit-

telpunkt berithmte Person-

lichkeiten standen. Typisch

hierfiir war das 1724 von der

Elenson-Haackischen Gesell-

schaft in Dresden gegebene | gl

Stiick iiber Karl XII. von Zwinger und Komiédienhaus amTaschenl}ﬂrg{lﬁﬁ?—t?m?},Humchnitt

Schweden, das sich im Re- aus: Bernardo Bellotto, Der Zwingerhof in Dresden, Gemiilde um 1750

pertoire vieler Wandertheater

fand.® Die Burlesken hingegen stiitzten sich auf ein Grundmuster stereotyper Alltagssituationen
—aufgezwungene oder ungleiche Ehepartner, Geld- und Erbschaftsangelegenheiten, menschliche
Verhaltensauffilligkeiten und dergleichen mehr — aus denen sich Komik herauspriparieren lief8.”

In beiden Genres durften der Hanswurst oder der Harlekin nicht fehlen. Beide Figuren waren
als Lustigmacher angelegt, der entweder als Akteur im Stiick oder als Kommentator der ablau-
fenden Handlung, meist aber in einer beide Funktionen verbindenden Doppelrolle fiir die
Unterhaltung des Publikums zu sorgen hatte.® Die Literatur- und Theatergeschichte hat sich mit
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dieser Art des Schauspiels lange schwer getan. Orientiert an idsthetischen Kriterien, die aus der
Ablehnung jener idlteren Formen entstanden waren, betrachtete man die Darbietungen der Wan-
dertheater als kiinstlerisch minderwertig. Ausgenommen von diesem Verdikt wurde lediglich die
Gesellschaft von Johann und Karoline Friederike Neuber, der man das Bemiihen um die Umset-
zung der von Gottsched propagierten Theaterreform attestierte.” Erst in allerjiingster Zeit finden
sich Studien, die bestrebt sind, das sinnliche Potential des Theaters der Wanderbiihnen nicht
mehr anhand anachronistischer Maf$stibe zu beurteilen.'® Das Dresdner Theaterpublikum der
ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts hat sich um diese Probleme ohnehin nicht geschert. Die Expan-
sion des deutschsprachigen Theaters wiire nicht méglich gewesen, wenn die Zuschauer dort nicht
die Unterhaltung und Zerstreuung gefunden hitten, die sie suchten.

Mit dem Ausbruch des Siebenjihrigen Krieges kam das Theaterleben in Dresden dann fiir
mehrere Jahre zum Erliegen. Zarte Ansiitze einer Wiederbelebung zeigten sich allerdings bereits
1761: Der Impresario Pietro Moretti erhielt ein Privileg zur Auffithrung deutscher Schauspiele
und italienischer Opern und eroffnete seine Vorstellungen am 30. September 1761 in einem von
thm bereits kurz vor dem Krieg im Zwinger errichteten Theatergebiude. Das urspriinglich als
Fachwerkkonstruktion ausgefiihrte Haus hatte er infolge der Kriegsereignisse bislang nicht nut-
zen konnen, ehe er es 1761 in einen festen Steinbau umwandelte, um es dann tatsiichlich zu bespie-
len. Mit der Einsetzung Morettis als Generalunternehmer in Sachen Theater waren zwei einan-
der erginzende Tendenzen endgiiltig zum Durchbruch gelangt, die bereits in den Jahrzehnten vor
dem Siebenjihrigen Krieg deutlich spiirbar waren. Zum einen hatten die Wandertheater in wach-
sendem MafSe die Nihe zum Hof gesucht, nicht zuletzt in dem Bestreben, zu einem permanen-
ten und nach Méglichkeit durch den Landesherrn finanziell unterstiitzten Theaterbetrieb iiber-
zugehen, und zum anderen hatte sich der Hof seinerseits zunehmend dem deutschen Schauspiel
geottnet. Letzteres schlug sich auch in architektonischen Verinderungen im Saal des Dresdner
Gewandhauses nieder. 1747 wurde dort eine Galerie »vor die hohe Noblefe« eingebaut, um den
Bediirfnissen der an die rdumlichen Distinktionsméglichkeiten eines Rangtheaters gewshnten
Hofgesellschaft entgegenzukommen, und 1756 sollte der aus anderen Griinden ohnehin anste-
hende Um- und Ausbau des Gebiudes dazu genutzt werden, den bisherigen Multifunktionsraum
durch einen reinen Theatersaal zu ersetzen, was allerdings durch den Kriegsausbruch verhindert
wurde.'! Nach dem Krieg avancierte dann das Morettitheater, das 1763 durch den Kurfiirsten
Friedrich Christian erworben wurde und seitdem als kleines kurfiirstliches Theater firmierte, zur
Spielstitte fiir Oper und Schauspiel, wihrend das alte Gewandhaus nicht mehr zu Theater-
zwecken verwendet wurde,

Festzuhalten bleibt jedoch, dafl es in Dresden nach dem Siebenjihrigen Krieg nicht zur Griin-
dung eines echten Hoftheaters kam, dessen organisatorische und finanzielle Verantwortung ganz
in den Hinden des Landesherrn gelegen hiitte. Statt dessen wurden sowohl die italienische Oper
als auch das deutsche Schauspiel durch landesherrlich privilegierte und subventionierte Theater-
unternehmer betrieben (erst 1814 wurden beide Zweige verstaatlicht und unter einem gemeinsa-
men organisatorischen Dach zusammengefafit). Dabei gestaltete sich der Neuanfang des kur-
fiirstlich privilegierten deutschen Schauspiels nach 1763 reichlich holprig. Nach langwierigen
Verhandlungen kam 1764 ein Vertrag mit dem Theaterunternehmer Gottfried Heinrich Koch
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Altes Hoftheater (»Moretti-Theater«, 1771-1841) am Italienischen Dérfchen

zustande.'? Allerdings dauerte sein Engagement nur eine Spielzeit, und bereits im Oktober 1765
verlief§ er Dresden auf Nimmerwiedersehen. Er war von der Resonanz beim Publikum enttiuscht
und befiirchtete zudem, dafl sich die daraus resultierenden finanziellen Probleme infolge der
beabsichtigten Indienstnahme einer italienischen Operntruppe durch den Hof noch verschirfen
wiirden. Umgekehrt war man auf Seiten des Administrators Xaver mit Kochs Vertragserfiillung
unzufrieden, denn anstatt der den Abonnenten anfangs zugesicherten 8o Vorstellungen hatte
seine Gesellschaft nur etwa 50 gegeben.

Da Koch dennoch im Besitz des kurfiirstlichen Privilegs fiir deutsche Schauspiele blieb, hatte
sein Weggang die Konsequenz, daff einige Jahre lang iiberhaupt keine derartigen Auffiihrungen
mehr in Dresden stattfanden. Erst 1770 erhielt der Theaterunternehmer Johann Christian Wiser
eine neue Konzession fiir deutsche Schauspiele, allerdings mit der Bedingung, seinen Betrieb
ohne landesherrliche Subvention allein durch die Zuschauereinnahmen zu finanzieren. Auch
blieb ihm das kleine kurfiirstliche Theater verschlossen, weshalb er das Briihlsche Gartentheater
reaktivierte. Obwohl Wiiser anfangs durchaus erfolgreich war, scheiterte er 1772 an den 6kono-
mischen Risiken und beendete seine Vorfiihrungen. 1773 folgte erneut ein Jahr ohne deutsches
Theater, ehe zwischen 1774 und 1777 erst die Truppe von Theophil Débbelin und danach zwei-
mal die Gesellschaft Abel Seylers mittels kurzfristiger Kontrakte vom Hof in den Dienst genom-
men wurde.'? Anders als Wiser erhielten beide Unternehmen einen finanziellen Zuschuf aus der
kurfiirstlichen Kasse, dessen Hohe im Vergleich zu den Subventionen fiir die italienische Oper
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allerdings bescheiden austiel. Mit 2 ooo, spiter dann 3 ooo Talern pro Jahr wurde kaum ein Fiinf-
tel der Summe erreicht, die zugunsten des héfischen Musiktheaters aufgewandt wurde. Die Phase
der wechselnden und kurzfristig titigen Vertragstheater endete schliefflich 1778, als mit Pasquale
Bondini ein sechs Jahre laufender Kontrakt iiber das deutsche Hofschauspiel abgeschlossen
wurde. Gegen Zahlung einer merklich erhéhten Subvention — anfangs 6 000, ab 1801 7 200 Taler
jahrlich — verptlichtete sich Bondini, das deutsche Schauspiel im kurfiirstlichen Theater zu orga-
nisieren und kiinstlerisch zu leiten. Dieser erste Vertrag wurde in den folgenden Jahrzehnten
immer wieder um weitere Perioden verlingert und endete erst 1814 mit der Verstaatlichung der
Biithnen. Daran inderten weder der Bayerische Erbfolgekrieg, der 1778/79 eine kurzfristige
Unterbrechung des Theaters zur Folge hatte, noch der Tod Bondinis 1789, dem umstandslos sein
Mitarbeiter Franz Seconda nachfolgte, etwas.

Die Entstehung dieses De-Facto-Hofschauspiels fiel zusammen mit dem Aufstieg des Theaters
und hierbei insbesondere des deutschsprachigen Schauspiels zur renommiertesten und wichrig-
sten Freizeitbeschiftigung, die es im Dresden des ausgehenden 18. Jahrhunderts gab. Ins Theater
zu gehen wurde nicht nur fiir die gesellschaftlichen Eliten, sondern auch fiir breite Teile der
Mittelschichten zu einem fast alltiglichen Vergniigen. Kaum anderswo sonst wurde der Anspruch
der Aufklirung, in der Unterhaltung Zerstreuung und Erbauung miteinander zu verbinden, bes-
ser eingeldst als im Schauspiel. Gleichzeitig avancierten die aufgefiihrten Stiicke und mehr noch
die Darsteller und ihre Leistungen zum Stadtgesprich. Als Christian Wilhelm Opitz, ein gefeier-
ter Darsteller junger Liebhaber, Dresden 1785 verlie}, wurden ihm trinenreiche Gedichte gewid-
met, und der Tod des bekannten Schauspielers Johann Friedrich Reinecke 1787 evozierte eine
kaum noch iiberschaubare Zahl von Nachrufen.'

Diese Entwicklung war nicht zuletzt eine Folge der literarischen Weiterentwicklung, die das
deutsche Theater seit der Mitte des 18. Jahrhunderts durchlaufen hatte. Allerdings tduscht der
heute noch iibliche Kanon der Hochliteratur dariiber hinweg, da die Theaterbesucher damals
keineswegs jeden Abend Lessing, Schiller oder Goethe zu sehen wiinschten. Immerhin gehérten
die ersteren beiden noch zu jenen Autoren, deren Werke aufgefiithrt wurden, letzterer spielte
hingegen als Dramatiker kaum eine Rolle. Die Stars unter den Biihnenautoren der Zeit waren
statt dessen August von Kotzebue und August Wilhelm Iffland. Von den 1471 Auttiihrungen, die
zwischen 1789 und 1813 am kurfiirstlichen kleinen Theater stattfanden, entfielen allein 334 auf
Werke Kotzebues, weitere 143 waren Stiicke von Iffland, so daf beide Dramatiker zusammen ein
knappes Drittel aller Dresdner Theaterabende in jenem Zeitraum bestritten.'” Ebenfalls hiufiger
im Spielplan vertreten waren Lustspiele von Carlo Goldoni, hinzu kamen, wenn auch seltener,
Werke von Shakespeare. Mit geringfiigigen Abweichungen entsprach dies dem allgemeinen Bild
in der damaligen deutschen Theaterlandschaft.'® In Dresden und anderswo bevorzugte das Publi-
kum gerade beim biirgerlichen Trauerspiel solche Stiicke, die bei aller Gemiitsbewegung und
Dramatik am Ende zuverlissig so ausgingen, wie es der biirgerliche Wertehimmel vorsah. Edle
Riuber wie Karl Moor oder Liebende, die sich wie Luise und Ferdinand in Kabale und Liebe selbst
umbrachten, entsprachen wie manch andere Gestalt aus dem Theaterkosmos des Friedrich Schil-
ler nur sehr bedingt diesem Schema.
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Theater auf dem Linckeschen Bade (1776 -1858)

Abgesehen davon ging man ohnehin lieber ins Lustspiel. Auch hier sprechen die Zahlen eine
klare Sprache: Zwischen 1777 und 1813 standen in Dresden 282 Stiicke ernsteren Inhalts 389 aus
dem unterhaltenden und lustigen Fach gegeniiber.!” Dabei iiberwogen die letzteren die ersteren
in jeder Spielzeit, was wie bei den bevorzugt gespielten Dramatikern ebenfalls keine Dresdner
Besonderheit, sondern ein auf allen Biihnen im deutschsprachigen Raum anzutreffendes Phi-
nomen war.'® Jenseits aller hehren aufklirerischen Bekundungen war auch das Theater des spi-
ten 18. und friithen 19. Jahrhunderts in erster Linie eine unterhaltende Anstalr.

Dies manifestierte sich auch im Wunsch der Theaterzuschauer nach Abwechslung. Die
Wiederholung eines Stiicks an aufeinander folgenden Spieltagen war undenkbar, selbst innerhalb
einer Saison kam dies nur selten vor. Als Beispiel sei hier die Spielzeit 1786/87 (Oktober — Mirz)
angefiihre, in der am kurfiirstlichen Theater 57 verschiedene Stiicke gegeben wurden.!” Lediglich
sechs davon wurden einmal wiederholt, und kein Werk erlebte mehr als diese zwei Auftithrungen.
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Diejenigen Stiicke aber, die wiederholt wurden, waren alle dem unterhaltenden Genre zuzu-
rechnen, drei abendfiillende Lustspiele und drei einaktige Nachspiele, letztere teilweise mit
Musik, und zwischen den Wiederholungen lagen jeweils mehrere Wochen. Dieser stindige Wech-
sel der Stiicke war nicht auf eine Saison beschrinkt, sondern setzte sich in den folgenden Spiel-
zeiten fort. Nur ausgesprochene Erfolgswerke wurden bereits in der ndchsten Saison erneut gege-
ben, meistens aber lagen lingere Pausen dazwischen. Das thematisch biirgerlich geprigte
Repertoire zeigt, dafl der im spiren 18. Jahrhundert erfolgten organisatorischen Anbindung des
Theaters an den Hof kein inhaltliches Aquivalent gegeniiberstand. Vielmehr waren umgekehrt
der Landesherr und sein Hofstaat im allgemeinen Theaterpublikum aufgegangen und teilten im
Grofden und Ganzen dessen Vorlieben und Abneigungen. Oder mit anderen Worten: Dresden
besafl wie andere Residenzen in Deutschland auch: ein biirgerliches Hoftheater.?”

Neben diesem etablierten sich ab der Mitte der 1770er Jahre weitere professionelle und semi-
professionelle Bithnen. Zu letzteren gehorre das Societitstheater, das 1776 aus dem Zusammen-
schluff von 15 Dresdner Biirgern und Adligen entstand, die ein urspriinglich zu ihrem eigenen
Vergniigen gedachtes Liebhaber- und Dilettantentheater begriindeten.”! Diese fiir das gesellige
18. Jahrhundert so typische Vereinigung avancierte allerdings binnen kurzem zu einem der
beriihmtesten und besten Privattheater in Deutschland, dessen kiinstlerische Leistungen hinter
denen des kurfiirstlichen Schauspiels kaum zuriickstanden. Zu den professionellen Biihnen zihlte
dagegen das Theater im Linckeschen Bad, einer beliebten Naherholungs- und Vergniigungsstitte.
Dort fanden 1775 erstmals den Sommer iiber Theaterauffithrungen statt, deren Erfolg Carl Chri-
stian Lincke, den Besitzer der Badeanstalt, dazu bewog, 1776 ein »Comdédien Haufl« auf dem
Gelinde errichten zu lassen, in dem in den Folgejahren regelmifSig in der Sommersaison gespielt
wurde.”* Anfangs gastierten hier wechselnde Gesellschaften, von 1790 an bis 1816 dann stets die
Truppe von Joseph Seconda. Das Repertoire des Theaters im Linckeschen Bad unterschied sich
im Schauspiel nur graduell vom Programm der kurfiirstlichen Biihne, umfafite dariiber hinaus
aber auch deutsche Singspiele und Opern, die letztere nicht anbot.

Insgesamt gesehen durchlief das deutschsprachige Theater in Dresden im 18. Jahrhundert
einen bemerkenswerten Expansionsprozefs. Das Angebot an theatralischen Darbietungen, das
schon um 1700 nicht unbedeutend war, nahm im Laufe des Sikulums noch betrichtlich zu und
gewann zugleich eine immer mehr auf Dauer angelegte organisatorische Form. Parallel hierzu ver-
inderte sich der Inhalt des Theaters. Waren es in der ersten Jahrhunderthiilfte die Burlesken und
die Haupt- und Staatsaktionen, welche die Zuschauer anlockten, so machte sich nach 1763 in
wachsendem Mafle die Literarisierung des Schauspiels bemerkbar. Allerdings blieb auch unter
diesen gewandelten Vorzeichen die Unterhaltung des Publikums die vorrangige Funktion der
Biithne. Aufferdem gilt es festzuhalten, dafl das Theater auch und gerade in der Residenzstadt
Dresden am Ende des 18. Jahrhunderts im Hinblick auf das Repertoire und die vorherrschenden
Geschmacksnormen zu einer durch und durch biirgerlichen Angelegenheit geworden war.
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Sittlicher Biirger Abendschule.
Das Societitstheater —
eine Dresdner Liebhaberbiihne des

ausgehenden 18. Jahrhunderts

August Gottlieb Meiflner, ein bekannter Modeschriftsteller der Goethezeit, hat nach der Uber-
siedelung nach Prag seiner einstigen sichsischen Wirkungsstitte ein wenig schmeichelhaftes
Zeugnis ausgestellt. Dresden, so vertraute er seinem Dichterfreund Goeckingk am 1. Mirz 1800
an, sei nun einmal nicht der Ort, wo man den guten deutschen Geschmack suchen diirfe. Man
begniige sich mit seichter Tagesliteratur, spiele die neuesten italienischen Arien, bedaure, daff man
nur wenig Kastraten zu Kirchensingern habe, glaube alles zu wissen und wisse nichts von dem,
was Deutsche tun und schreiben. Kaum fiinfzig Menschen wiifsten hier, daf$ Lessing lebte, und

zehn bis fiinfzehn Menschen lisen ihn.'

Im Gegensatz zu zahlreichen anderen Stidten, so kénnte man in Meiffners Sinne zuspitzen,
hatte die Elbestadt im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts wenig Anteil an der Herausbildung
biirgerlicher Kultur in Deutschland, oder vielmehr: an der Durchsetzung und Entfaltung ihres
damaligen Leitmediums, des deutschen Theaters. Zu sehr dominierte der konservative sichsische
Hof das kulturelle und gesellschaftliche Leben der Residenzstadt, der zu Lasten des Sprech-, resp.
des deutschen Theaters bis ins 19. Jahrhundert hinein an der repisentativen italienischen Prunk-
oper festhielt. Und dennoch findet sich — ausgerechnet hier — eine der erstaunlichsten deutschen
Biihnen dieser Zeit, die ohne einen umfinglichen Kulturtransfer mit anderen Theaterzentren,
ohne den lebhaften Austausch zwischen den Stinden, vor allem jedoch ohne das rege kulturelle
Engagement biirgerlicher Kreise nicht denkbar gewesen wiire: Das Societitstheater in der Dresd-
ner Neustadt. Daffl Meifiner lange Zeit als Nestor dieser mutmafilich ersten Vereinsbiihne
Deutschlands fungierte, lifit sein eingangs zitiertes Verdikt in anderem Licht erscheinen: Es
griindet in einer kaum verhohlenen Enttiuschung dariiber, dafl jene frithe biirgerliche Selbstbil-
dungsanstalt in Sachen Theater — denn das vor allem ist diese Laienbiihne in ihren ersten Deze-
nien gewesen — die in sie gesetzten Hoffnungen nichr erfiillte. Das aber resultierte weniger aus
einem (vermeintlich) dem deutschen Theater abtriglichen geistigen Klima der Stadt, sondern
vielmehr aus den iiberall zu beobachtenden groffen Umwiilzungen im Theatersektor jener Jahre,
die als Ergebnis die noch heute giiltige Ausformulierung eines »trivialen« Laienspielbereichs auf
der einen Seite sowie eines »hochkulturellen« und professionellen Theaterbereichs auf der ande-
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ren Seite zeitigten. Auf die weitliufige und bis dato wenig erforschte Entwicklung des Amateur-

theaters seit 1800 wird im Folgenden nicht weiter eingegangen werden. Anstelle dessen kommt
das Societitstheater wihrend seiner Bliitezeit zwischen 1776 und 1800 in den Blick, und damit

wihrend einer Zeit, als diese »Abendschule sittlicher Biirger« einer Reihe dhnlicher Unternehmen
zum Vorbild gedient hatte.”

Ins Leben gerufen wurde das Societitstheater von einer — wie es damals hiefd — »Gesellschaft
lingst verbundner Freunde, [die] bey gleichem Geschmacke an Kunst, und bey dhnlichen Trie-
ben zur geselligen Freude [...] mit vereinten Kriften an [der] Errichtung einer Privatbiihne arbei-
teten.«” Fiinfzehn Biirger und Adlige hatten sich im Friihjahr 1776 zusammengeschlossen, um
wihrend ihrer Muflestunden die gemeinschaftliche Auffiihrung von Theaterstiicken zu bewerk-
stelligen. Die Entstehung der Biihne erfolgte dabei vor dem Hintergrund eines Umbruchs in der
Dresdner Theaterlandschaft, der nach dem Siebenjihrigen Krieg durch die Entlassung der fran-
zosischen Hofschauspieler und das Engagement subventionierter deutscher Theatergruppen
erfolgt war: Nach mifdgliickten Versuchen verschiedener Prinzipale, die Gunst des Publikums zu
erwerben, entfachten seit Oktober 1775 die Aufhithrungen der Theatergruppe Abel Seylers den
Enthusiasmus fiir eine neue und reformierte Schaubiihne, der sich nicht nur in der engen
Zusammenarbeit der Dresdner Gelehrten-, Kiinstler- und Dichterzirkel mit dieser Gesellschaft,
sondern mehr noch in der Griindung des Liebhabertheaters niederschlug. Nicht allein tiber die
Theaterarbeit hatte der Societitskreis mit der Schauspielgruppe Kontakt: Als Freimaurer fanden
Abel Seyler und Christian Brandes auch Aufnahme in die Dresdner Logen, denen Mitglieder des
Societitstheaters angehdrten, Im gemeinsamen Umgang wurde hier allem Anschein nach die Idee
zur Etablierung eines Gesellschaftstheaters geboren, denn schon vor ithrem Engagement in Dres-
den war die Seylersche Theatertruppe mit der Einrichtung biirgerlich-adeliger Liebhaberbiihnen
in Tuchfithlung gekommen. Friedrich Wilhelm Gotter hatte so Anfang 1773 in Gotha ein Privat-
theater eingerichtet, auf dem man Komédien Destouches, Goldonis und Ayrenhoffs gab. Zu
dieser Zeit hatte Gotter regen Kontakt zur Seyler-Ekhof 'schen Gesellschaft, zu deren Weimarer
Auffiihrungen er — wie spiter Karl Philipp Moritz und August Wilhelm Iffland — regelrechte Pil-
gerfahrten unternahm. In Weimar hingegen kompensierte man nach dem SchlofSbrand und der
daraufhin erfolgten Abwanderung Seylers nach Sachsen den Verlust an Unterhaltung durchs
eigene Liebhaberspiel. Noch bevor sich Goethe im Mai 1776 an dieser Dilettantenbiihne betei-
ligte, hatte Friedrich Justin Bertuch ein provisorisches Theater eingerichret, auf dem Hofbeamte
Komédien auffiihrten. Eine dhnliche Funktion, das Spiel trotz der Abwesenheit professioneller
Schauspieler aufrechtzuerhalten, mag auch die Societitsbiihne wihrend ihrer ersten Phase beses-
sen haben, bespielte doch Seylers Gesellschaft zwischen April/Mai und September/Oktober die
Messestadt Leipzig. Wihrend nun jedoch den Biihnen in Gotha und Weimar eine Interims-
funktion bis zur Verpflichtung neuer Schauspieler zukam, zeigte sich in Dresden sehr bald, daf8
das Spiel keinesfalls nur auf die Uberbriickung theaterloser Zeiten hin angelegt war. Dies unter-
schied das Societitstheater von den zahlreichen friihen Liebhaberbiihnen um 1775, die in Erman-
gelung theatralischer Unterhaltung aber auch zur festlichen Umrahmung dynastischer Anlisse in
einer Reihe von kleineren mitteldeutschen Residenzen wie Gotha, Weimar, Coburg, Dessau und
Hanau zustande gekommen waren. Und noch ein weiterer, wichtiger Unterschied ist gegeniiber
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diesen ersten biirgerlich-adligen Liebhaberunternehmen, aber auch hinsichtlich dem bis ins
19. Jahrhundert gepflegten Theaterspiel an den Hofen sowie gegeniiber den um 1800 in Mode
kommenden, bald zahllosen biirgerlichen Haus- und Familientheatern® zu vermerken; Anders als
dort verabschiedeten die Societitsmitglieder eine 25 Artikel umfassende Vereinssatzung, die von
jedem der so Teilnehmer unterzeichnet wurde. Auf diese Zahl war die Mitgliederstirke der
sesellschaft die lingste Zeit festgesetzt, bevor sie gegen Ende des 18. Jahrhunderts auf iiber 75 Teil-
nehmer anwuchs. Sieht man einmal von den Gesetzen der bis in die frithe Neuzeit zuriickrei-
chenden Handwerkertheater in Biberach und Kaufbeuren ab, so ist diese Vereinssatzung die erste
nachweisliche im Bereich des Amateurtheaters gewesen. Zugleich riickt sie die »Freundschaftli-
che Biihne«, wie das Societitstheater auch genannt wurde, in engen Zusammenhang mit den Auf-
kliarungsgesellschaften des letzten Drittels des 18. Jahrhunderts, die auch in Dresden zahlreich ver-
treten waren. Denn nicht nur dem Namen nach war das Societitstheater einer Epoche
verpflichtet, die als Zeitalter der Societiten sowie als das »gesellige Jahrhundert« (Ulrich Im Hof)
in die Geschichtsbiicher eingegangen ist. Die Gemeinsamkeiten reichten vielmehr weiter, von der
Organisationsform der Biihne, die sich an dem Vorbild der 6konomischen Societiten orientierte,
bis hin zu der oftmals engen biographischen Verflechtung seiner Mitglieder mit anderen Dresd-
ner Gesellschaften: Karl August Zschiedrich, einer der Leiter der Vereinigung, war zugleich Kas-
sierer bei der Dresdner »Okonomischen Societite, einer von sechs Filialen der beriihmten, 1764
in Leipzig gegriindeten gemeinniitzig-patriotischen Gesellschaft. Andere wichtige Teilnehmer
gehorten, das wurde ja schon erwihnt, der Dresdner Freimaurerloge zum »Goldenen Apfel« an
oder beteiligten sich an Vereinsgriindungen, wie etwa jener des geselligen Zirkels der »Harmo-
nie«. Die Zugehorigkeit der Neustidter Biihne zur Welt der Societiten duferte sich schlieflich
auch in ihrer gemeinniitzigen Ausrichtung: Mehrmals im Jahr wurden »zum Besten der Armenc
Auffiihrungen geboten, bei denen man Kollekten sammelte. Entsprechend dem Toleranzideal der
Aufklirung wurden die Spenden anschliefend »durch [...] hiesige Prediger unter die Armen bei-
derlei Religionen vertheilt.«’ In den meisten dieser Gesellschaften wurde ohne Ansehen des Stan-
des die Diskussion gepflegt, konstituierte sich biirgerliche Offentlichkeit. Auch hieran hatten die
Gesellschaftstheater des ausgehenden 18. Jahrhunderts — neben den Societitsfilialen in Bautzen,
Freiberg und MeifSen sind als grofRere Pendants u.a. das Magdeburger Gesellschaftstheater oder
die Niirnberger »Gesellschaft der freundschaftlichen Privatbiihne« zu nennen — entschiedenen
Anteil. Solche Biihnen waren daher mehr als nur blofe Theaterinstitute, deren einziger Zweck
die Auftithrung von Schauspielen bildete: Nach dem Spiel tafelte und tanzte man, risonnierte
und verstindigte sich gemeinsam iiber die neuesten Entwicklungen. Per Satzung schrieb man die
Rahmenbedingung des Liebhaberspiels, aber auch des Theaterrisonnements, nimlich die
Gleichheit aller Mitglieder, fest. Auf diesem Fundament iibte man einen demokratischen
Umgang miteinander ein. Bei aller Nachahmung des adeligen Liebhaberspiels wiesen diese For-
men selbstgewihlter Geselligkeit daher weit iiber die Kultur des Ancien régimes hinaus, in eine
neue biirgerliche Epoche.
Aus den Reihen der Societit wurden fiinf Vorsteher, ein Kassierer sowie ein Sekretir gewihlr.
Ihnen oblag es, die Auswahl der Stiicke, die Besetzung der Rollen sowie die sonstigen Geschiifte
der Privatbiihne zu besorgen. Die Kosten fiir Kostiime, Spielvorlagen, Beleuchtung sowie den
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Siegfried von Lindenberg und Schulmeister Schwalbe rdsonnieren im Societitstheater iiber die Wirkung des
Magnetisierens auf »Mamsells«, Zeichnung von J. H. Ramberg, 1790

Unterhalt des Hauses wurden zu einem nichr geringen Teil von adligen Mizenen bestritten. Thre
Beteiligung wurde begriift und herausgestellt, wohl auch darum, weil sich die Gesellschaft hier-
durch der Protektion derselben versicherte. Von Bedeutung wurde ihr Schutz Ende des 18. Jahr-
hunderts, als sich die Theaterliebhaber mannigfaltiger Angriffe erwehren mufSten. Nicht allein
vonseiten der Geistlichkeit wurden Einwinde gegen die »sittenverderbende Theatromanie« der
Biirger formuliert; auch die Obrigkeit, insbesondere in Preuffen, Osterreich und Bayern, ging
nach 1792/93 massiv mit Verboten gegen die »Biihnen im Taschenformat« vor, sei es weil sie ver-
deckte politische Umtriebe witterte, wirtschaftliche Nachteile durch die »vergeudete Zeit« der
Untertanen mutmafite, aber auch finanzielle Einbuflen fiir ihre neuetablierten Hofbiihnen und
Nationaltheater befiirchtete. Erlangten Biihnen wie das Societdtstheater durch die Einbezichung
hochgestellter Protektoren eine gewisse Sicherheit vor Nachstellungen, so konnten sich umge-
kehrt Fiirsten und Adel durch ihr Engagement als aufgeklirte Vertreter ihrer Zeit profilieren. So
entstanden u.a. in Erfurt, Meiningen, Diirkheim und Fulda in den achtziger Jahren des 18. Jahr-
hunderts sogar Privattheater auf den ausdriicklichen Wunsch der Landesherrn hin, wenngleich
der Verdacht naheliegt, dafl sich ihr Eingreifen weniger ihrem Bestreben nach »Beférderung der
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Aufklirung und Ausrottung alter Vorurtheile«® verdankte, sondern eher threm Kalkiil der Ein-
sparung einer »ordentlichen Hnﬁ:ruppem?
annglcich die Kosten fiir eine Liebhaberbiihne im Vergleich zu den Ausgaben fiir eine ste-

hende Biihne oder eine subventionierte Theatergruppe kaum zu Buche schlugen, so war doch der
Aufwand fiir erstere keinesfalls unerheblich, da sie sich oftmals Angestellte leisteten, welche die
technischen Dinge wie den Umbau der Kulissen, die Versorgung der Wachs- und Talgkerzen, aber
auch den Brandschutz bewerkstelligten. Hiufig wurde hierzu jedoch auch das Dienstpersonal der
vornehmen Gonner herangezogen, die selbst auf der Biihne, die Societitsmitglieder waren in
einen aktiven und einen passiven Teil geschieden, nicht in Erscheinung traten. »Ich ward sehr
liberrascht«, berichtete aus Dresden 1781 ein Theaterliebhaber ins fridericianische Berlin, »als ich
hier, wo sonst teutsche Litteratur und wahrer Geschmack immer noch weit zuriickgeblieben ist,
eines der besten Privattheater [...], [...], antraf. Meine Verwunderung mehrte sich, als ich hérte,
[...], dafd nicht nur einige der besten hiesigen Képfe, sondern auch Rithe aus den vornehmsten
Kollegien, Minister und auswirtige Gesandten Theil dran nihmen; obgleich freilich nur mit Tra-
gung der Kosten.«* Neben Carl von Kurland, einem Sohn Friedrich Augusts I., der vor seinem
Beitritt zur Societit schon maflgeblich an der Ausrichtung von Dilettantenkonzerten in dem nach
ihm benannten Kurlinder Palais beteiligt war, ist die Mitgliedschaft des englischen Diplomaten
Esquire Hugh Elliot sowie des schwedischen Gesandten Graf Léwenhjelm wahrscheinlich. Auch
Graf Alois Friedrich von Briihl, dessen Theatralische Belustigungen sich einiger Beliebtheit erfreu-
ten, sowie Graf Moritz von Briihl standen in enger Verbindung zur Societit.

Wihrend der Anfangsjahre wechselte das Societitstheater mehrmals seinen Standort: Bald
nachdem die Gesellschaft auf der provisorischen Biihne eines nur fiinfzig Zuschauer fassenden
Gartensaales »vor dem Falkenschlage« in der Friedrichstadt den Spielbetrieb aufgenommen hatte,
folgte der Umzug in ein dreifach grofleres Gebiude, das der renommierte Hofbuchhindler und
Verleger Georg Conrad Walther zur Verfiigung gestellt hatte. Nach Walthers Tod im Januar 1778
sah sich die Vereinigung erneut gezwungen, nach Riumen Ausschau zu halten. Mit dem Gar-
tengebidude des Regierungskanzlisten Johann Christoph Hoffmann in der Hauptstrale der Neu-
stadt’, das auch heute noch mit dem Namen des Societitstheaters verbunden ist, wurde schlief3-
lich — nach einer Spielpause infolge des bayrischen Erbfolgekrieges — Ende 1779 ein mehr als
addquater Ersatz gefunden. Bis zum 19. Mai 1832 fanden hier wihrend der verlingerten Winter-
halbjahre meist Freitags oder Sonntags die Vorstellungen statt. Von Nachfolgevereinigungen
wurde dann noch bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts das Theater genutzt. »Ein Saal der [...] zu
Maskeraden bestimmt war, und seine Bestimmung nie erreichte«, berichtete der Theater-Kalen-
der, auf das Jahr 1785 tiber die Spielstitte, »wurde [...] zum Schauplatze eingerichtet. Er faflt im
Parterre und auf der mit einem Amphitheater versehenen Galerie 250 Zuschauer, und im Orche-
ster spielen 24 Musiker. Das Theater hat an der Seite zwey Garderobben [sic!], und 8 Dekoratio-
nen [...]. Der Haupt-Eingang ist gerdumig [...] Theater, Orchester, Galerie und Parterre haben
thre besonderen.«'” Die Theatermaschinerie, die Kulissen und die Innenausstattung wurden sei-
nerzeit viel geriihmt. Johann Ludwig Giesel, dem u.a. das Leipziger »Gewandhaus« seine Aus-
schmiickung verdankte, hatte die Dekorationen gestaltet. Der Entwurf zum Vorhang des Thea-
ters, auf dessen Abschilderung die Berichte iiber die Neustidter Biihne grofle Miihe verwandten,
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stammte hingegen von Johann Eleazar Schenau. Zur Entstehungzeit dieses Kleinods 1784 teilte

sich Schenau mit Giovanni Barttista Casanova die Direktion der Dresdner Kunstakademie. Recht-
tertigte noch der programmatische Prolog zur Er6ffnung der Biithne das Spiel aus seiner Unter-

haltungsfunktion, so duflerte sich im allegorischen Programm des Theatervorhangs eine weitere
zentrale Zielsetzung der Societit: Allen Anfechtungen des unbiirgerlich-luxuriésen Vergniigens
zum Trotz eine »moralische Schaubiihne« und (Selbst-)Bildungsanstalt zu errichten. »[Der
Vorhang] zeigt [...] den Tempel der Tugend, offen, auf Sdulen ruhend und von innen durch ein
olympisches Licht erleuchtet, zu dem Thalia einen Jiingling fiihrt, [...]. Neben ihm steht eine
Bacchantin mit allem Zauber der Wollust, die ihm einen Becher beut, aber er entzieht ihr den
Blick, und wendet sich nach der auf einer Wolke schwebenden Gortin des guten Geschmaks
[sic!], die ihm Dolch und Maske darbietet. Auf der anderen Seite liegt im Vordergrunde ein trun-
kener Faun, und im Hintergrunde, zeigt sich, [...], der Tempel der Wollust von Genien und
Rosenketten umflattert. Das ganze macht eine herrliche Wirkung, und wird von Kunstkennern
bewundert.«'' Am Proszenium waren die Biisten Shakespeares, Moli¢res, Lessings und Friedrich
Wilhelm Gotters aufgestellt. Uber den Dichtern prunkte das Motto der Vereinigung: amicitiae
& otio — »An die Freundschaft und Mufle« — entsprechend dem empfindsamen Freundschafts-
kult jener Zeit.

Die vorbildliche Organisationsform sowie die Qualitit der Auffithrungen machten die Socie-
titsbiihne bald {iber die Grenzen Sachsens hinaus bekannt. In Theaterzeitschriften fand sie neben
den etablierten Hotbiihnen und den Gastspielen namhafter Wandertruppen gleichberechtigte
Erwihnung. Sensationell schien gegen Ende des 18. Jahrhunderts schon allein ihre Bestindigkeit:
»Gewdhnlich haben Liebhaber-Theater nicht die lingste Dauer, risonierten die Newen Dresd-
ner Merckwiirdighkeiten gemeinniitzigen Inhalts 1793: »Sie tragen oft den Keim der Zerstérung in
sich selbst [...], und es ist auch natiirlich, dafl sie zerfallen miissen, wenn nicht edle Absichten
zum Grund liegen, und solide Familien die Glieder sind. Zum Lobe des hiesigen freundschaft-
lichen Theaters ist daher genug gesagt, dafl es iezt schon hundertundvierundzwanzig Vorstellun-
gen gegeben hat. Vielleicht ist der Redakteur [...] im Stande, kiinftig [...] Beitrige zur Geschichte
dieses, in Riicksicht auf die teutschen Biithnen gewiff nicht unbedeutenden Instituts, bekannt
machen zu kénnen.«'? »In einem Zeitraum von dreizehen Jahren hat sich dieses Institut zu sol-
cher Festigkeit gebildet, die ihm einen Plaz [sic!] in der Geschichte deutscher Schauspielkunst
erwerben muf}, da so viele dhnliche Gestalten indessen aufhérten«'?, fithrte dagegen 1789 das
Taschenbuch fiir die Schaubiihne aus. »Wiire es denn nicht einmal mdéglich, dergleichen in unsrer
liecben Vaterstadt zu Stande zu bringen?«'* hatte im Vorjahr schlieffllich Adolf Freiherr von Knigge
in Hannover angemahnt.

Das Ansehen der Biihne zehrte jedoch nicht allein von der wegweisenden Organisationsform,
die erst das Fundament zu ihrer Langlebigkeit legte. Es verdankte sich auch dem kiinstlerischen
Ruf, den einzelne ihrer Mitglieder genossen. So stellte der schon erwihnte August Gottlieb Meifi-
ner iiber mehrere Jahre sein Schaffen ganz in ihren Dienst. Gemeinsam mit Karl August Zschied-
rich sowie mit Hans Ernst von Teubern, einem Rat beim Geheimen Konzil, bildete Meifner den
Mittelpunke des Vereins. Ein Anliegen desselben bildete in den Anfangsjahren, seinem verehrten
Vorbild Lessing zur Geltung zu verhelfen. Doch die Societits-Auffithrungen der Minna von
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Barnhelm (1777), des Freigeists (1777) und der Emilia Galotti (1784) fanden keine Nachahmung

und scheiterten am Desinteresse des Dresdner Publikums zu dieser Zeit. Meifiner zur Seite stan-
den Dresdener Literaten wie Johann Christian Bock oder Franz Carl Romanus.'® Nicht nur Sche-
nau und Giesel, sondern auch andere bekannte Kiinstler — wie der Portritmaler Anton Graff und
der Komponist Johann Gottlieb Naumann — verkehrten in freundschaflicher Weise mit der
Societit. Kursidchsische Kapellmeister, Joseph Schuster etwa und Franz Seydelmann, steuerten
zum »Gesamtkunstwerk« der Dilettantenbithne Kompositionen bei. Das Repertoire beschriinkte
sich daher nicht nur auf Komédien, Schauspiele und Tragédien sowie auf die damals so tiberaus
beliebten »dramatischen Sprichwérter«: Auch Singspiele wie Karl Ditters von Dittersdorf Der
Doktor und der Apotheker (1800) oder Wenzel Miillers Der Geisterseher (1800), daneben Opern-
szenen, Kammerkonzerte und gesellige Lieder wurden unter Mithilfe ausgebildeter Musiker —
Simon Uhlig etwa, ein Geiger der Kurfiirstlichen Kapelle, war langjihriges Vereinsmitglied —
gegeben. Ordnet man die gebotenen Stiicke nach den Theatergattungen, so atmet ihr Verhiltnis
zueinander freilich den Geist der Zeit. Wie auf den grofen Biihnen, so dominierte auch hier die
leichte Muse eindeutig das Programm: Von den 113 unterschiedlichen Stiicken, die im Zeitraum
zwischen 1776 und 1798 zur Auffithrung kamen, standen fiinfzehn Schauspielen, zwei Tragédien
und zwei Singspielen nicht weniger als 94 Komédien gegeniiber.'® Allein die Titel dieser Ko-
modien — etwa Johann Christian Brandes Der Graf von Olsbach, oder die Belohnung der Recht-
schaffenbeit (1782) oder August Friedrich Langbeins Vergeben ist siifSer, als strafen (1786) — zeigen
die Tenzenz derselben an: Immer darf sich die Tugend bewihren, triumphiert am Ende die
Ehrbahrkeit, tragen Fleifl und Enthaltsamkeit, Treue und Frommigkeit den Sieg davon. Nicht
nur in der Auffithrung der Lessingschen Dramen oder von Johann Anton Leisewitz' auf der
Hofbiihne verbotenem Trauerspiel Julius von Tarent (1781) dokumentierte sich der Anspruch der
Societit, die Biithne als Medium der Liuterung und Versittlichung des Menschen einzusetzen.
Auch die Unmenge biirgerlicher Riihrstiicke zeugt von diesem Anliegen in den ersten Jahr-
zehnten.

Es steht nun aufSer Zweifel, dafé die darin glorifizierten Tugenden in besonderem Mafle dem
Selbstverstindnis des gebildeten Biirgertums entsprachen. Privattheater wie die Societitsbiihne
waren daher Ausdruck wie Plattform der biirgerlichen Emanzipationsbestrebungen gegen Ende
des 18. Jahrhunderts. Anders als in Frankreich traten die aufgeklirten Gesellschaftsschichten in
Deutschland jedoch nur duflerst selten gegeniiber dem Absolutismus in offene Opposition. Trotz
allen aufklirerischen Impetus und allen demokratischen Risonnements ist das Societitstheater
daher nie eine »revolutionire« Bithne gewesen. Zwar zeigte sich in der Auffassung, dem »Men-
schen« und nicht seinem Rang, dem geselligen Beisammensein und nicht der Etikette den Vor-
rang zu geben, eine egalitire Grundeinstellung, die auch im empfindsamen Freundschafts- und
Naturkultus Ausdruck fand: Innerhalb der Societit existierte eine Gruppe, die in der freien Natur
— fernab also des héfischen Betriebes — auf einem Loschwitzer Weinberg ihrer Theaterleidenschaft
nachging.'” Doch schon ein niherer Blick auf die gebotenen Komédien und Sittengemiilde zeigt,
dafl die Frage nach dem kritischen Gehalt einer solchen Gesellschaft nicht gar so einfach zu beant-
worten ist: Denn in diesen weitverbreiteten Riihrstiicken wurden die glorifizierten Werte nicht
als spezifisch biirgerliche, sondern als »Allgemein-Menschliche« deklariert. Aus diesem Grunde
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Das Societitstheater nach dem Wiederaufbau 1998, Foto Hennig

konnte sich auch die aufgeklirte aristokratische Génnerschaft mit dem Repertoire der Biihne
identifizieren. Dariiber hinaus legitimierten die Mitglieder ihr Spiel nicht nur aus dem allgemein
menschlichen Nutzen einer »moralischen Schaubiihne« heraus, sondern konkreter noch aus
seinem Nutzen als Erziechungsmittel tugendsamer Staatsbiirger: »Niéchst dem 6ffentlichen Kan-
zelvortrage, nichst dem Schulunterricht, nichst der Lektiire«, stellte Karl August Zschiedrich
1789 fest, nehme das Theater »in Absicht der Polizierung des Staats und Bildung guter Staats-
biirger den ersten Platz [ein].«'® Schliefllich — und auch daraus erklirt sich die » Theatromanie«
des Biirgertums zwischen 1775 und 1800 — wurden die »Biihnen im Taschenformat« als »Ge-
schmacksbildungsanstalten« begriffen, in denen die biirgerlichen Eleven einiiben sollten, was sie
fiir eine Karriere auf dem theatralen Parkett der héfischen Welt vor allem brauchten: sicheres
Auftreten, gute Aussprache, Geschmack, Menschenkenntnis, Disziplin sowie nicht zuletzt Bil-
dung. Zieht man nun den letzten Sachverhalt bei der eingangs erwiihnten Frage, weshalb es aus-
gerechnet in Dresden zur Grﬁndung einer solchen Biihne gekommen ist, in Betracht, dann liegt
nahe, daf} die sichsische Residenz in mehrfacher Hinsicht den idealen Nihrboden fiir eine sol-
che Gesellschaftsbithne gebildet hat: Anders als in den »biirgerlichen Handelsstidten, in Leip-
zig etwa oder Hamburg, war hier das gesellschaftliche Leben noch immer stark vom Hof domi-
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niert, an dessen »theatraler Erscheinungsweise« sich die Umgangsformen des gehobenen Biir-
gertums und der Beamten orientieren und »abarbeiten« konnten. Als »Geschmacksbildungsan-
stalt« hatte dabei das Societitstheater Anteil an der Integration des Biirgertums in eine noch
immer vom hofischen Formenkanon geprigte gehobene Gesellschaft. Umgekehrt existierte in

Dresden jedoch auch eine selbstbewuf2te biirgerliche Schicht, die im Gegenentwurf zur héfischen
Sphire nach neuen und eigenen Formen der Vergesellschaftung suchte und sie im gleichberech-
tigten Umgang miteinander fand. Auch hieran hatte das Societits-Theater — schon allein sein

Doppelname enthilt diese widerstreitenden Tendenzen von Anpassung und Emanzipation in
Nuce — als Phinomen einer »Schwellenzeit« groflen Anteil.

Anmerkungen

1 Brief von August Gottlieb Meifiner, zit. nach:
Rudolt Fiirst: August Gottlieb Meifiner. Eine Dar-
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ger als 84 Liebhaberbiihnen gegeben haben.
Schreiben aus Dresden vom 11ten Miirz 1784. In:
Litteratur- und Theater-Zeitung, Fiir das Jahr
1784, No. XIV, Berlin 3. 4. 1784, S. 6.

6 So der Stacthalter Erfurts, Carl Theodor Anton

7

Maria von Dalberg, dessen aufklirerische Intentio-
nen, nicht zuletzt in Anbetrache der Leistungen
der Erfurter Privatbiihne, jedoch keinen Zweifel
dulden. Zit. nach: Lirteratur- und Theater-Zei-
tung. Fiir das Jahr 1783, No. XIV, Berlin 5. 4.1783,
8977

So Jean Paul in: Die unsichtbare Loge. Eine
Lebensbeschreibung. In: Jean Pauls simtliche
Werke, Erste Abteilung, Zweiter Band, Weimar
1927, 5. 225.

8 Fragment eines Brietes von Dresden den 8.

Dezember 1781. In: Litteratur- und Theater-Zei-
tung fiir das Jahr 1782, No. I, 5. Januar 1782, S. 19f.

gen Inhalts, No. L, Freytags den 13. Dezember
1793, 5. 345.

3 Societdtstheater in Dresden. In: Taschenbuch fiir

die Schaubiihne, 1789, S. 232f.

Dramaturgische Blatter von A. Freyherr von
Knigge, Erstes Stiick. Hannover den 4ten Okrtober
1788, S. 13.

Carl Flranz]. Romanus: Der Unschliissige. Eine
Komddie in finf Akten. Nach dem Franzésischen
des Herrn Destouches, fiir ein Privat=Theater.
Dresden 1778. In der Waltherschen Hofbuchhand-
lung [EST: Lirrésolu].

Vgl. Wlilhelm]. Freiherr von Biedermann: Eine
Dresdner Liebhaberbiihne vor hundert Jahren. In:
Dresdner Geschichtsblitter, IV. Jg. (1895), Nr. 2,
S. 187-196, S. 194.

7 Am 26. September 1791 brachten nicht weniger als

sechzig Personen auf diesem Loschwitzer Wein-
berg das Ritterdrama Lothegar und Irmengild des
Societitsmitglieds Heinrich Erdmann Lerch zur
Auffithrung, Das Publikum soll, laut dem Theater-
Kalender auf das Jahr 1792, mehrere tausend
Zuschauer gezihlt haben. Es wiire sicherlich loh-
nenswert, dieses Dresdner Ereignis im Vergleich
mit den zeitgleichen Revolutionsfeierlichkeiten
und -festen in Frankreich, niher zu beleuchten.
Karl August Zschiedrich: Brief aus dem Mecklen-
burgischen. In: Taschenbuch fiir die Schaubiihne,
Gotha 1789, S. 39—-43, S. 40f.
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Theater im Vormirz — Mosen und Gutzkow

1835 kam der Rechtsanwalt Julius Mosen nach Dresden. Er war kein Avantgardist, eher ein Mann
des Ausgleichs und der Toleranz. Der einflulireiche Stuttgarter Kritiker Wolfgang Menzel hatte
ihm 1831 durch eine wohlwollende Besprechung seines Epos »Ritter Wahn« den Weg zur Litera-
tur gebahnt. Obwohl Menzel vier Jahre spiter zum rabiaten, konservativen Widersacher auch
jener Schriftsteller wurde, die Mosen in Dresden bald um sich versammelte, blieb dieser ihm stets
verbunden. »Geben Sie mir lieber Gelegenheit, Ihnen mit der That zu zeigen, wie sehr ich Sie ver-
ehre und liebe«, schreibt er am 16. September 1842. Gleichzeitig bestanden ein spannungsvoll

freundschaftliches Verhiltnis zu dem Junghegelianer Arnold Runge und Beziehungen zu Karl
Gurtzkow.

Mosens Dramen sind ebenso wie seine Versepen und Novellen nahezu vergessen, von seinen
Gedichten, in denen er, wie in den Dramen, fiir Freitheit und Vaterland, burschenschaftliche
Mannestugenden und edle Liebe eintritt, haben jene iiber Andreas Hofer (Zu Mantua in Ban-
den...), das zur Landeshymne von Tirol geworden ist, und iiber die letzte Schlacht des polnischen
Aufstandes bei Ostrolenko 1831 (Die letzten Zehn vom vierten Regiment) die Zeiten iiberdauert.
Bevor Mosen 1843 Intendant des Oldenburger Hoftheaters werden sollte, holte der GrofSherzog
ein Gurachten iiber die politische Zuverlissigkeit des vierzigjihrigen Kandidaten ein. Ein Leip-
ziger Gewihrsmann konnte ihn beruhigen: »Er neigt sich der neueren Dichtung allerdings etwas
zu, ohne jedoch in die Thorheiten derselben eigentlich einzugehen, wie denn auch seine politi-
sche Farbe eine frische aber doch gemifligte ist, in so fern er sich zu dem Schwindel eines Hof-
mann oder Herweg's nie hat hinreiffen lassen.«' Man hatte gut beobachtet, denn in seiner Stadt-
wohnung auf der Rosmaringasse (Frauengasse) und im Sommerhaus in Strehlen verkehreen fast
acht Jahre Dichter und Denker einer nachklassischen Moderne, die meist in schroffem Dissens
zu staatlich verordneten Meinungen standen.? Ludwig Uhland kam mit der Eisenbahn aus Leip-
zig und mit ihm, unmittelbar nach Entlassung wegen mifSliebiger politischer Lieder, der Breslauer
Professor Heinrich Hoffmann von Fallersleben. Er blieb vom 30. Mai bis 4. August 1843 und fand
»jedermann héflich und gefillig, wenn es nichts kostet, kleinlich und knickrig im Handel und
Wandel, viel Lakaientum und Philisterei, wenig geistiges Leben, gar keine Gastfreundschaft.«”
Der Lyriker Emmanuel Geibel war hier, ferner Berthold Auerbach, der angemessen rustikal
gekleidet aus seinen beliebten Schwarzwiilder Dorfgeschichten las. Er gehdrte zu den Demokraten
des Vormirz, ebenso wie Georg Herwegh, Robert Prutz, Theodor Echtermeyer und sein Freund
Arnold Ruge, die entschieden fiir Demokratie und Republik eintraten. Ruge und Echtermeyer
hatten die Hallischen Jahrbiicher, das Organ der junghegelianischen Bewegung, herausgegeben

und nach deren Verbot seit 1841 in Dresden die Deutschen Jahrbiicher. »Mosen ist wie ein Ertrin-
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kender, der sich krampfhaft anklammert, ohne seine Hiilfsmittel im Wasser selbst zu gebrauchen,
schrieb Ruge am 18. November 1842 an Robert Prutz. »Herwegh geniert ihn sehr. Er fiihlt unmirtel-
bar seinen Mangel, der ganz einfach der fehlende Radicalismus ist. .. denn er ist heimlich und resul-
tatisch so radical wie alle Welt.«* Vom liberalen Minister Bernhard von Lindenau wohlwollend
unterstiitzt, war Ruge 1841 Dresdner Stadtverordneter geworden.

Dem 21jdhrigen Alfred Meiffner, Quandts Neffen, spiter osterreichischer Arzt und Schrift-
steller, verdanken wir eine Schilderung des literarischen Klimas im Hause Mosen vom April 1843.
Sie zeigt, wie eng hier kritisches und soziales Denken mit iiberlieferten, um nicht zu sagen
epigonalen literarischen Formen verkniipft sein konnte. Das galt wohl auch fiir die dramatische
Produktion. Mosen holte »Gedichte vor und las wohl 2 Stunden lang vor. Ein Gedicht hief der
Schathirt. Ein Schafhirt liegt arm und elend von seinem Herren geschlagen in der Mitte seiner
Schafe. Aber er, der Verachtete, hat einen Wunderstein gefunden. Er blicke hinein, da wélbt sich
ein Schloff um ihn und die Geliebte, das wunderbare Weib, nackt auf griinem Sammet vor ihm.
»Und da spricht sie: offenbar es / Gestern kamst Du nicht warum / Samstag spricht er, Fiirstin
war es / Meine Seele arm und stumm. / Ach in Stromen flof der Regen / Alle Stille muflt ich
fegen.« die Fiirstin erwidert: Muth und Eisen machen frei, und der Schafhirt erwacht. Arm, ver-
achter, elend liegt er mitten unter seinen Schafen. »Und ich weiff nicht soll ichs tragen / Oder
meinen Herrn erschlagen.« Dies Gedicht, von Mosen mit grisslich diistrer Stimme vorgelesen,
striubte mir das Haar und jede Ader und Nervenfaser zitterte. Er sah die tiefe Erschiitterung und
die Thrinen im Auge und umarmte mich warm. »Und die Leute verstehen es nicht!« rief er. »Es
ist ein politisch Gedicht rief ich, das ist der Schmerz des Proletariats!c —»So hab ich’s gemeint.
sagte er.«’

Tieck, der weder zu den weichherzigen Poeten des Liederkreises noch zu den politisch en-
gagierten Schriftstellern ein Verhiltnis gewinnen konnte und in seinen Dresdner Novellen (Der
Wassermensch, Die Vogelscheuche) beide Gruppen verspottete, wurde im Kreis um Mosen eine »lite-
rarische Gribermade« genannt.® Zeichen eines schirfer und polemischer werdenden Tones und
eines verinderten Verstindnisses von Poesie. Auch fiir Gutzkow waren im Januar 1835 Tiecks
Novellen »klatschhafte Medisance« und »Weiberliteratur«.” Heine, fiir die junge Generation eines
der groffen Vorbilder, hatte sich in der Romantischen Schule von der vergangenen Literatur abge-
grenzt und in einer Strophe seines Tannhiuser-Liedes (das vielleicht eine Anregung fiir Wagners
Oper war) auch Tieck verspottet.® »Im Herbst 1847 schrieb ich in Dresden das Schauspiel »Graf
Waldemar«, berichtet Gustav Freytag in seinen Erinnerungen.? 1848 ging er, wegen dramatur-
gischer Fragen und der Auffithrung seines Schauspiels Die Valentine, mit dem Dramaturgen Karl
Gutzkow zerstritten, spiter erbittert verfeindet, nach Leipzig.

Das Theater war die wichtigste Form der Unterhaltung fiir Hof und gehobenes Biirgertum und
fiir dieses lange Zeit auch Ersatz einer Offentlichkeit. Doch auf dem Spielplan iiberwogen Stiicke
einfachster Unterhaltungsliteratur, die zumal Winkler-Hell mit Ubersetzungen und Bearbeitun-
gen von 132 Theaterstiicken, 125 davon aus dem Franzésischen,'” beisteuerte. Auch die Schwester
von Prinz Johann, Maria Amalie Friederike Auguste, Herzogin von Sachsen, hatte den Pegasus
bestiegen und unter dem Pseudonym Amalie Heiter die Biihne mit zahlreichen populiren Ko-
modien beschenkt. In den Hallischen Jahrbiichern Ruges und Echtermeyers findet sich eine Dar-
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stellung des Lebens der Stadt,
die auch das Theaterleben
beriihrt: »Selbst das Theater,
sonst die beliebteste, weil
allen zugingliche und durch
den Reiz der Sinne auch den
Gemiitlosen und Ungebil-
deten gewinnende Vermitt-
lung der Kunst mit dem
Publikum ist... in Dresden
kein Gegenstand lebhafteren
Interesses. Man begniigt sich
mit dem Besitz, dem guten
Rufe des Theaters, man geht
hin, den Abend auszufiillen,
und ist weiter gar nicht bose,
wenn man sich gelangweilt
hat, es schmeichelt die Eitel-
keit der Dresdner, wenn die
Fremden vor dem Gebiude
Queue machen, um »unsere«
Schréder singen zu héren
oder »unsern« Emil Devrient
tragieren zu sehen.«'' — Dafd
auch der Hof nicht nur hehre

Kunst bti‘*l.f[:uﬁtlg_t::1 zeigten

»Kunst-Vorstellungen  des
Karl Rappo«, der »das Auf-
bauen eines chinesischen
Tempels auf der Nase« vor-
fiihrte und lange am Ham-
burger Theater brillierte. '

Julius Mosen, Stich von A. Hiisener

Carl Devrient und Wilhelmine Schréder-Devrient, von 1823 bis 1828 verheiratet, waren die
ersten Kiinstler, die dem Hoftheater eine neue Leuchtkraft verlichen. Ihnen folgten bald Carls
Briider Emil und Eduard, die Schauspielerinnen und Singerinnen Maria Bayer-Biirk, Karoline
Bauer und Wagners Nichte Johanna sowie der legendire Tenor Josef Tichatschek. Wollf August
von Liittichau war seit 1824 Generaldirektor, zuvor kéniglicher Oberforstmeister. Er blieb 38 Jahre
in dem Amt. Unter seiner oft zégerlichen Leitung vollzog sich der Aufstieg des Dresdner Thea-
ters, vornehmlich der Oper, zu einem europiischen Kunstereignis. Behutsam geleitet von seiner
gebildeten Frau Ida, erwies er eine hohe Lernfihigkeit und suchte Krisen stets so zu begegnen,
dafl die Institution nicht bedroht wurde. Anlisse gab es genug: Carl Maria von Weber und
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Francesco Morlacchi, der Thea-
tersekretir und Schriftsteller

Winkler-Hell und der Drama-

turg Tieck, der virtuose, ego-
zentrische Emil Devrient und
sein sensibler Bruder Eduard, der
reizbare Gutzkow und der in
Genialitdt und Widerserzlichkeit
unberechenbare Wagner, die
Kapelle und ihre Kapellmeister,
die Autoren, die Zensur, die
Torheiten des Hofes. — Es gibe
ein falsches Bild von Liittichau,
wollte man ithn nur mit den
Augen Wagners oder Gutzkows
sehen. Als 1846/47 Gutzkows
Uriel Acosta und Heinrich Laubes
Karlsschiiler von einem hellhérig
gewordenen Publikum allzu stiir-
misch gefeiert wurden, drohte
der Konig, einen Zensor einzu-
setzen. Liittichau hierauf im
Gesprich zu Wagner: »Allerdings
wiirde jetzt Schiller so etwas wie
denTell auch nicht mehr schrei-
13

ok e e e LT ben kénnen.«

i ot b <8y

A sl | PR Als Dramaturg hatte Tieck
Wilhelmine Schrioder-Devrient, Lithografie von G. Engelmann fiir Mosens historische Dramen

wenig Interesse gezeigt, ob-
schon diese wenigstens formal vom Geist der Moderne kaum inspiriert waren. Cola Rienzi
erschien dem vorsichrigen Intendanten von Liittichau zu politisch, wie auch Richard Wag-
ner in seinen Erinnerungen bemerkt.'* Ebenfalls nicht gespielt wurden am Hoftheater Hein-
rich der Finkler, Kinig der Deutschen, Wendelin und Helene und Der Sohn des Fiirsten, eine
preuflenfreundliche Tragédie um Katte und den spiteren Kénig Friedrich I1.; wohl aber im
September 1839 Kaiser Otto I1l. Die Briute von Florenz wurden im Januar 1841 gegeben. Die
zweite und letzte Auffiihrung hatte Liittichau galanterweise auf den 5. Januar, den Tag nach
Mosens Hochzeit, gelegt. Der Konig und seine Gemabhlin richteten einen huldreichen Blick
»auf den Dichter und seine junge Frau«..."” Im Oktober 1842 erlebte Herzog Bernhard von
Weimar seine Premiere, ein Stiick aus der Zeit des Dreifligjahrigen Krieges, das auch andere
deutsche Biihnen iibernahmen.




Mitte der vierziger Jahre bestanden
drei Theater: Am Linckeschen Bad in
der Neustadt hatte 1776 der Beamte Karl
Christian Lincke als Fachwerkbau ein
Sommertheater Hir soo Personen errich-
tet. Die Schauspielertruppe des Abel
Seyler spielte zuerst dort, von 1790 bis
1816 die Wanderbiihne des Josef Se-
conda, 1813 mit E. T. A. Hoffmann als
Kapellmeister. Es bestand, seit 1817 Teil
des Hoftheaters, bis 1858. 1844 eroffnete
der Direktor Mathes im Reisewitzschen
Garten am Eingang zum Plauenschen
Grund ein Sommertheater (» Tivoli«) fiir
600 Personen. Beides waren Spielstit-
ten, die vorwiegend der Unterhaltung
dienten. Besonders Gustav Rider, der als
29jdhriger 1839 aus Breslau gekommen
war, feierte hier und im Linckeschen Bad
als Komiker, auch mit eigenen Stiicken,
Triumphe. Das konigliche Schauspiel-
haus hatte mit dem Neubau Gottfried
Sempers seinen reprisentativen Ort ge-
funden, 1838 war der Grundstein gelegt
worden. Das alte Komddienhaus Pietro
Morettis, Schauplatz aller groflen
Opern- und Theaterereignisse seit 1755,
hatte am 31. Mirz 1841 mit Minna von
Barnhelm seine letzte Vorstellung gege-
ben. Am 12. April 1841 wurde das neue
Theater mit Goethes 7asso und der
Jubelouvertiire Webers festlich eréffnet.

Der einleitende I’r-::rlug stammte von

Theodor Winkler-Hell. Der Theatervor-

hang, von Julius Hiibner entworfen,

Eduard Devrient, Karikatur von E Pecht

zeigte den Aufzug der Romanze aus dem Kaiser Octavian. Tiecks berithmte Verse »Mondbeglinzte
Zaubernacht, / Die den Sinn gefangen hilt, / Wundervolle Mirchenwelt, / Steig auf in alter
Pracht« blieben — bei aller Mittelmifigkeit des Spielplans unter Winkler — Programm und Thema
des Hauses. Am 21. September 1869 wurde es von einem Brand zerstort, — genau neun Monate
nach der Dresdner Urauftithrung der Meistersinger von Niirnberg.
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Nach dem Weggang Tiecks gewann Liittichau 1844 nach lingeren Verhandlungen den Berli-
ner Schauspieler Eduard Devrient als Oberregisseur und Schauspieler. Sein Gehalt betrug 2 600
Taler jihrlich (Richard Wagner erhielt als Musikdirektor 1 500, Gutzkow 800, Tieck 600); seine
Vollmachten betrafen alle Mitglieder von Oper und Theater und waren damit weit umfassender
als jene Tiecks. Bestanden zu dem Vizedirektor und Sekretir des Theaters, dem Schriftsteller
Winkler-Hell, nur wenig Gegensiitze, so war die Stellung Eduard Devrients dennoch nicht leicht.
Zwar {iberliefS er Entscheidungen in der Oper bald dem selbstbewufiten Kapellmeister Wagner;
doch im Schauspiel gelang es ihm kaum, sich gegen seinen zwei Jahre jiingeren Bruder Emil
durchzusetzen. Dieser, mit 28 Jahren, 1831 zusammen mit seiner Frau, der Schauspielerin Doris,
nach Dresden engagiert, war einer der groffen Biihnenkiinstler, wie viele aus dieser weit ver-
zweigten Schauspielerfamilie. So muflte es zu Konflikten kommen, als Eduard versuchte, dessen
selbstgefillige, wenn auch grandiose Einzelleistungen einem disziplinierten Ensemblespiel unter-
zuordnen. Doch nicht allein dies fiihrte zu Schwierigkeiten, sondern gleichermaflen die bislang
wenig profilierte Stellung eines Regisseurs und die im Unterschied zur Oper auerordentlich
bescheidene kiinstlerische Ausstattung des Schauspiels. Nur mit Miihe vermochte Devrient den
scheuen, zuriickhaltenden Erzihler und Dramatiker Otto Ludwig, der sich seit 1843 bei Meiffen
und in Dresden aufhielt, zu férdern.'® Nach 18 Monaten bereits erklirte er den Riickeritt. Seine
Tagebiicher verraten etwas von seinen Néten, und sie zeigen viel vom Alltag des Dresdner The-
aterlebens jener Jahre.'” Als Schauspieler blieb er bis Ende 1852 weiter der Biihne verbunden.
Seine grofle und bis heute giiltige Leistung ist die Geschichte der deutschen Schauspielkunst, die 1848
in Dresden erschien.

Liittichau war umsichrig genug, nach dem Riickeritt Eduard Devrients wieder einen Berater
in kiinstlerischen Fragen zu suchen und mit dem Amt eines Dramaturgen zu verbinden. Gurz-
kow, als tapferer und kluger Journalist und erfolgreicher Dramatiker weit bekannt, war eine
Autoritit fiir die neuere Literatur, wie nichr zuletzt sein verstindnisvolles Eintreten fiir den ver-
folgten Georg Biichner gezeigt hatten.'® 1835 war er wegen seines als anst6fig gebrandmarkten
Romans »Wally die Zweiflerin« in Mannheim fiir zehn Wochen arretiert worden, nachdem sein
einstiger Forderer, der altdeutsch christlich eingestellte Wolfgang Menzel ihn in denunziatorischer
Weise verfemt hatte.'” Die unmittelbare Folge war jener Beschluff des Bundestags vom 15. 12. 1835,
der eine kaum miteinander verbundene Gruppe liberal und demokratisch gesonnener Schrift-
steller, das »Junge Deutschland«, mit Schreibverbot belegte. Dazu war Gutzkow Preufle, was ihn
den Hofkreisen nicht allzu sehr empfahl. Noch weniger mochte er Winkler-Hell willkommen
sein, dessen »Neue Lyratone« er vernichtend rezensiert hatte. Doch er war befreundet mit Emil
Devrient und dem Schriftsteller August Biirck, Gatten der beriihmten Schauspielerin Maria
Bayer-Biirck.

Zwischen 1835 und 1871 hatte Gutzkow mehr als 30 Dramen verfaflt, doch nur jene aus den
vierziger Jahren haben literaturgeschichtliche Bedeutung. Friedrich Hebbel, zwei Jahre jiinger als
Gutzkow, der den jungdeutschen Tendenzstiicken seine dramatischen und philosophischen Deu-
tungen der Welt entgegensetzte, erkannte gleichwohl die Leistung seines lebenslangen Widersa-
chers an: »Gutzkow ist der erste unter den neueren Schriftstellern gewesen, der sich des Theaters
wieder zu bemichtigen gewuflt hat, seine Stiicke werden auf allen Bithnen gegeben, schon aus
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Das erste Sempersche Hoftheater, Lithografie von J. Riedel

diesem Grunde muff man seiner gedenken, wenn man iiber die Regeneration des Dramas
spricht.«*” 1840 war die Tragédie um den englischen Dichter Richard Savage oder der Sohn einer
Moutter nicht nur in Gutzkows Geburtsstadt Berlin, sondern an 18 weiteren deutschen Biihnen,
darunter Dresden, erfolgreich aufgefiihrt worden; am 1. Januar 1841 hier mit beispiellosem Erfolg
die Komodie Das Urbild des Tartiiffe*', und am 13. Dezember 1846 war am Hoftheater die Pre-
miere von Gutzkows bekanntester Tragodie Uriel Acosta. Hatte Tartiiffe ein hellhérig gewordenes
Publikum wegen seiner Anspielungen auf Zensurpraktiken, denen Moliére am Hof Ludwigs XIV.
ausgesetzt war, fasziniert, so erfuhr es nun in der Geschichte des Religionsphilosophen Acosta,
dem Lehrer Spinozas, den unlésbaren Konflikt eines Mannes, der sich in einem lessingschen Stre-
ben nach Wahrheit dem Christentum zugewandt hatte, dort aber einen dhnlichen eifernden Dog-
matismus vorfand wie bei den Vertretern der jiidischen Religion. Carl Gustav Carus schrieb in
seinen »Lebenserinnerungen und Denkwiirdigkeiten«, das Stiick habe »die Emanzipation der
Juden vorbereitet«.** Sogleich nach der stiirmisch bejubelten Premiere hatte der Hof aus poli-
tischen Griinden auf die Absetzung des Stiicks gedrungen. Nur die entschlossene Haltung Gutz-
kows, der sofort seine Kiindigung einreichte, die kluge Vermittlung Ida von Liittichaus und Kor-
rekturen bedenklich erscheinender Stellen des Stiickes durch Prinz Johann ermoglichten
zahlreiche weitere Auffiihrungen. Es wurde auch an vielen anderen deutschen Biihnen gespielt
und hat sich, trotz mancher deklamatorischer Rhetorik im klassischen Versmaf des fiinfhebigen
Jambus, zusammen mit den Komédien Das Urbild des Tartiiffe und Zopf und Schwert, am ling-
sten behauptet.




Karl Gutzkow, Steinzeichnung von J. G. Weinhold, 1844

Gutzkows Stellung als
DI’E[TI:]IL[I'E War Ebﬂ'nﬁﬂ
schwierig, wie es jene Tiecks
gewesen war. Im unscharfen
Bereich zwischen drama-
tischer Literatur, die er zu
begutachten, auszuwihlen
und einzurichten hatte, und
deren kiinstlerischen Umset-
zungen durch das Ensemble
fehlten ithm Rechte und
Autoritit, wohl auch ein
diplomatisches Geschick im
Umgang mit den Kiinstlern.
Wie seine Vorginger, ver-
mochte auch er sich nicht
gegen Willkiir und Empfind-
samkeiten der Mimen durch-

zusetzen. Zumal Eduard
Devrient verfolgte die Tirtig-
keit seines Nachfolgers mit
Skepsis*; auch zu Emil

Devrient, dem alten Freund,
mufdten sich die Beziehun-
gen verschlechtern, zumal
wenn es darum ging, die
Starrolle in ein sinnvolles
Zusammenspiel des Ensem-
bles einzufiigen. Gutzkows
oft undiplomatische und sar-
kastische Bemerkungen — er

war gewifd ein sehr schwieriger Charakter — brachten ihm unter Schauspielern und Autoren
wenig Freunde. Dazu gesellten sich, wie schon gegen Tieck, Intrigen Winkler-Hells und seiner
Anhinger von der Abendzeitung. Sogleich nach der Revolution 1849 teilte Liittichau mit, dafd der
Vertrag aus Griinden der Sparsamkeit nichrt verlingert werden kénne. Dies war wohl eher der
Wunsch des Hofes. — In den zwei Jahren und vier Monaten seiner Amtszeit hatte Gutzkow 48
Stiicke auf die Biithne gebracht, davon 15 eigene. Bis Ende 1861 blieb er in Dresden. Hier verfafite
er zwischen 1849 und 1851 das Riesenwerk eines neunbindigen Romans Die Ritter vom Geiste, ein
bedeutsamer Versuch, in der Technik des »Romans des Nebeneinanders« eine effekevoll gestei-
gerte Bilanz der Zeit zu geben, Arno Schmidt stellt diesen und den folgenden ebenso umfang-
reichen Roman aus den letzten Dresdner Jahren, Der Zauberer von Rom, in die Nihe des Ulysses
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von James Joyce: »Die Prosaform habe iiberhaupt mit Gutzkow einen gewaltigen Schritt nach
vorn getan — leider damals ohne Nachfolger & Fortsetzer.«%*

Gutzkows letzte Arbeit fiir das Dresdner Theater galt Goethe. Auf Initiative eines »Comités fiir
die Goethefeier« unter dem Vorsitz von Carus beging die Stadt vom 27. bis 30. August 1849 Goe-
thes 100. Geburtstag. An der Festsitzung zum 28. August, mittags 12.00 Uhr nahm Prinz Johann
teil, und zur Abendveranstaltung hatte Winkler-Hell einen Prolog in 16 Stanzen verfaft und
Gutzkow Szenen aus »Faust Il« nicht allzu gliicklich unter dem Titel Raub der Helena zusammen-
gefiigt. Der Hofkapellmeister Carl Gottlieb Reifliger hatte dazu die Musik komponiert. (Doch
geriet die dritte Auffiihrung zur Groteske, als Faust auf seinem Flug aus den Armen der Helena
im Tauwerk der Maschinerie hingenblieb und im Angesicht des Publikums mit den Biihnenar-
beitern zeterte.”®) Zuletzt wurde eine »Darstellung biographischer Momente aus Goethes Jugend-
leben unter dem Titel Der Konigsleutnant« in fiinf Akten von Dr. Gutzkow« gegeben®®, eine oft
allzu oberflichliche und effekthascherische Verarbeitung von Episoden um den jungen Goethe
in Frankturt, die sich dennoch lange auf der Biihne behauptet haben. Am folgenden Nachmit-
tag dirigierte Robert Schumann seine Komposition Fausts Verklirung, Reifiger die Kantate von
Felix Mendelssohn-Bartholdy Erste Walpurgisnacht. Trotz bedriickender duferer Umstinde — die
Revolution vom Mai lag erst drei Monate zuriick — waren die Veranstaltungen im Grofen Gar-
ten auflerordentlich gut besucht. Ein Rezensent vom siiddeutschen Morgenblatt fiir gebildete
Leser hatte indes ein wenig genauer hingesehen und bemerkt, daf diese »Wohlthat« nicht ganz
unverkiirzt genossen werden konnte. »Den dazu Wallfahrenden begegneten Reiterpatrouillen,
die, noch immer den Kriegszustand vergegenwirtigend, in mehrerlei Richtung den Garten
durchstreiften. Und bald verlautete, man habe in den tumultvollen Tagen die Befreiung einiger
Gefangenen versuchen wollen; nachts zuvor seyen daher die drei bedeutendsten derselben zu gesi-
cherterer Untersuchungshaft eiligst auf den Kénigstein geschafft worden.«?” Das entsprach den
Tatsachen, wie auch David August Taggesell in seiner Chronik vermerkt: »Den 29. Aug. frith nach
t Uhr wurden Bakunin, Heubner und Réckel in drei Wagen aus der hiesigen Reiterkaserne auf
die Festung Konigstein geschafft«.?® Der Geist von Weimar mit seinen Auffassungen von Ord-
nung und Mifligung, mit zwar aufgeklirten, aber gehorsamen Untertanen und den Segnungen
durch eine sich wohlwollend diinkende Obrigkeit schien geeignet, eine gedemiitigte Bevilkerung
zu beruhigen, abzulenken, vielleicht auch zu versshnen.

Im Oktober 1861 ging Gutzkow als Generalsckretir der von ihm 1859 mitbegriindeten Schil-
lerstiftung nach Weimar. Schon damals litt er unter schweren neurotischen Storungen, die das
Ende eines ruhelosen, fleiffigen, oft genialen Schriftstellerdaseins bedeuten. Am 16. Dezember
1878 starb er in Sachsenhausen an einem Brand in seiner Wohnung,

Anmerkungen

1 Dieter Seidel, Julius Mosen. Leben und Werk, ist zu beanstanden, daf an Stelle der penetrant
Julius Mosen-Gesellschaft 2003, S. 273. Mit »Hof- volkischen Literaturgeschichte von Adolf Bartels
mann« ist Hoftmann von Fallersleben gemeint. — das Standardwerk von Friedrich Sengle, Bieder-
An dieser fleiffigen, nicht immer kritischen Arbeit meierzeit [-I1I, Miinchen 1970 bis 1980, hirtte

benutzt werden sollen.
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2 Aus der Fiille der Literatur sei nur genannt: Der
deutsche Vormiirz. Texte und Dokumente. Hg. v.
Jost Hermand, Sturtgart (RUB) 1977. Dorrt auch
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gart (RUB) 1966.
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zeichnungen und Erinnerungen. Bd. 4, Hannover
1868, S. ssf.
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Berlin, 1886, S. 28s.

s Seidel wie Anm. 1, S. 261f.
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leben im Vormiirz, Dresden 1935, S. 28.
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Schule. Zweites Buch I1).

Gustav Freytag, Gesammelte Werke. Zweite Serie,
Bd. 8, Berlin u. Leipzig 0.]., S. s60f.
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Erinnerung an einen Vergessenen. In: Dresdner
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hauer, Theodor Hell (Winkler) und seine Tatgkeir
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Theater (Diss. Miinchen), Borna—Leipzig 1930.
Hallische Jahrbiicher fiir deutsche Wissenschaft
und Kunst, Redactoren: Echtermeyer und Ruge in
Halle. Verleger: Otto Wiegand in Leipzig, Nr. 34,
8. Februar 1840, Sp. 267f.

Roger Paulin, Hofisches Biedermeier. Ludwig
Tieck und der Dresdner Hof. In: Literatur und
soziale Bewegung. Aufsiitze und Forschungsbe-
richte zum 19. Jahrhundert. Hg. v. Alberto Mar-
tino, Tiibingen 1977, S. 217.

13 Martin Gregor-Dellin, Richard Wagner. Sein Leben.
Sein Werk. Sein Jahrhundert. Berlin 1984, S. 190.

14 Richard Wagner, Mein Leben, hr:ﬂ.g. von Eike
Midell, Erster Band, Leipzig 1985, S. 270t.; ferner
Seidel wie Anm.1, S. 2041,

15 Seidel, ebenda, S. 212.

16 Otto Ludwig, Briefe. Hg. v. Kurt Vogtherr,
erster Bd., Weimar 1935, S. 184 ff.

17 Eduard Devrient, Aus seinen Tagebiichern. Berlin —
Dresden 1836. 1852. Hg. v. Rolf Kabel, Weimar 1964.

18 Gurzkows Briefe an Biichner in: Georg Biichners
Werke und Briete, Gesamrausgabe, Leipzig 1952.
Im Telegraph fiir Deutschland« 1837 hatte Gurzkow
Lenz und Leonce und Lena abgedruckt,

19 Noch am 15. 12. 1845 dankt ein poesiebeflissener
Pfarrer fiir den »miinnliche(n), ritterliche(n)
Muth«, womit Menzel »gegen die frivolen gortlo-
sen Tendenzen eines Gurzkow, Heine u. a. ange-
kimpft« habe, In: Briefe an Wolfgang Menzel.
Hrsg. v. Heinrich Meifiner u. Erich Schmide,
Berlin 1908, S. 258.

20 Karl Gutzkows ausgewiihlte Werke in zwolt Bin-
den. Hrsg. v. Heinrich Hubert Houben, Leipzig
(1908), Erster Bd., S. 66t

21 Robert PrélfS, Geschichte des Hoftheaters zu
Dresden, Dresden 1878, S. s12.

22 Zitiert nach: H. H. Houben, wie Anm. 20, Zwei-
ter Bd., S. 44.

23 Vgl. Beitriige zur Geschichte des Hoftheaters in
Dresden in actenmifSiger Darstellung von Robert
Prol, Erfurt 1879, S. 162 ff.

24 Arno Schmidrt, Zur deutschen Literatur, Bd. 4,

Arno Schmidt Stiftung Bargfeld 1988, S. 31. Volk-
mar Hansen hat den bedeutendsten Bericht zum
aktuellen Stand der Gurzkow-Forschung geliefert:
»Fretheit! Fretheit! Fretheit! Das Bild Guezkows in
der Forschung; mit Ausblicken auf Ludolf Wien-
barg, In: Literatur in der sozialen Bewegung, Hg.
v. A. Martino, Tiibingen 1977, S. 488 ff. Sehr
beachtenswert auch Martin Greiner, Zwischen
Biedermeier und Bourgeoisie. Ein Kapitel deut-
scher Literaturgeschichte im Zeichen Heines,
Leipzig 1954, S. 219 ff.
Prolfs, wie Anm.23; ferner Otto Baumgard, Gurz-
kows dramarurgische Titigkeit am Dresdner Hof-
theater unter besonderer Beriicksichtigung seiner
Biihnenbearbeitungen. Diss. Bonn 1915, 5. 48.

26 Tagebuch des Konigl. Sichs. Hof-Thearters vom
Jahr 1849, S. 49 ff. Die Szenen »Der Raub der
Helena« von Gutzkow in: Otto Baumgard, wie
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27 Stuttgart, Tiibingen, 20.9.1849, S. 904.

28 Tagebuch eines Dresdner Biirgers: oder Nieder-
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lichem Interesse waren. Hrsg. v. David August
Taggesell, Dresden 1851, S. 981f. u. 988,




MANEFRED ALTNER

Kleine Geschichte des Albert-Theaters

1868 hatte der Verschénerungsverein Neu- und Antonstadt beschlossen, auf dem Bautzner Platz
(ab 1871 Albert-Platz) ein Theater zu errichten. Dresdner Biirger griindeten 1871 einen Aktien-
verein, um den Bau zu finanzieren. Das Gelinde dafiir stellten die stidtischen Behdrden unent-
geltlich zur Verfiigung. Der Architekt Bernhard Schreiber, ein Schiiler Hermann Nicolais,
erbaute das Theater in der Zeit von 1871 bis 1873 in einfachen, wiirdigen Neo-Renaissance-For-
men. Der in Weif}, Rot und Gold ausgeschmiickte Zuschauerraum erhielt die Lyraform mit drei
Ringen steil iibereinander, war in Logen eingeteilt und bot 1 00 Zuschauern Platz. Rechts und
links vom Proszenium waren die koniglichen Logen angelegt. Der Hauptvorhang war
geschmiickt mit einem allegorischen Gemilde iiber die Poesie. Die fiir ihre Zeit vorziigliche
Biihneneinrichtung schuf Hofmaschinenmeister Karl Brandt aus Darmstadt. Die Fassaden
waren sparsam geschmiickt mit Sgraffiti von Anton Dietrich, einem Skulpturenfries an der
Hauptfront, musizierende Kinder darstellend. In den Nischen befanden sich zwei Statuen,
Musik und Tanz vom Bildhauer Wenzel, und die Relief-Figuren Amor und Psyche, Pandora und
Alecto, Dionysos und Ariadne in den Zwickeln der Rundbogenfenster der ersten Etage vom
Bildhauer Robert Henze. Der Aktienverein, der das Theater erbauen lieR, verpachtete es fiir jihr-
lich zehntausend Taler an die kgl. Zivilliste. Die Kgl. Generaldirektion, ab 1894 durch Grafen
Nikolaus Seebach vertreten, {ibernahm das Albert-Theater gewissermaflen als Filiale des groflen
Altstddter Semperbaus.

Am 20. September 1873 wurde das Albert-Theater mit Goethes Iphigenie erdffnet. Pauline
Ulrich spielte die Titelrolle. Zwanzig Jahre erhielt sich nun die Regelung, daff Schauspiele, ins-
besondere klassische, die groffen Aufwand erforderten wie Faust, im Altstidter Semper-Bau
gespielt wurden, wihrend das kleinere Neustidter Haus insbesondere dem Lustspiel und Salon-
stiick vorbehalten war, was jedoch klassisches Repertoire nicht ausschlof. Von 386 Vorstellungen
im Jahr 1873 stieg die Zahl der Auffithrungen 1874 auf 651, d. h. zwei Vorstellungen fast tiglich in
beiden Hiusern zusammen. Im Neustidter Haus spielte man viermal pro Woche, davon dreimal
im Abonnement. Fast vier Jahrzehnte fanden die Schauspielvorstellungen in diesem Gebiude
statt. Als 1913 das neue Schauspielhaus auf der Ostra-Allee eingeweiht wurde, erhielt das Albert-
Theater, ab 1921 als »Neustidter Schauspielhaus« bezeichnet, den Status eines Privat-Theaters.
Direktoren waren u. a. Maximus René, Hermann Robbeling und Paul Willi. Von 1925 bis 1929
wurde das Albert-Theater von der Schauspielerin Hermine Kérner geleitet. Oberspielleiter war
in dieser Zeit Max Reitz. Am 1. 6. 1931 ging das Haus in den Besitz der Gebriider Rotter iiber. Sie
wollten es als Gastspielbiihne fiihren. Den Auftake machte das Ensemble des Deutschen Thea-
ters Berlin mit Carl Zuckmayers Hauptmann von Kipenick, in der Titelrolle: Ferdinand Bonn.
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Ein gliicklicherweise erhaltenes Konvolut von dreihundert Theaterzetteln aus dem Jahre 1892
gibt in groflen Ziigen Einblick in das Repertoire und die Rollenbesetzungen der friithen Jahre.
Regisseure und Vornamen der Schauspieler werden leider nicht genannt. Oberregisseur des
Schauspiels war seit 1871 Albrecht Marcks, Intendant von 1867 bis 1889 Julius Graf von Platen-
Hallermund. Die Auswahl der Stiicke bewegte sich zwischen Klassizitit und Trivialitdt. Bereits
im Jahre 1877 hatte der damalige Dramarturg des Hoftheaters Dresden, Julius Pabst, mirt seiner
Bearbeitung des Trauerspiels Antonius und Kleopatra einen starken Impuls fiir die kiinftige Sha-
kespeare-Pflege gegeben. Diese fand mit Stiicken wie Hamlet, Othello, den Heinrichs-
Dramen, Richard Il., Sommernachtstraum, Wintermdrchen, Coriolan, Was ihr wollt, Imogen
(Cymbelin) auf der Biihne des Albert-Theaters ihre schonste Erfiillung,

Im iibrigen wurden franzésische Lustspiele von zeitgendssischen Autoren bevorzugt, von
denen z. B. Damenkrieg von Eugéne Scribe vielleicht heute noch dem Namen nach bekannt ist.
Von Moli¢re wurden 1903 Tartuffe und Der eingebildete Kranke gegeben. Von 1868 bis 1875 lebte
der norwegische Dramatiker Henrik Ibsen in Dresden. 1894 wurde sein Drama Rosmersholm, 1897
Jobn Gabriel Borkmann im Albert-Theater aufgefiihrt. Die deutsche Klassik war vertreten mit
Lessings Emilia Galotti, ein wenig Goethe: Egmont, Torquato 1asso, J}Dbr;gmif; sehr viel Schiller und
Heinrich von Kleist; Osterreicher Franz Grillparzer mit Medea aus der Trilogie Das goldene Viiess,
Die Jiidin von Toledo, Libussa, Konig Ottokar.

Dartiber hinaus wurde der Spielplan von einer dramatischen Verbrauchsliteratur beherrschr,
die als Amiisierkomdédie einem vergniigungssiichtigen Publikum entgegenkam. Der Germanist
Ernst Alker urteile iiber die Situation des deutschen Theaters dieser Zeit: »Das Theater war ent-
weder ausschlieflich feierliche, gesellschaftliche Reprisentation (meistens verknéchert und lang-
weilig) oder gehobenes Tingel-Tangel fiir ein geistig entwurzeltes Biirgertum, das sich selbst als
die Zierde der Welt und Kleinod der Zeit bewertete.«’

Die erfolgreichsten Macher tummelten sich auch auf der Biihne des Dresdner Albert-Thea-
ters. Allen voran Oskar Blumenthal, der als Kritiker »der blutige Oskar« genannt wurde. Zusam-
men mit Gustav Kadelburg hatte er einen Schwank verfalle, Die Grofistadtluft, der immer und
immer wieder gespielt wurde. Auch das Lustspiel Das weiffe Rissl (1898), aus dem spiter Hans
Miiller und Ralph Benatzky eine schwungvolle Operette machte, die ab 1930 allenthalben als
»sicherster Kassentrost jedes bekiimmerten Biihnenleiters« (Ernst Alker) aufgefithrt wurde. Oft
gespielt wurde damals auch das Schauspiel Wahrbeit? von Paul Heyse, die, wie Friedrich Kum-
mer, der Kritiker des Dresdner Anzeigers, bemerkt, »fiir die Entwicklung der Literatur jede Not-
wendigkeit entbehrten und jedes Einflusses auf die lebende Dichtung«. Den Rostocker Adolf von
Wilbrandt nannte Alker »den Liebenswiirdigsten von den Liebenswiirdigen« und bescheinigt
dem »gliicklicheren Nebenbuhler« von Heyse »gréflere Beobachtungsschirfe, stirkeren Mut
gegeniiber der Wirklichkeit« und wohl auch grofie Theatererfahrung, immerhin war er von 1881
bis 1887 Direktor des Wiener Burgtheaters. Jedenfalls erfreute er in Dresden mit seinem Lustspiel
Der Unterstaatssecretair. Als Theaterprofis erwarben auch Karl Gutzkow und Heinrich Laube die
Gunst des Dresdner Publikums und alle Sympathien bei rollensiichtigen Schauspielern. Von
Gutzkow, der von 1846 bis 1849 als Dramaturg in Dresden wirkte, kam das reiflerische Lustspiel
Der Konigsleutnant (1849) besonders gut an. Heinrich Laube konnte mit der Tragédie Graf Essex
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Das Albert-Theater um 1910 (1945 ausgebrannt)

(1856), vor allem aber mit Béise Zungen (1868) seinen letzten grofen Biihnensieg erringen. Von
Gustav Freytag wurden Die Journalisten (1852) gegeben, die durch die Thematik Presse und Poli-
tik und intime Milieukenntnis eine gewisse Spannung erreichten. Von den sonstigen deutschen
Lustspielen, die damals {iber die Biihne des Albert-Theaters gingen, ist kaum eins zu nennen, das
nicht seicht und phrasenhaft gewesen wiire. Auf dem Gebiet des Trauerspiels galt Albert Emil
Brachvogel als grofRes Talent. Mit seinem Trauerspiel Narziff (1857), einem herzzerreiffenden Ver-
wirrdrama um die Marquise von Pompadour, errang er auch beim Dresdner Publikum grofie
Sympathien, die iiber sein Epigonentum hinwegtiuschten, zumal 1926 der grofie Albert Basser-
mann in der Titelrolle am Albert-Theater gastierte.

Julius Bab urteilt: »Was das Repertoire betrifft, so sah es freilich am Dresdner Hoftheater damit
so betriiblich aus wie in Berlin oder sonstwo in Deutschland zu dieser Zeit. Daf die Klassiker
regelmifig und planvoll gepflegt wurden, daf Shakespeare und Schiller und Goethe nicht vom
Spielplan verschwanden, daff auch Moliére und Calderon zuweilen erschienen, und daf gerade
in Dresden auch die groflen Tragodien der Griechen nicht ganz selten versucht wurden, das war
das Positive an diesem Spielplan. Sonst stand es mit ihm so schlimm, wie es eigentlich nach der
damaligen Beschaffenheit der dramatischen Produktion in Deutschland stehen muflte.«?
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In der in jeder Hinsicht gemifigten und ausgeglichenen Atmosphire der koniglichen Resi-
denz- und Pensionirsstadt kamen die frithen sozialkritischen Stiicke des jungen Gerhart Haupt-
mann, die bei ihrer Urauffithrung in Berlin Skandale ausgelost hatten oder zumindest heftig
umstritten waren wie Vor Sonnenaufgang (1889) oder gar giinzlich verboten wurden wie Die
Weber (1892), gar nicht auf den Spielplan oder erst viel spiter, als der Pulverdampf tumultarischer
Urauffithrungen verflogen war.” Als der junge Gerhart Hauptmann in Berlin seine Skandale und
Saalschlachten bestehen mufite, fand in Dresden gerade eine Hebbel-Renaissance statt. Es gab
wundervolle Auffithrungen. Von Otto Ludwig, dessen Tochter Cordelia in Dresden das Anden-
ken ihres Vaters, der seit 1852 dauernd in Dresden gelebt hatte, mit rithrender Treue hiitete, gab
man Torgauer Heide.

Graf Nikolaus von Seebach, »der letzte und erfolgreichste Ausliufer des hofischen Intendan-
tentums« (Friedrich Kummer), ging mit der Zeit, aber politisches Risiko gab es nicht. Man
wollte das auf eine gewisse Festlichkeit eingeschworene Publikum nicht schockieren. Natiirlich,
ein Bildungs- und Erziehungsanspruch mufite schon gewahrt werden, schliefSlich sollte das The-
ater eine moralische Anstalt sein und bleiben. Man hielt sich ans Familidre und moralisierte gegen
Trunksucht und Untreue. Mirchenmotive waren sehr beliebt. Das Publikum, alle die Bildungs-
biirger, Akademiker, Bank- und Staatsbeamten, Bankiers und Oftiziere, die Vertreter des Hof-
und Landadels und die Besucher aus dem Ausland wollten in Dresden keinen Klassenkampf und
keine Politik auf der Biihne. Schlieflich hatten die Biirger ihr Wahlrecht, und der Staat hatte
schon seit 1831 eine Verfassung. Es herrschte allgemeiner Wohlstand. Die Industrie florierte.
Kunst und Kunstgewerbe standen hoch im Kurs. Sachsen war ein »rotes Kénigreich«. Bei allen
Reichstagswahlen vor 1918 erhielten die Sozialdemokraten die meisten Stimmen. Es galt, im
Theater die Balance zwischen Eleganz und biirgerlicher Gemiitlichkeit zu wahren. Und dazu eig-
nete sich die Barcarole-Stimmung aus Hoffimanns Erzihlungen von Jacques Offenbach allemal
besser als jeder Theaterskandal. Der Ostpreufle Hermann Sudermann zeigte, worum es ging.
Seine Stiicke hiefen Gliick im Winkel (1895) und Die Ehre (1889). Aber es fehlte der poetische
Glanz, der Hauptmanns Versunkener Glocke zum Erfolg verholfen hatte. Daneben wirkte die Wie-
ner Happy-End-Dramatik Ludwig Anzengrubers mit Der G'wissenswurm (1897), Der Meineid-
bauer (1898), Das vierte Gebot (1900) zwar lehrreich, aber doch schon antiquiert. Ahnlich verhielt
es sich mit dem Rittergutsbesitzer Wilhelm von Polenz, der mit dem Biittnerbauer (1895) einen
bedeutenden Roman geschaffen, aber mit seinen Dramen Preufische Méinner (1891), Heimatluft
(1900) und Junker und Frihner (1901) wenig Gliick hatte. Max Halbe thematisierte in den Stiik-
ken Mutter Erde (1897) und Haus Rosenhagen (UA 1901 in Dresden) Familie und Besitz, blieb aber
»auf mittlerer Hohe stehen«.* Der Elsisser Friedrich Lienhard, ein schreibender Akademiker, pri-
sentierte den Dresdnern Heimatkunst mit nationalen Gedanken in Der Fremde und Miinchhau-
sen (beide 1900). Walter Harlan, ein in Dresden geborener dichtender Jurist, war mit Jahrmark:
in Pulsnitz (1904) vertreten. Karl Schénherr wartete mit dsterreichischer Volkskunst aus seiner
Tiroler Heimat auf: Erde (1907), Der Weibsteufel (1915) hieflen seine Stiicke, Wilhelm Schmidt-
bonn mit Mutter LandstrafSe. Drama einer Jugend (1915). Seit Frank Wedekinds Frihlings Erwa-
chen (1901) wurde den Problemen der Jugend und der Schule auf dem Theater erhéhte Auf-
merksamkeit geschenkt. Die Komédie Flachsmann als Erzieher von dem etwas reiflerischen
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Unterhaltungsschriftsteller Otto
Ernst hatte bereits im Jahre 1900
am kéniglichen Schauspielhaus
Dresden mit Carl Wiene als
Oberlehrer Flachsmann seine
sehr erfolgreiche Urauffiihrung
erlebt. Am 7. Januar 1902 wurde
Auf Krugdorf von dem jungen
Dramatiker Carl Sternheim
»mit mifligem Erfolge aufge-

fiihrt. Der Gymnasialprofessor Freitag, den 27. Februar 1014
Otto Erler war 1901 von Gera
nach Dresden umgezogen, wo er Erst- AuffGhrung

von 1917 bis 1932 als Dramaturg *

wirkte und seine eigenen Stiicke was l h r WOI lt
Zar Peter (1905) und Die Hosen Ein Lustspicl in fiinf Aufziigen von William Shakespeare
des Bartolus (1910), eine Ausein-

andtrsetzung mit dem Zolibat, In Szene gesetzt von Direktor Robbeling
herausbrachre. George Bernard

10. Abonnements-Uorstellung Serie B

3 \ : : PERSONEN:
Shaw kam mit Candida 1903 auf Orsino, Herzog von Hlyrien Willy Kleinoschegg

die Bilhne; doch erst mit P_}fgmm Schastian, ein junger Edelmann, Violas Bruder Heinrich Spennrath
lion und Arzt am Sfflfftfﬂ'wf’g Antonio, ein Schifishauptmann . . . . . . Willy Porth

i Ein Schifishauptmann .+« + Oswald Woli
drang er durch. Oskar Wilde, Gorcaal Willy Galtwrics

vom damaligen Dramarturgen Curio , MAvAere dex Fecoom (45 v 1 iy Pavans
Karl Zeifs sehr gefordert, glinzte Junker Tobias von Ralp, Olivias Oheim . ., Hermann Briuer

mit Der ideale Gatte, Ernst und Junker Christoph von Bleichenwang . . . Alexander Starke
Malvolio. Olivias Haushofmeister . . . . Georg Schaell

Frau ohne Bedeutung. — 1902
wurden die sogenannten » Volks-
vorstellungen« eingefiihrt. Im

Abendglanz der konstitutionel- Kgl. Sichs. Hof - Musikalienhandlung, . (¥ P10
len Monarchie und aristokrati- Piano-Magazin und Konzert-Direkition F- R-les Im Pianed

scher Etikette 6ffnete das Thea- Programmzertel 1914

ter seine Pforten fiir eine andere
Schicht von Besuchern. Die Dienstmidchen und Verkiuferinnen, die Manufakturarbeiter und
Frisore, die es mit der Bildung versuchen wollten, konnten jetzt auf Plitzen von 20 Pfennig bis
1,25 Mark eigens fiir sie ausgewiihlte Vorstellungen besuchen. Thalia gab sich demokratisch.
Volksaufklirung in nationalem Sinn war angesagt. Dariiber hinaus blieb die Kunst ein Privileg
der Besitzenden.

Der wahre Glanz und die langanhaltende Wirkung gingen jedoch auch am Albert-Theater von
den Schauspieler/innen aus. Allen voran Hermine Kérner, »eine der grofiten Schauspielerinnen,
die je gelebt haben«.’ 1909 bis 1915 wirkte sie am Dresdner Hoftheater, 1925 bis 1929 war sie Inten-
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dantin, Schauspielerin und Regisseurin am Albert-Theater, wo sie u.a. im Januar 1929 Brechts
Dreigroschenoper mit Paul Verhoeven als Peachum inszenierte. Auch in spiteren Jahren gastierte
sie oft und gern in Dresden. Grofe Tragédinnen wie Pauline Ulrich (Lady Milford in Schillers
Kabale und Liebe), Clara Salbach als Emilia Galortti, Johanna von Orleans, Maria Stuart oder
Ophelia sind alten Dresdner Theaterfreunden noch geliufig. Grofle Namen sind zu nennen:
Adalbert Matkowsky, der zwischen 1889 und 1909 in 300 Rollen glinzte (Fiesco, Wilhelm Tell,
Marquis Posa und in vielen Shakespeare-Rollen), Julia Serda als Rose Bernd (1904), Elga (1905);
Alice Verden; Charlotte Basté, unvergessen als Rautendelein; Albin Swoboda; Paul Neumann
(1858—1923), der am 14. 4.1898 vor dem Kaiser den Giesecke in Kadelburgs Im weiffen Rissl spielte;
Paul Wiecke; Adolf Miiller, Auguste Diacono; Maximiliane Bleibtreu, Alfred Meyer; Stella David;
Emil Drach, der Regie fithrte und als Schauspieler agierte; Willy Kleinoschegg; Rudolf Fleck.

1915 engagierte Direktor Adolt Edgar Licho den jungen Fritz Kortner und besetzte ihn als
Liliom in dem gleichnamigen Melodram von Franz Molnar. Kortner: »Das Stiick fiel entserzlich
durch - ich nicht.« Das geschah am 1. 10. 1915. Im Oktober 1915 wurde auch Macht der Finsternis
von Leo Tolstoi gespielt, Fritz Kortner war der Bauer Pjotr. Im Dezember 1915 stand die Operet-
tenpantomime Sumurun von Friedrich Freksa auf dem Spielplan. Fritz Kortner spielte den alten
Scheich, Ernst Deutsch den jungen Stofthiindler, Kithe Richter die schone Ténzerin, Martha
Angerstein die Sumurun. Kortners Fazit des Dresdener Zwischenspiels und seiner kumpelhaften
Freundschaft mit Ernst Deutsch: »Wir hatten zu wenig Rollen und hielten uns an unsere Witze
und an die Midchen.«°

Heinrich George spielte 1917/18 am Albert-Theater. Der junge Ernst Deutsch tratam 3, 6. 1917
zusammen mit Kithe Richter in Hauptrollen bei der Urauftiihrung der Einakter Marder, Hoff-
nung der Frauen; Hiob; Der brennende Dornbusch von Oskar Kokoschka im Albert-Theater auf,
wo er bereits 1916 in Walter Hasenclevers Der Sohn die Titelrolle gespielt hatte.” Es folgte Romain
Rollands Ein Spiel von Liebe und Tod (1925), inszeniert von Alfred Noller. Neben Hermine Kor-
ner spielte Ernst Wiistenhagen.

1926/27 stand das Albert-Theater iiberraschenderweise nicht unter der Leitung Hermine Kor-
ners. Es galt Hir die Dauer eines Jahres ein Interregnum mit Hanns Fischer als Direktor. Der
bewihrte Theatermann, der es im Koniglichen Schauspielhaus als Schauspieler und Regisseur zu
Ruhm und Ehre gebracht hatte, bewihrte sich auch in dieser Autgabe. Er erweiterte das Schau-
spieler-Ensemble um bedeutende Personlichkeiten. Neben den bewihrten Kriften wie Albert
Willi, Max Reitz, Max Jihnig und Meta Biinger traten Deli Maria Teichen, eine Schiilerin von
Lucie Héflich, Theodor Becker, Ernst Waldow und Paul Verhoeven ins Ensemble ein. Hermine
Korner kannte Verhoeven von Miinchen her und gilt als seine Entdeckerin. Sie holte ithn ans
Albert-Theater, wo sie gemeinsam zahlreiche Stiicke inszenierten, z. B. 1925 das franzdsische Lust-
spiel Madame Sans-Gene von Victorien Sardou mit Hermine Korner als Wischerin Catherine
Hiibscher und Charlotte Friedrich als Plitterin Julie. — Berithmte Schauspieler und Schauspiele-
rinnen waren Giste des Albert-Theaters: Elisabeth Bergner, Henny Porten, Josef Kainz, Kithe
Dorsch; die Tinzerin Gret Palucca, die am 23. 4. 1926 Neun neue Tinze auttiihrre. Die Singerin-
nen Ljuba Welitsch und Ruth Lange traten 1933 im Zigeunerbaron auf. In den Jahren 1933 bis 1945
bestand der Auftrag des privaten Albert-Theaters unter dem Direktorat von Paul Rainer und Otto
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Wilhelm Miiller - Eigentiimer war Konsul
Bernhard Miihlberg, Intendant Max
Eckhardt — offenbar nur darin, die Volks-
massen zu belustigen. Das Repertoire ent-
hielt nur Lustspiele und Operetten wie
Der Graf von Luxemburg, Der Zarewitsch,
Wo die Lerche singt von Franz Lehdr, Die
Landstreicher von Carl Michael Ziehrer.
Zu der Operette Saison in Salzburg von
Fred Raymond wurde im Programmbheft
1939/40 zu dem Gesangstitel Salzburger
Nockerln unter der Uberschrift Wie macht
man gute Salzburger Nockerin? gleich das
Rezept abgedruckt. Welch ein Service!
Und Meister Lehdr personlich belehrt die

Besucher des »Theaters des Volkes« iiber
»die Macht der Operette« wie folgt: »Alles
in der Operette dient nur dem einen
Zweck, dem Zuschauer eine ungetriibte
Freude zu bereiten. Und wer freut sich
heutzutage nicht gern, wer vergifst nicht
wenigstens fiir Stunden die Sorgen des All-
tags und gibt sich dem Genusse heiterer

Musik hin!«® Hermine Kérner um 1920

Anmerkungen

1 Ernst Alker: Die deutsche Literatur im 19. Jahrhun- 5 Siegtried Melchinger: Schauspieler. 36 Portriits.
dert. Sturtgart: Kroner 1961, 5. §38. Frankfurt/M. / Ziirich: Biichergilde Gutenberg

2 Julius Bab: Albert Matkowsky, Berlin: Oesterheld 1966, S. 211.
1932, S. 3L 6 Klaus Vilker: Fritz Kortner, Schauspieler und

3 Zu Werk und Wirkung Gerhart Hauptmanns am Regisseur. Berlin: Edition Hentrich 1993.
Dresdner Theater, vgl: Manfred Altner: Gerhart 7 Hans-Jiirgen Sarfert: Dresden im Zeichen des
Hauptmann in Dresden und Radebeul. Dresden: expressionistischen Theaters. In: Dresdner Hefte
Hellerau-Verlag 2003. Nr. 14 (1988), S. 41—49,

4 Friedrich Kummer: Deutsche Literaturgeschichte 8 Franz Lehdr: Programmbheft Theater des Volkes,

des 19. Jahrhunderts. Dresden: Carl Reissner 1909, Dresden 1939/40.
S. 655,

W SLUB

Wir flhren Wissen.




INGE MAT)E

Tradition und Fortschritt.
Der Intendant Graf Nikolaus von Seebach

Von Zeitgenossen wurde die Amtszeit des Hoftheaterintendanten Nikolaus von Seebach mit dem
liberschwenglichen Beiwort »Ara« zu einem besonders glanzvollen Abschnitt der Dresdner
Theatergeschichte erhoben. Dennoch versuchen einige Autoren im gleichen Atemzug, die Ver-
dienste dieses Theatermannes zu schmiilern: Seebach sei so bedeutend nicht gewesen, heifSt es, er
sei vielfach iiberschitzc worden, habe eher lissig als fleifig die Dinge laufen lassen, kiihlen
Abstand zu seinen Mitarbeitern gehalten, sein Amt ohne fachminnische Kenntnis angetreten,
sein Engagement fiir moderne Dramen sei unbedeutend, man habe schlieflich Ibsens »Stiitzen
der Gesellschaft« als erstes zeitgendssisches Stiick in Dresden schon vor Seebachs Amtseinfiihru ng
gezeigt, — iiberhaupt —, er sei keine tiefempfindende Kiinstlernatur oder gar ein Bahnbrecher
gewesen. Was war also dran an der »Ara« Seebach und an diesem Theaterleiter?

Seebach entstammite einer thiiringischen Adelsfamilie. Nach steiler Offizierskarriere bereiste
er in diplomatischen Diensten der sichsischen Regierung die halbe Welt, und er war bereits
40 Jahre alt, als er 1894 zum Generalintendanten der Dresdner Hoftheater berufen wurde, Welt-
erfahren, sprachkundig, von tiefem Interesse fiir das Theater erfiillt (er hatte hervorragende Auf-
fiihrungen in europdischen Metropolen erlebt und war hidufiger Besucher der Wagnerfestspiele
in Bayreuth), trat er sein Amt an. Und machte sich erst einmal unbeliebt. Mit seiner ersten Ver-
figung wollte er die zur Unsitte ausgeuferte Gepflogenheit der Zuschauer unterbinden, wihrend
einer Opern- oder Schauspielauffithrung Lorbeerkriinze, Blumen und Schleifen auf die Biihne
zu werfen. Auflerdem forderte er, die Vorstellung sollte ohne stindiges »Hervorrufen« von Dar-
stellern mit Bravorufen oder Szenenapplaus durchgespielt werden, Verbeugungen und Beifalls-
kundgebungen sollten am Ende des Theaterabends stehen. Dem neuen Intendanten war der
kiinstlerische Gesamteindruck wichtiger als Virtuosenruhm.

Nun ist ja Applaus das Lebenselixier fiir die darstellenden Kiinstler, miissen sie doch Abend
fiir Abend ihre Haut zu Markte tragen, tiglich ihre ganze Personlichkeit und ihr Kénnen in die
Waagschale werfen, um das Publikum zu iiberzeugen. Jede Indisponiertheit, jeder Versprecher,
jeder falsche Ton kann die Gunst der Zuschauer kosten. Und jetzt sollten Lorbeer und Bravos
abgeschafft werden? Seebach fand mit seinen Mafinahmen weder beim Ensemble noch bei den
Zuschauern Gegenliebe, und der alte Zopf blieb vorerst dran.

Sehr bald aber hatte Seebach die Ziigel fest in der Hand und dank seiner personlichen Aus-
strahlung volle Autoritit errungen. Sowohl seine Anhinger wie seine Kritiker konstatierten: »Er
war ein Kavalier, ein Aristokrat, ein gerechter Theaterleiter, bei dem es keine Giinstlingswirtschaft
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gab«. Seebach galt als tolerant und vorurteilsfrei, auch als humorvoll und Mann von gewinnen-
dem Charme — wenn er etwas erreichen wolle!

Dr. Paul Adolph, der einige Jahre als Seebachs engster Mitarbeiter vom kéniglichen Ministe-
rium mit der Organisation der Verwaltungsgeschifte beauftragt war, hat eine Art von Tagebuch
gefiihre und unter dem Titel Vom Hof- zum Staatstheater eine Fiille von Alltagsbeobachtungen
iiberliefert. In diesen Erinnerungen beschreibt er auch einen recht menschlichen Zug seines
Intendanten: Seebach sei leicht zu beeinflussen gewesen, Recht habe immer derjenige bekommen,
der als letzter in seinem Biiro vorgesprochen hatte. (Denkbar wire auch, dafl der jeweils letzte die
iiberzeugendsten Argumente hatte.) Adolph berichtet, daf8 vor allem die Meinung von Karl
August Lingner, der mit den Jahren Seebachs Freund geworden war, fiir diesen groftes Gewicht
hatte. Schlecht beraten war der Hoftheaterintendant gewif8 nicht, wenn er den Rat des Fabri-
kanten und Kunstmizens, der aulerordentliche Verdienste um die kulturelle Entwicklung Dres-
dens hat und als der »geistige Vater« des Hygienemuseums gilt, anhorte und beriicksichtigte.

Etwas boshaft vermerkt Adolph, man habe sicher sein konnen, dafl, wenn Seebach einen
gemeinsam in der Theaterleitung gefalten Beschluf} anderntags wieder umstiefS, er am Abend
zuvor mit Exzellenz Lingner in Kneists Bierlokal konferiert hatte. Wollten also Seebachs Mirar-
beiter ihnen wichtige Entscheidungen durchsetzen, »steckten« sie sich hinter Lingner, und des-
sen unbefangener Blick »von drauflen« mag dem Theater oft genug geniitzt haben.

Die duflerlichen und anekdotischen Kiirzel skizzieren den einen oder anderen Wesenszug See-
bachs, doch seine Verdienste, seine Lebensleistung erfassen sie kaum, dazu muf§ man seine Ent-
scheidungen und Haltungen befragen.

Einig sind sich alle Zeitzeugen, daff es Seebachs bestechendste Eigenschaft war, Talente zu
erkennen und zu fordern, sich fihige Mitarbeiter an die Seite zu stellen, ohne sie einzuengen. In
dieser seiner Personalpolitik lag zweifellos der Schliissel fiir seine erfolgreiche Theaterpolitik. »Es
sei gar nicht so schwer, ein guter Intendant zu sein, man miisse sich nur tiichtige Mitarbeiter aus-
suchen und diesen moglichst wenig hineinreden. Nach diesem Rezept habe er gehandelt und sei
gut dabei gefahrenc, erinnert sich Paul Adolph an eine Auflerung seines Chefs. Und Seebach selbst
hatte das Gliick, dafl sowohl sein »Dienstherr« Kénig Albert wie auch dessen Nachfolger ihn
gewihren lieflen und weitestgehend unterstiitzten.

Seebach mufite nicht bei Null anfangen: Ein Opernensemble von Weltruf und der Chetdiri-
gent Ernst von Schuch waren als festgefiigtes Fundament des Hoftheaters schon vorhanden, hier
muflte er nur stetig weiterbauen. Im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts wurde ein weiteres,
ruhmreiches Kapitel hinzugefiigt. Die Dresdner konnten allein vier Urauffiihrungen von Opern
des Komponisten Richard Strauss unter dem Dirigat Schuchs erleben. Nach Feuersnot, Salome
und Elektra war die Urauffithrung des Rosenkavalier 1911 ein theatralisches Ereignis von héchstem
Rang, und Richard Strauss nannte Dresden dankbar ein »Dorado fiir Urauffiihrungen«. Mit dem
Rosenkavalier wollten der Komponist und sein Autor Hugo von Hofmannsthal neue Wege gehen,
eine »Komaédie mit Musike sollte es werden, die nicht im traditionellen Opernstil erstickt. Auf
die Bitte des Komponisten holte Seebach deshalb fiir die Regie anstelle des hauseigenen Regis-
seurs keinen Geringeren als den Schauspielregisseur Max Reinhardt aus Berlin und gab damit
Raum fiir ungewohnliche kiinstlerische Arbeit mit dem Musikensemble. Der namhafte Thea-
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termann Reinhardt verwandelte die Singer in »singende Schauspieler«, die Premiere wurde
umjubelt, und ein beispielloses Wallfahren zu den Auffithrungen setzte ein: Sonderziige aus Ber-
lin brachten Stréme von Interessenten nach Dresden.

Seebach &ffnete seine Biihne auch fiir Gastspiele der Reinhardt-Inszenierung von Gorkis
Nachtasyl, das war in der Dresdner Residenz damals ein mutiges Unterfangen.

Die Oper war also auf dem besten Weg, sein Schauspiel aber mufite Seebach von Grund auf
erneuern. Auch hier bewihrte sich sein Grundsatz, kompetente Mitarbeiter zu verpflichten und
ihnen schépferische Freiriume zu schaffen. »Dresden wurde literarisch betrachtet in der Seebach-
Zeit das fiihrende Hoftheater in Deutschland« resiimiert selbst der konservative Kritiker Friedrich
Kummer, und der Rezensent Paul Hermann Hartwig urteilt: »Der Wert dieser Spielpline liegt
hauptsichlich darin, dafl die artistische Leitung nicht Erfolge von anderen Tischen fiir sich akzep-
tierte, sondern selbst auf die Suche ging und wagte. «

Wesentlichen Anteil an dieser Erneuerung des Schauspiels hatte Dr. Karl Zeif}, den Seebach
1901 ans Hofschauspiel als Dramaturgen verpflichtete. Dieser aufSerordentlich theaterkundige
Mann stammte aus Meiningen und war geprigt vom Wirken seines heimatlichen Theaters, das
als erstes mit dem »Virtuosentum« aufriumte, ein harmonisches Ensemblespiel mit realistischen
Kostiimen und Ausstattungen bot und damit revolutionierend auf das deutsche Theater einge-
wirkt hatte.

1873 war das »Neue Kénigliche Hoftheater in der Neustadt« mit Goethes Iphigenie eingeweiht
worden. Das von Bernhard Schreiber erbaute Haus wurde zur Biihne fiir das biirgerliche Drama,
das Lustspiel und das Singspiel, ab 1888 diente es dann ausschlielich als Schauspielhaus. (Die gro-
Ben Klassikerinszenierungen wurden im Semperbau am Theaterplatz gezeigt.) Neben bewihrten
Klassikern fiihrte man die Nachklassiker Hebbel, Grillparzer und Kleist auf. Vor allem aber ent-
wickelte sich nach Seebachs Amtsantritt das »Neue Konigliche Hoftheater« zur Pflegestitte der
modernen Theaterliteratur: Im ersten Dezennium des 20. Jahrhunderts sorgten Seebach und sein
Dramaturg Zeif mit Nachdruck dafiir, dal keiner der Gegenwartsautoren auf dem Spielplan des
Dresdner Hoftheaters fehlte. 1897 spielte man Gerhart Hauptmanns Versunkene Glocke, 1901
Michael Kramer, 1904 Rose Bernd, die Zeitgenossen Ibsen, Strindberg, Schnitzler, Sudermann,
Halbe und Bjérnson gehérten zum Repertoire, und manche unbekannte Autoren bekamen eine
Chance. Gewif8 waren Eintagsfliegen und Miflerfolge unter letzteren, aber meist hatten Seebach
und Zeif die »richtige Nase«. Hatte Hermann Anders Kriiger in seiner 1904 erschienenen Schrift
Kritische Studien iiber das Dresdner Hoftheater noch gewettert gegen iuferliche, routinierte Dar-
stellung, gegen die Nachsicht der Intendanz, die unfihige Dramaturgie, die nur rein hand-
werksmiflige Regie und urteilslose Zuschauer, erkannte er doch zumindest an, daf Seebach dem
Neuen prinzipiell nie im Wege gestanden und in liberaler Weise manchen unbekannten Autor
unterstiitzt habe.

Blickt man aus heutiger Sicht auf die »Ara Seebache, die iiberstrahlt wird vom Glanz alter
Tradition, gepaart mit Offenheit fiir den Geist der Zeit, springen Parallelen ins Auge, die deut-
lich machen, wie sehr doch Erfolg und fruchtbares Wirken vom Geist und der Haltung heraus-
ragender Personlichkeiten bestimmt werden. So ist in Dresden bei allem Auf und Ab der Thea-
terentwicklung und durch alle Krisen hindurch eine gewisse Kontinuitit entstanden, die
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Das Neue Schauspielhaus von Lossow & Kiihne, Foto 1914

unerliflich ist fiir das kulturelle Klima einer Stadt und die sich aus dem Wechselspiel von Tradi-
tion und Fortschritt speist.

Wieviel schwieriger es damit in Zeiten von Diktatur und Dogmatismus aussicht und wieviel
selbst da der einzelne mit Zivilcourage noch bewirkt, konnte man in Dresden ein Menschenal-
ter spiter beobachten: 1981 kam der in Berlin in Ungnade gefallene Gerhard Wolfram auf den
Intendantenstuhl des Staatsschauspiels. Es begannen aufregende, kiinstlerisch fruchtbare Jahre.
Wolfram war stets im Gegenwind, alle Erfolge rang er dem dumpfen Widerstand von Partei und
Regierung ab — mit Klugheit und List, gestiitzt auf ein eingeschworenes Team. Die Gabe See-
bachs, fihige, talentierte, kompetente und mutige Mitstreiter zu gewinnen, stand auch dem
Humanisten Wolfram zu Gebote; wie Seebach redete er seinen Regisseuren nicht hinein, stellte
sich aber mit seiner ganzen Autoritit dazwischen, wenn seine Mitarbeiter unter den Beschufd der
Obrigkeit oder jener allgegenwirtigen Institution im Hintergrund, der »Stasi«, geraten waren.

So hat er das kleine Stiick Freiheit immer aufs neue erfochten. Brisante Themen und Wahr-
heiten, die dffentlich nicht mehr gesagt werden durften, wurden auf der Biithne verhandelt. Der
Regisseur Wolfgang Engel, heute Intendant des Leipziger Schauspiels, hat Gerhard Wolfram ein-
mal einen »Erméglicher« genannt. Ob diese Zeit wie die jenes anderen Erméglichers Seebach zur
»Ara Wolfram« wird, mégen spitere Generationen entscheiden.

Der Ara Seebach und dem am Beginn des 20. Jahrhunderts in Bliite stehenden Hoftheater
fehlte nur noch eins zur Vollendung: ein technisch perfektes, modernes Theatergebiude fiir das
Schauspielensemble. Seebach und Maschineriedirektor Adolf Linnebach hatten sich in jeder
Hinsicht und iiber Jahre hinweg entschieden dafiir eingesetzt. Denn das »Neue Konigliche Hof-
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theater in der Neustadt«, das spitere
»Albert-Theater«, war eng und tech-
nisch unzulinglich, weshalb die
Umbauten viel zu lange dauerten,
der Feuerschutz war unzureichend,
und die Biihne geniigte den Anfor-
derungen an moderne Ausstattun-
gen iiberhaupt nicht mehr. Der riih-
rige Lingner hatte vorgeschlagen,
»An der Herzogin Garten« einen

Theaterneubau in Angriff zu neh-
men, er wollte auch die Finanzie-
rung sichern. Zum Bedauern aller
A kam dieses bestechende Projekt aus
WY formaljuristischen Griinden nicht zu
' ig;' e Stande. Die Stadt stellte auf Initia-
o Lk tive des Oberbiirgermeisters Beutler
Graf Nikolaus von Seebach, Gemiilde von Robert Sterl, 1915 ein Grundstiick in der Altstadr zur

Y

Verfiigung, und 1911-1913 bauten
die Architekten William Lossow und Max Hans Kithne mit Finanzmitteln, die Biirger der Stadt
aufgebracht hatten, das neue Schauspielhaus gegeniiber vom Kronentor des Zwingers.

Am 13. September 1913 konnte der Hausherr Graf Seebach das Gebiude feierlich der Offent-
lichkeit tibergeben. Mit der kiinstlerischen Leitung betraute er seinen Dramaturgen Dr. Zeif. Die
Verpflichtungen fiir ihn und sein neues Haus waren grof, immerhin hatte das Schauspielen-
semble zwischen 1897 und 1913 70 Urauffithrungen herausgebracht. Mit einem Hebbel-Zyklus
hatte man vom alten Hoftheater in der Neustadt Abschied genommen, und im »Neuen Konig-
lichen Schauspielhaus« im Herzen der Stadt begann man programmatisch mit Werken von Hein-
rich von Kleist und Ortto Ludwig. Doch Seebach und seinem Ensemble war keine kontinuier-
liche, gedeihliche Weiterarbeit vergonnt, ein Jahr spiter brach der Erste Weltkrieg aus. Der
Intendant, dem 1914 die Ehrendoktorwiirde der Universitit Leipzig fiir sein Lebenswerk verlie-
hen wurde, konnte nicht wie gewollt, in den verdienten Ruhestand treten. So gut es ging, fiihrte
er zwischen Fronteinsitzen als Johanniter die Geschifte weiter.

Im letzten Kriegsjahr erschiitterte dann ein regelrechter Skandal das Schauspielhaus und
brachte den erfolggewohnten Theaterleiter in grofSte Bedriingnis. Mit seinem neuen Dramatur-
gen Dr. Karl Wollf (Dr. Zeiff war 1916 nach Frankfurt/ M. gewechselt) hatte sich Seebach fiir die
Urauftithrung von Reinhard Goerings Stiick Seeschlacht eingesetzt. Dieses expressionistische
Drama mit der Wucht einer antiken Tragédie klagte inmitten des Krieges die Unmenschlichkeit
des Krieges an. Das erschiitternde Schicksal einer U-Boot-Besatzung, die dem sicheren Tod ent-
gegenfihrt, wurde von Ernst Lewinger so eindringlich in Szene gesetzt, daf bei einigen Zuschau-
ern die Schmerzgrenze iiberschritten war — eine Frau fiel in Schreikrimpfe, geschockte Besucher
verlieflen tiirenknallend das Theater.
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Seebach hatte im Wissen um die politische Sprengkraft des Textes die Urauftiihrung am
10. Februar 1918 in einer geschlossenen Auffithrung fiir die Literarische Gesellschaft spielen las-
sen. Die rechtsnationale Presse schiumte, der Rezensent Friedrich Kummer erhob den, vor allem
gegen den »nichtarischen« Dramaturgen Wollf gerichteten Vorwurf, es fehle an »vaterlindischer
Gesinnunge, jetzt, wo man alle Krifte fiir den deutschen Sieg mobilisieren miisse, konne man
kein so defiristisches Stiick zeigen. Das klingt fatal nach den faschistischen Parolen vom Endsieg.

Seebach verteidigte die Position des Theaters, stellte sich vor seinen Dramaturgen und Goe-
rings Drama. »Der isthetische Wert, der ungeheure sittliche Ernst und die bezwingende Rein-
heit seiner Gesinnung sind von der iiberwiegenden Mehrheit des Publikums in ihrer ganzen tie-
fen Bedeutung empfunden worden«, und er machte noch einmal unmifSverstindlich seinen
Standpunke klar: »Es ist Pflicht eines Theaterleiters, Werke, in denen das innerste Ringen der Zeit
Ausdruck gefunden, dem Publikum zuginglich zu machen, das dann als eine Gemeinschaft rei-
fer Menschen selbst entscheiden kann, ob es das Stiick ablehnt oder ein innerlich Verwandtes und
Erlebtes darin erkennt.« Seebachs Engagement half in diesem einzigen Fall nichts, das konigli-
che Ministerium verbot weitere Auffithrungen der Seeschlacht. Einen Monat spiter brachte Max
Reinhardt das Stiick unangefochten in Berlin heraus.

1918 wurden nach dem Sturz der Monarchie die Hoftheater in Staatstheater umgewandelt. Graf
Seebach blieb als einziger Hoftheaterintendant Deutschlands im Amt, und das geschah auf den aus-
driicklichen Wunsch seiner Belegschaft. So war ihm noch vergénnt, das 2sjihrige Dienstjubilium an
seinem Theater zu begehen. Er blieb ihm auch nach seiner Pensionierung eng verbunden, besuchrte
hdufig Proben und Vorstellungen, nahm an allem regen Anteil und sparte nicht mit seinem Rat.

Beim Abschied hatte man ihm ein symbolisches, handgemaltes Billett iiberreicht, aut dem er
mit endlos langen Beinen iiber die Briistung seiner Direktorenloge hinuntersteigt ins Parkett auf
seinen neuen »Dienstplatz«. In der »Wanne«, wie man seine Loge nannte, weil er fiir gewdhnlich
lissig zuriickgelehnt von da die Vorgiinge auf der Biihne verfolgte, hat ihn Robert Sterl in einem
Gemiilde portritiert. Es hatte seinen Platz in der »Ahnengalerie« des Schauspielhauses und befin-
det sich seit 1962 in den Sraatlichen Kunstsammlungen Dresden. Es wiire schon, wenn es wieder
an seinen angestammten Platz zuriickkehren kénnte. In den letzten Lebensjahren durch schwere
Krankheit oft am Theaterbesuch gehindert, starb Nikolaus von Seebach in der Nacht vom 13. zum
14. Januar 1930, bevor die tiefen Schatten iiber Deutschland fielen.

Dr. Karl Wollf wiirdigte das Lebenswerk dieses Theatermannes in einem Nachruf: »Seebach stammt
aus einer Zeit, in der man Kavaliere zu Intendanten machte, ohne nach innerer Berufung lange zu
fragen. In diesem Falle wurde einmal ein Berufener Intendant. Dieser zum Fiihrer Geborene besafs
die Gabe..., selbstindigen Geist und Willen neben sich gelten zu lassen. Nie konnte es ihm in den
Sinn kommen, das Wohlgefiihl der Uberlegenheit sich auf wohlfeile Weise zu sichern, indem er sich
mit mittelmifligen Kreaturen umgab. Trotzdem hielt er die Ziigel fest in der Hand. Er war ein Ari-
stokrat, dem das Umschmeicheln der Michtigen ebenso fern lag wie das Werben um Massengunst. ..

Im Moment der Gefahr konnten alle, die mit ihm zu tun hatten, sicher sein, Hilfe zu finden,
er gab keinen Preis. Er war Theaterleiter aus Leidenschaft. Er hatte den Spiirsinn fiir das Echte
und erkannte unter Schichten von Staub das wertvolle Alte so sicher, wie er das Zukunftstrich-
tige witterte. «
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Residenztheater — das Volkstheater Dresdens

Folgt man der Zeitungsmeldung im Dresdner Journalvom 10. Mai 1872, erlassen von der Kénig-
lichen Polizeidirektion, so mufl man daraus schliefen, dal schon zur damaligen Zeit die Beherr-
schung des flieenden und des ruhenden Verkehrs auf Straflen und Plitzen Dresdens zum Pro-
blem geworden war. Darin war genau festgelegt, wie der Wagenverkehr nach und vom
Herminia-Theater am 18. Mai des Jahres zu erfolgen hat. An diesem Tag eréffnete nimlich in der
Zirkusstrafle, ungefihr dort, wo sich heute das Dorint-Hotel an der Grunaer Strafle erhebr,
Dr. Oswald Baumgart sein Theater, dem er zu Ehren seiner Ehefrau deren Namen gab. Er hatte
den Bau nach Muster des Théitre lyrique in Paris von den Architekten Stock, Schénherr und
Weisse in der Rekordbauzeit von eineinhalb Jahren errichten lassen und die Absicht, hier der hei-
teren Muse eine Spielstitte zu geben und damit einer breiten Offentlichkeit die Moglichkeit der
Entspannung und des Genusses.

Eingebaut in eine Hiuserreihe, bot das dreirangige Theater mit seinem imposanten Kron-
leuchter 1118 Zuschauern Platz, die hier einen Spielplan mit Lustspielen, musikalischen Schwin-
ken, Vaudevilles und Operetten angeboten bekommen sollten. Anfinglich mit technischen
Schwierigkeiten behaftet — wiederholt werden zu lange Umbaupausen und dadurch spannungs-
lose Theaterabende kritisiert —, gastierte noch in der ersten Spielzeit das Strampfer-Theater aus
Wien im Hause. Dabei der schon beriihmrte Felix Schweighofer und als junger Anfinger Alexan-
der Girardi, der spiter einer der berithmtesten Vertreter seines Faches werden sollte.

Im Jahr darauf iibernahm Dr. Hugo Miiller, ein damals angesehener Stiickeschreiber und
Schauspieler, das Theater und machte es zum Residenztheater, kiinstlerisch unterstiitzt von sei-
ner Frau, die zu den Protagonisten des Ensembles gehorte. Den Spielplan bereicherten nun auch
Offenbach- und Lecoqu-Operetten, die durch Verbesserungen der Bithnentechnik und einfalls-
reiche Regietaten Dr. Miillers das Haus und sein Ensemble aufwerteten, das sich mit 102 Mit-
gliedern, unter anderen aus 24 Chor- und ebensovielen Orchestermitgliedern zusammensetzte.
Biihnengréfen der damaligen Zeit gaben sich nun im Hause gastierend die Klinke in die Hand
und 6ffneten es damit auch fiir die »gebildeten« Bevolkerungskreise. In den Jahren 1874 und 1875
waren es neben der beriihmten Marie Seebach, die in ihrem klassischen Repertoire Dumas Came-
liendame bot, die Wiener Publikumslieblinge Josefine Gallmeyer, deren Pendant Marie Geistin-
ger und Felix Schweighofer. Nestroys Lumpacivagabundus und O. E Bergs Das Volk, wie es weint
und lacht waren feste Stiitzen des Jahresspielplans wie auch Johann Strauf’® Fledermaus und Char-
les Lecoqus Mamsell Angot, die Tochter der Halle.

Neue Farben in die Pline der laufenden Spielzeiten brachten aber auch Gastspiele ganzer
Ensembles im Residenztheater. So folgte 1877 Johann Fiirst mit seinem Ensemble des Theaters
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in der Josephstadt aus Wien der Operettengesellschaft Albin Swobodas aus Pest im Jahr zuvor.
Und als am 20. September 1877 das Gastspiel des Herzoglich-Meiningenschen Hoftheaters mit
der »Hermannsschlacht« von Heinrich von Kleist im Residenztheater begann, da kannte die
Begeisterung des ausverkauften Hauses keine Grenzen. Im Jahr zuvor hatten die Meininger das
erste Mal im Albert-Theater, dem Koniglichen Hofschauspiel, mit ihren beispielgebenden und
damals sensationellen Klassiker-Auffithrungen wahre Beifallsstiirme entfacht und damit erreicht,
daf dieses Haus anschliefend nach Wiederaufnahme des reguldren Spielplans tiber Publikums-
mangel zu klagen hatte. Das veranlaf8te die Hoftheaterdirektion, die Meininger zukiinftig nicht
mehr ins Haus zu lassen. Davon profitierte nun das Residenztheater, dessen Publikum die Mei-
ninger Auffiihrungen des Kaufinanns von Venedig wie auch der Schauspiele Wilhelm Tell, Was ihr
wollt und Die Verschwirung des Fiesco zu Genua erleben konnte.

Nach fiinfjihriger verdienstvoller Titigkeit nahm 1878 Dr. Hugo Miiller aus gesundheitlichen
Griinden seinen Abschied und iiberlieR das Theatersteuer dem Schauspieler Ferdinand Dessoir,
dessen erste Amtshandlung in der Einfiihrung eines Theaterabonnements bestand, der aber
bereits nach einem Jahr die Direktionsgeschicke in die Hinde Engelbert Karls gab, eines Schau-
spieler-, Regisseur- und Stiickeschreibermitglieds des Hauses von Anbeginn und deshalb pra-
destiniert fiir diesen Posten. Thm zur Seite stand mit Carl Pleininger ein komponierender musi-
kalischer Oberleiter, der sich in Dresden seit langem einen Namen gemacht hatte und dessen Frau
als Ballettmeisterin dem Residenztheater kiinstlerisch diente. In kurzer Folge kamen nun Suppés
Boccaccio und Das Pensionat, Carl Millockers Das verwunschene Schloff und Strauf’ Der lustige
Krieg im Residenztheater zu Dresdner Erstauffithrungen, das Wiener Carltheater gastierte hier
in grofer Besetzung neben den alljihrlich stattfindenden Gastspielen Felix Schweighofers. Der
Wiener Ringtheater-Brand, eine der grofRten Theaterkatastrophen, war Anlaf fiir Engelbert Karl,
die Publikumsausginge zu verbreitern, obschon ihm und dem Theater dabei 250 Sitzplitze
verlorengingen, und am 6. Mai 1882 feierte er mit der Dresdner Erstauffiihrung von Carl Mil-
l6ckers Madame Dubarry die 1 000. Vorstellung unter seiner Leitung. Das Residenztheater setzte
die Gastspielreihe internationaler Solisten mit Gastspielen unter anderem des Wiener Starkomi-
kers Carl Blasel und des inzwischen zu grofem Ruhm gekommenen Alexander Girardi fort. Noch
im Dezember 1882 begeisterten wiederum die »Meininger« die Dresdner mit ihrer Kunst und
wurden abgel6st von einem Ensemble, das von der leichtgeschiirzten Muse weit entfernt war.
Direktor Angelo Neumann bescherte mit seinem reisenden Wagnertheater dem Publikum die
Dresdner Erstauffithrung der Walkiire im Residenztheater. Eine weitere regionale Erstauffiihrung
ging im Mirz 1883 mit Millockers Bettelstudenten und Felix Schweighofer als Ollendorf in Anwe-
senheit des Kénigs und der Konigin iiber die Bithne und stand anschlieflend iiber einen Monat
en suite auf dem Spielplan. Direktor Karl feierte am 12. Mirz 1884 sein 25jihriges Bithnen-
jubilium als Valentin in Raimunds Verschwender, wobei im 3. Akt fiinf von dessen Kindern seine
cigenen waren. Leider ergaben sich in der Folge Unstimmigkeiten zwischen dem Verpichter des
Theaters und Direktor Karl, der daraus die Konsequenzen zog und seine Titigkeit vom Dresd-
ner Haus fiir ein Jahr ins Chemnitzer Thalia-Theater verlegte.

Der neue Residenztheater-Direktor hief Franz Steiner, der eben diese Titigkeit am Theater an
der Wien aus finanziellen und sehr persénlichen Griinden — er unterhielt eine Liebesaftire zu
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Residenztheater in der Zirkusstralle (1945 zerstort)
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Johann Straufl’ zweiter
Frau — aufgeben mufite.
Die Dresdner profitierten
von Steiners Beziehun-
gen, indem sie erst
Richard Genée bei der
Dresdner Erstauffithrung
setner Operette Nanon
und anschlieffend Franz
von Suppé beim persion-
lichen Dirigat seiner
Operette Die Afrikareise,
ebenfalls als Dresdner
Erstauffithrung, am Resi-
denztheater erleben konn-
ten. Ahnlich den jihrlich
wiederkehrenden Gast-
spielen der Meininger
kam am 7. August 1886
das erste Gastspiel von
Mr. R. Doyly Cartes
Operngesellschaft  mit
Arthur Sullivans Mikado
zustande. Die Dresdner
wurden verzaubert von
einem wunderschénen
Mirchen, das iiber die
Biihne des Residenzthea-
ters dahinfloff. Auch hier
war wie bei den Meinin-
gern kiinstlerische Pio-
nierarbeit zu erleben.

Inzwischen hatte am
21. November 1898 Dres-

dens groBtes Theater, das Central-Theater in der Waisenhausstrafle, unter reger Anteilnahme der
Dresdner Prominenz seine Pforten gedffnet. Charakteristisch fiir das zukiinftige Konzept des
Theaters waren die breiten Giinge, die zwischen den Sitzreihen im Parkett angelegt waren. Sie
sollten eine reibungslose gastronomische Versorgung der Zuschauer erméglichen. Der Rat der
Stadt hatte ndmlich neben dem Residenztheater ein zweites Operettentheater in Dresden nicht
fiir notwendig erachtet, und so war vom Eigentiimer die Nutzung des Central-Theaters als Spiel-
stitte fiir das Varieté in den Monaten September bis Mirz und in den Sommermonaten fiir
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Schau- und Lustspiele, Operetten und
Possen vorgesehen.

Ein halbes Jahr spiiter starb Johann
Straufl in Wien; das war Anlaf} fiir das
Residenztheater, die Wintersaison 1899
mit einem Johann-Straufl-Zyklus zu
eroffnen, der den Zigeunerbaron, die
Fledermaus und den Prinz Methusalem
enthielt. Adele Sandrock vom k. k. Hof-
burgtheater Wien gastierte im Juni 1901
als Cameliendame und als Deborah im
Hause, und am 5. Oktober des Jahres
brachte hier Rudolf Dellinger seine Ope-
rette Jadwiga mit groflem Erfolg zur
Urauffiihrung, die anschlieffend en suite
gespielt am 29. Oktober ihre 25. Wieder-
holung fand.

Der nichste beriihmte Gast aus Wien
war Josef Kainz im April 1902 im Resi-
denztheater, und als hier am 11. Septem-
ber desselben Jahres die Wintersaison mit
einer Galavorstellung unter dem Motto
»Das Haus steht fertig, lafit das Spiel  Rudolf Dellinger,
beginnen« er6ffnet wurde, war der  Komponist und Kapellmeister am Residenztheater
Zuschauerraum in seiner licht- und far-

benfrohen Helligkeit kaum wieder zu erkennen. Die Farben Weifs und Gold dominierten, der
neue Hauptvorhang war mit Apollo und Terpsichore bemalt, und eine neue Lichtanlage leuch-
tete das Haus prichtig aus. Der geistige Urheber aller Neuerungen war Carl Wict gewesen, der
neue Direktor des Hauses und Schwiegersohn der Prinzipalin Madeleine Karl. Er 16ste damit Ale-
xander Rotter ab, der zum Central-Theater in gleicher Funktion gewechselt war. Das entpuppte
sich in den Sommerspielzeiten mit Gastspielen hervorragender Operettenensembles immer mehr
als eine ernsthafte Konkurrenz. Da war es gut, daf? mit der 75.Vorstellung von Alt Heidelberg im
Residenztheater ein Publikumsmagnet zur Verfiigung stand und mit dem Neuengagement Oscar
Aigners zur Wintersaison 1904 dem Hause ein hervorragender Spieltenor gewonnen war, daff am
27. September des Jahres das 25. Dienstjubilium der Familie Karl feiern konnte, gefolgt vom
ebenfalls 25jdhrigen Biihnenjubilium Minna Hinsels, die mit ithren kiinstlerischen Leistungen
dem Hause seit vielen Jahren Profil gab. Josef Kainz gehérte nun ebenfalls zu den jahrlich wieder-
kehrenden Gisten, von denen Alexander Girardi der Primus inter pares war. Die Direktion des
Residenztheaters hatte nach den gemachten guten Erfahrungen mit Abonnementsvorstellungen
fiir die neue Wintersaison je ein Schauspiel- und ein Operettenabonnement zu bedeutend
herabgesetzten Preisen offeriert. Im Operettenabonnement waren 10 verschiedene Werke vor-
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T T TR e G gesehen. Die differenzierten Preise dafiir
il o reichten von 3,50 M. bis zu 35 M. Man war
also in der Lage, 10 Theatervorstellungen

fiir je 35 Pfennig erleben zu kénnen.

Mit der Dresdner Erstauffithrung von
Franz Lehdrs Lustiger Witwe am 20. Ok-
tober 1906 holte sich das Residenztheater
einen kiinstlerischen Dauerbrenner auf die
Biihne, der ausverkaufte Vorstellungen
und am 17. April 1907 bereits die hundert-
ste ins Haus brachte.

Die Kunstgattung Operette verdringte
seit der Erstauffithrung von Lehdrs Lusti-
ger Witwe das Schauspiel am Residenz-
theater immer mehr, und als am 1. August
1912 Carl Witt beschlofs, dieses voriiber-
gehend aufzugeben, tat er das, weil inzwi-
schen die kénigliche Hoftheaterdirektion
den Mut gehabt hatte, auch zeitgendssi-
sche Autoren aufzufithren. Emmerich

| Kéilmdn dirigierte am 5. Dezember 1913 die
Engelbert Karl, Singer und Direktor am Residenztheater Dresdner Erstauffithrung seiner Operette
Der Zigeunerprimas und bescherte damit
dem Residenztheater einen groflen Erfolg. Der Ausbruch des Ersten Weltkriegs und damit die
Einberufung junger Kiinstler brachte erhebliche Liicken ins Ensemble und konzeptionelle
ﬁnderungen in den Spielplan, der sich mit kriegsverherrlichenden Stiicken wie Des Kaisers Rock,
Immer feste druff und Kriegers Weihnacht fiillte. Wihrend der Vorstellungen wurden dabei dem
Publikum aktuelle Kriegssiege mitgeteilt, und immer mehr Fronturlauber und Kriegsverwundete
fiillten den Zuschauerraum. Das Kriegsende sah zunehmend belanglose und seichte Stiicke auf
dem Spielplan, deren Vorstellungen hiufig 10 Reprisen nicht iiberlebten. Am 12. September 1920
kam im Haus die 350. Vorstellung der Fledermaus aut die Biithne, und die Dresdner Erstauf-
fiihrung von Eduard Kiinnekes Operette Das Dorf ohne Glocke im selben Jahr war eine Riick-
besinnung auf Werke mit hohem musikalischem und kiinstlerischem Wert, fortgefiihrt in der
Folge mit Auffithrungen von Suppés Boccaccio, Offenbachs Schiner Helena und Milléckers
Gasparone.

Den Ruf, eine dem fortschrittlichen Schaffen offene Biihne zu sein, konnte das Residenz-
theater am 28. Juli 1922 mit dem Berliner Gastspiel von Arthur Schnitzlers Der Reigen erneut fe-
stigen. Jeder Besucher muflte sich dabei verpflichten, keinerlei Zeichen des Beifalls oder des
Miffallens zu geben, sonst wurde ihm mit der Klage des Hausfriedensbruches gedroht. Personen

unter 30 Jahren hatten keinen Zutritt, ein betrichtliches Polizeiautgebot stand fiir alle Fille
bereit.
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Carl Sukfiill, seit Jahren einer der herausragenden Solisten des Ensembles, hatte sich inzwi-
schen auch zum einfallsreichen Regisseur entwickelt. Mit der Urauffithrung von Franz Lehdrs
Operette Frasquita am 25. Dezember 1922 stellte er das nachhaltig unter Beweis. Als neues Mit-
glied stellte sich am 31. August 1923 Georg Wortge in der Rolle des Gauklerkénigs in Jean Gil-
berts gleichnamiger Operette dem Residenztheaterpublikum vor, der Mann, der iiber einen Zeit-
raum von mehr als so Jahren die Dresdner mit seiner Kunst be- und verzaubern sollte. Dazu
gesellte sich als neuer Kapellmeister Heinrich Kunz-Krause. Langjihrige Mitglieder feierten im
Jahr 1924 Biihnenjubilien, so Ida Kattner ihre 20jihrige Mitgliedschaft zum Ensemble und der
Tenor Otto Marle sein 20jihriges Bithnenjubilium. Das Residenztheater mauserte sich wieder
zu Dresdens fithrendem Operettentheater, nachdem das Central-Theater, das iiber Jahre durch
seine moderne Aufmachung bei seinen Premieren gesellschaftliche Héhepunkte in Dresden
setzte, nur noch zu bestimmten Zeiten mit der Kunstgattung Operette prisent war. Im Resi-
denztheater wurde mit der Dresdner Erstauffiihrung am 23. Dezember 1924 Emerich Kdlmans
Grifin Mariza zum groflen Publikumserfolg und damit zum Dauerbrenner. Im Jahr 1925 en suite
gespielt, erreichte sie am 26. August des Jahres bereits ihre 200. Auffithrung und die Produktion
von Grifin Mariza-Zigaretten und -Seifen. Zu Beginn des Jahres hatte sich Madeleine Witt, eine
Tochter des Direkrors, als begabte Singerdarstellerin dem Publikum vorgestellt, Paul Lincke diri-
gierte am 24. Juli héchstpersonlich die Neueinstudierung seiner Operette Grigri, und am
17. November lief zum s00. Mal das Schauspiel Alt Heidelberg iiber die Biihne des Hauses. Dem
romantischen Stidtchen huldigte im Jahr 1927 auch eine der damals modern gewordenen soge-
nannten Schlageroperetten, die /lch hab’ mein Herz in Heidelberg verloren betitelt war. Den Spiel-
plan markierten nun Kélméans Zirkusprinzessin und das Hollandweibchen, Robert Stolz’ Tanzgri-
fin und Der Mitternachtswalzer, Walter Kollos Nur du mit Willi Kollos Text sowie Robert
Winterbergs Die offizielle Frau und Der alte Dessauer. Martin Kleber, dem eine dhnliche Lang-
zeitrolle zugedacht war wie dem schon genannten Georg Woértge, debiitierte am 4. September
1927, und zu Wethnachten kam es im Residenztheater zur Urauffiihrung der Operette Die gol-
dene Meisterin von Edmund Eysler. Zu den gastierenden Ensembles im Residenztheater gehor-
ten im Jahr 1930 auch Emil Jannings mit seinem Starensemble und ein Jahr spiter das Ensemble
der Piscatorbithne mit dem Schauspiel Frauen in Not.

Wieder ein Jahr spiter meldete der Rotterkonzern Insolvenz an, das Ensemble des Residenz-
theaters schlof$ sich darauf zu einer Notgemeinschaft zusammen, um weiter spielen zu kénnen, bis
Carl Sukfiill und Georg Wortge im Juni 1933 das Haus in gemeinsamer Direktion von der Witwe
Carl Witts, der drei Jahre zuvor gestorben war, iibernahmen. Der Erfolg war dabei auf ihrer Seite,
so daf} sich beide entschlossen, auch noch die Leitung des Central-Theaters zu iibernehmen.
Unter ithnen kamen im Residenztheater wieder die Operettenklassiker zu Ton und Wort, brillant
gesungen von Protagonisten wie Johanna Schubert und Otto Marle. Aber der bautechnische
Niedergang des Hauses war inzwischen unaufhaltbar. Die Ausnahmegenehmigungen zum abend-
lichen Spielbetrieb waren nicht mehr méglich, die Summen, die nétig waren, um das Haus zu
sanieren und auf einen technischen Normalzustand zu bringen, zu hoch. Die Musen verhiillten
deshalb ihr Haupt, als am 11. August 1934 der Termin zur Zwangsversteigerung des Hauses vor dem
Amtsgericht stattfand. Dresden war um eines der profiliertesten Theater drmer geworden.
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Das Komodienhaus — ein Intermezzo

Die zwanziger Jahre des vorigen Jahrhunderts erwiesen sich fiir Deutschlands Theater und Biih-
nenkiinstler keineswegs als »golden twenties«. Zwar gab es einerseits viel kluge, experimentelle,
auch revolutiondre dramatische Kunst, wofiir die Namen Jefner und Piscator stehen mégen,
andererseits fithrten Inflation, Depression und schlieflich Weltwirtschaftskrise zu einem weit ver-
breiteten Biihnensterben und zu einem Heer stellungsloser Schauspieler.

Es mag nun paradox klingen, entspricht aber den Tatsachen: Fast fiir jedes in Konkurs gegangene
Theater gab es ein frisch eréffnetes. Mimen, die plotzlich ohne Engagement dastanden, schlossen
sich in neuen Kompanien zusammen. Entweder spielte man »auf Teilunge, oder es fanden sich
Geschiftsleute, die ihr Geld statt in Petroleum oder Kaffee nun mal in Kunst steckten. Auf letzt-
genannter Basis entstand 1926 das »Komédienhaus Dresden«. Die Eréffnung fand am 9. Septem-
ber 1926 mit der Komédie Man kann nie wissen von George Bernard Shaw statt. Das Ensemble
rekrutierte sich aus Kiinstlern des Albert-Theaters und des erst wenige Jahre zuvor gegriindeten, nun
schon wieder aufgel6sten Neuen Theaters. Erster kiinstlerischer Leiter war Hanns Fischer (vormals
Staatsschauspiel), zum Direktorium gehérten Hermine Kérner, Arno Groffmann und Robert
George. Im Anfangsensemble finden wir u.a. Paul Lewitt und Adolf Wohlbriick.

[hr Domizil fand die neue Gesellschaft in dem 1923 von Leopold Lustig gestalteten Konzerthaus
auf der Reitbahnstrafle, das durch eine Passage auch von der Prager Strafe erreichbar war. Im glei-
chen Grundstiick befanden sich noch die Prinze8-Lichtspiele und das Kabarett »Barbarina«. Der Saal
bot ca. 600 Plitze, gegliedert in 16 Parkettreihen und zwolf Parkertlogen, dazu kam eine Tribiine mit
drei Sitzreihen und zahlreichen Stehplitzen. Der Zuschauerraum war hell, freundlich und modern
ausgestattet, verzichtete auf den teils iiberreichen Bildschmuck der ehemaligen Hoftheater.

Das kiinstlerische Personal bestand — ungeachtet des obligatorischen jihrlichen Wechsels —
durchgingig aus sieben Damen und zwélf Herren. Dazu wurden je nach Bedarf fiir einzelne Pro-
duktionen Stiickvertrige abgeschlossen. Es wurden auch verschiedentlich Musiker engagierr,
wenn musikalische Lustspiele das erforderlich machten. Als musikalischer Leiter fungierte dabei
iber viele Jahre Hans-Hendrik Wehding. In solchen Fillen gab es oft eine Kooperation mit dem
fast benachbarten Central-Theater.

Komédie — der Name war Programm. Man bevorzugte leichte, unterhaltende Kost, wobei die
Direktion allerdings auch Wert auf literarische Qualitit legte. In den Programmzetteln der ersten
Jahre finden sich Namen wie George Bernard Shaw, Oscar Wilde, Alexander Lernet-Holenia, Egon
Friedell, Arthur Schnitzler, Curt Goetz und Heinrich Spoerl. Besonderes Augenmerk galt den guten
Kriminalstiicken, von denen man z. B. Der Mordprozef¢ Mary Dugan von Bayard Veiller oder Der Gei-
sterzug von Arnold Ridley hier sehen konnte. Possen oder gar sichsische Mundartstiicke iiberlieff man
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Thymians Thalia-Theater in der Gérlitzer Stralle. Um die Gunst der Familien warb das Komédien-
haus mit einem jihrlichen Weihnachtsmirchen. Die neue Biihne wurde von den Dresdnern gut

angenommen. Schon fiir die Spielzeit 1928/29 konnte die Kasse 200 000 zahlende Besucher melden,
wobei es bei einzelnen Erfolgsstiicken (z. B. Charleys Tante) iiber 70 Auffiihrungen gab.

Einen besonderen Bonus verschaftte sich die Theaterleitung, indem sie beliebte Kiinstler und
Ensembles zu Gastspielen nach Dresden einlud. So brachten die Berliner Max-Reinhardt-Biih-

nen die Revue Es liegt in der Luft mit der Musik von Mischa Spoliansky und Shaws Der Arzt am
Scheideweg. In den knapp zwanzig Jahren ihres Bestehens hat die Komédie zahlreiche Akteure,
die den Dresdnern nun vor allem durch den Film bekannt waren, an die Elbe geholt. Die nach-
stehende Auflistung in extenso folgt nicht der Chronologie, sondern dem Alphabet: Albert Bas-
sermann, Elisabeth Bergner, Lil Dagover, Ernst Deutsch, Gertrud Eisoldt, Otto Gebiihr, Carola
Hohn, Peter Igelhoff, Rotraut Richter, Agnes Straub, Paul Wegener, Dorothea Wieck und Ida
Wiist. Auch Kiinstler anderer Dresdner Bithnen (Hermine Kérner, Erich Ponto) nutzten das
Haus gern fiir eigene Vortragsabende. Und schliefflich konnten auch Tanzabende, etwa mit Gret
Palucca, Mary Wigman oder Harald Kreutzberg, stattfinden. Im Foyer waren stindig wech-
selnde Ausstellungen zu sehen.

Die Theaterbesuche in der Komédie waren von vornherein nicht als Bildungserlebnisse, sondern
als gesellschaftliche Ereignisse deklariert. Dazu luden die fiir kleine Gruppen bestimmten Logen
geradezu ein. Man konnte beim Kauf der Theaterkarten auch gleich Plitze im feudalen Theaterre-
staurant bestellen, das sich im selben Haus befand. Auflerdem war es nach der Vorstellung nicht weit
zu den vielen Bars, Tanzcafés und Vergniigungsstitten in der Prager und Seestrafle. Interessanter-
weise machte sich auf diesem Sektor zuerst der Wandel der Zeiten bemerkbar, wenn z.B. das
Restaurant »Seetor« sich in Zeitungsanzeigen immer 6fter als Treft der Nationalsozialisten anpries.

Der Spielplan des Komédienhauses war bewufSt unpolitisch gehalten. So gab es in diesem Haus
und um dieses Haus auch keine ideologischen Auseinandersetzungen. Jedenfalls ist in Dresdens

Bibliotheken und Archiven dariiber nichts zu finden. Die politischen Kimpfe der Zeit wirkten
sich aber mittelbar auch auf die Komodie aus.

Schon 1924 hatte es im Staatsschauspiel einen Eklat gegeben, als Schauspieldirektor Paul
Wiecke die Tragodie Hinkemann von Ernst Toller inszenierte. Es ist die Geschichte eines Kriegs-
kriippels, den die Not zwingt, sein Gebrechen — er wurde durch eine Kugel entmannt — in einer
Jahrmarktsbude zur Schau zu stellen und seine Minnlichkeit zu beweisen, indem er Ratten tot-
beifSt. Nationalistische Studentenverbindungen und gleichgesinnte Kreise hatten die Premieren-
karten aufgekauft und provozierten einen handfesten Theaterskandal. Der konservative Kritiker
Friedrich Kummer schrieb: »Ausgerechnet am Tage vor der Reichsgriindung wurde das Stiick
gegeben. Gegen die Verh6hnung des Deutschtums erhob sich in Dresden aus nationalem Emp-
finden ein Sturm der Entriistung.«

Paul Wiecke, sein Ensemble und auch sein Generalintendant Alfred Reucker liefRen sich dadurch
nicht einschiichtern, brachten weiterhin sozial- und gesellschaftskritische Stiicke von Friedrich Wolf
oder Gerhard Menzel. Schlieflich wurde der Druck der »Massen«, dem sich bezeichnenderweise auch
das zustindige Staatsministerium anschlof}, zu michtig. Man versetzte Paul Wiecke gegen seinen
Willen in den Ruhestand. Auf diese Weise gewann die Komédie einen erfahrenen Regisseur.
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Das Komédienhaus in der Reitbahnstrafle (1945 zerstort)

Dort war man durch die Ereignisse gewitzt geworden und vermied peinlich alles, was den
neuen Machthabern mifiliebig sein konnte, ohne sich allerdings geradeswegs zur Partei zu beken-
nen, wie das andere Veranstalter in jener Zeit taten, die in ihren Annoncen betonten, dafi alle ihre
Mitwirkenden Pgs seien. Auch durch die ganze Zeit des Nationalsozialismus lavierte die neue
Theaterleitung unter Heinz Pabst recht geschickt. Jiidischstimmige Schauspieler wurden nicht
mehr engagiert, mifflicbige Autoren nicht mehr gespielt. Im Spielplan nahmen, bei gleichblei-
bender Qualitit der Darstellung, seichte Unterhaltungsstiicke einen immer breiteren Raum ein.
Wie es scheint, lagen da schon die Wurzeln der Spafigesellschaft, in der man sich durch Klamauk
und Lachen von den wahren Lebensfragen ablenken lift. Damals kam das Erwachen zu spit.

Am 31. August 1944 muflte auch das Komédienhaus seine Pforten schliefen. Wer vom Perso-
nal nicht ins Feld oder in die Riistungsindustrie geschickt wurde, war verpflichter, sich allnicht-
lich zur Luftschutzwache im Theater einzufinden. Als ob die im kommenden Inferno noch etwas
hitte ausrichten kénnen.

Das Gebdude in der Reitbahnstrafle wurde am 13. Februar 1945 zerstort, die Ruine 1953 abge-
brochen. Im Inferno des Feuersturms fanden auch mehrere Mitglieder des Theaters den Tod, unter
ihnen der Schauspieler Carl Zimmermann. Seine Frau, Charlotte Friedrich, ebenfalls langjihriges
Ensemblemirglied, gewann Anschluf an das Staatsschauspiel, wo sie am 10. Juli 1945 in der legendiren
Auffithrung von Nathan der Weise mit Erich Ponto die Daja spielte.

Nach dem Krieg fanden sich die Mitglieder verschiedener Dresdner Theater zusammen und
suchten nach geeigneten Spielstitten, um durch die Griindung kleiner Truppen die Theaterland-
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schaft abseits der staatlichen Biihnen zu
beleben. Auf der Konigstrafle etablierte
sich das Central-Theater, in Heidenau eine
Operettenspielgruppe und im Tanzsaal
Girttersee die Volksoper.

Auch Curt Lerch, ehemals Verwal-
tungsdirektor der Komédie, sammelte
iiberlebende Ensemblemitglieder um sich.
Zuniichst spielte man in den Gasthofsilen
umliegender Dorfer. Das hatte zwar den
Vorteil, daff man Naturalien als Entree
verlangen konnte, war aber vor allem dem
Umstand geschuldet, daf} es in der Stadt
kaum noch bespielbare Sile und Biihnen
gab.

Das ehemalige Werttin-Gymnasium, in
deren Gebiude heute die Hochschule fir
Musik untergebracht ist, war am 7. Oktober
1944 durch Bomben in Mitleidenschaft
gezogen worden. Im Juni 1946 konnte sie Paul Wiecke um 1910
im notdiirftig hergerichteten Haus als

Oberschule Dresden-West den Lehrbetrieb wieder aufnehmen. Dort vermietete nun das Schulamt
an Curt Lerch die Aula und einige Nebenriume fiir Theaterzwecke. Der Festsaal hatte 300 Plitze,
die eingebaute winzige Biihne lief fast nur Stiicke zu, die mit einer Dekoration auskamen.

Lerch bemiihte sich, die Tradition des alten Komédienhauses fortzusetzen. Im Spielplan tauch-
ten Pygmalion von Shaw und Der Biberpelz von Gerhart Hauptmann auf. Auch Der Mordprozefs
Mary Dugan und Der Geisterzug fanden wieder ihren Platz. Daneben suchte man sich durch die
Auffiihrung sowjetischer Lustspiele die Gunst der neuen Verwaltung zu erringen.

Fiir uns Schiiler bot die Einquartierung eine willkommene Abwechslung: Wir konnten nach
Ende des Nachmittagsunterrichts eine Etage hoher ins Theater gehen. Und wenn wir einmal hal-
fen, Kulissen oder Mébel nach oben zu schleppen, sparte Direktor Lerch nicht mit Freikarten.
Auferdem stellte er Biithne und Dekorationen gern fiir Schulauffithrungen zur Verfiigung.

Die Presse bescheinigte den Auffiihrungen fast einhellig Qualitit und Niveau. Zudem wurde
Curt Lerch hiufig dafiir gelobt, daf er jungen Kiinstlern Méglichkeiten zur Bewihrung ein-
rdaumte. Dazu gehorten beispielsweise Helga Goring, Achim Schmidtchen und Horst Schulze.
Aber weder dieser Umstand noch die Tatsache, dafl etwa 1949 in 212 Vorstellungen mehr als
32 000 Besucher gezihlt wurden, konnten den Gang der sozialistischen Kulturpolitik aufhalten.
Und in deren Zukunftsvisionen pafiten keine privat betriebenen Theater, die sich doch der staat-
lichen Kontrolle weitestgehend entzogen. Im Zusammenhang mit der Auflsung der Volksbiihne
verschwanden diese Biithnen. Auch das Komédienhaus horte auf zu existieren. Damit war ein kur-
zes, aber amiisantes Kapitel der Dresdner Theatergeschichte unwiderruflich zu Ende.
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Helleraus theatralische Sendung

L.

Die erste deutsche Gartenstadt — Hellerau am Stadtrand von Dresden — wurde 1909 nach dem
englischen Vorbild der »Garden-Cities«! als ein Gegenmodell zum entfremdeten Leben und
Arbeiten im sich modernisierenden Kaiserreich gegriindet. Fiir kurze Zeit war die kleine Sied-
lung, die spiter ein »kleines Europa« genannt werden sollte?, ein leuchtendes Beispiel unter jenen
zeitgendssischen Experimenten, die aus »Reformdruck und Reformgesinnung vor dem Ersten
Weltkrieg«® erwachsen waren. Am Anfang stand freilich auch hier eine hichst praktische Idee,
die Bemiihung des Laubegaster Mébelfabrikanten Karl Schmidt um eine nichtindustrielle Serien-
produktion, die nicht zuletzt von den Bestrebungen des Deutschen Werkbundes inspiriert gewe-
sen war. Das Gelinde am Rande Dresdens, wohin Schmidt die Fabrik der »Deutschen Werk-
stitten« verlagern wollte, sollte vorerst den Arbeitern neben hellen und weitliufigen
Arbeitsplitzen zugleich einen preiswerten, gesunden, antistidtischen Wohn- und Lebensraum
bieten. Doch schon wenige Jahre spiter war Hellerau mehr als »nur« eine Gartenstadt geworden;
denn was sie von anderen, vergleichbaren sozialreformerischen Griindungen unterschied, war
»der sozial-kiinstlerische Geist, der hier lebt«® — und dieser ist es, auf den der »Mythos Hellerau«
sich noch heute stiitzt.

Daff das Leben des Einzelnen und der Gemeinschaft eine isthetische Form haben, dafl Kunst
und Leben sich in einem Lebenskunstwerk verbinden kénnten, war in der Aufbruchszeit um 1900
ein weit verbreitetes Motiv kultureller Praktiken, das auch die Griinder der Dresdner Gartenstadt
bewegte. Deren »Absicht« bestand bezeichnenderweise darin, »das Leben der Bewohner Helleraus
nach Kriften mit Kunst zu durchdringen.«® Das galt insbesondere fiir Wolf Dohrn, der von 1908
bis 1910 erster Geschiftsfithrer des Werkbundes war und dem es gelang, mit Emile Jaques-Dalcroze
jenen Genfer Musikpidagogen an Hellerau zu binden, »der eine ganze Jugend [...] mit seiner fréh-
lichen Wissenschaft von der Vergeistigung der menschlichen Sinnlichkeit und der Versinnlichung
alles Geistigen begeistert[e]«.” Mit der Bildungsanstalt Dalcrozes, dem von Heinrich Tessenow
entworfenen — und zu keinem geringen Teil von Wolf Dohrn selbst finanzierten — Festspielhaus,
entstand der zweite — in der Intention der Griinder der Gartenstadt der pidagogische — Pol des Hel-
lerauer Lebens: »Es bedeutet die Lage der Bildungsanstalt in der Gartenstadt, so hatte Karl Scheff-
ler betont, »etwas wie ein Symbol, daf} das Gesunde, Starke und Schéne, das auf grofle Massen wir-
ken soll, nur in einem ganz durchgeistigten und zugleich ganz wirklichen Milieu, nur in einer
Atmosphire der Uneigenniitzigkeit entstehen und sich fruchtbar entwickeln kann.«®

Unter dem Einfluf Jaques-Dalcrozes wurden die isthetischen Utopien der Moderne um 1900
in das »Laboratorium« Hellerau eingebracht. Seiner Musikschule ging es um mehr als nur um eine
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neue reformierte Form der musikalischen Ausbildung fiir junge Menschen; vielmehr sollten

»durch systematische Ubung der thythmischen Innervation [...] unsere Kérper zu jener schénen
Harmonie und Freiheit erzogen werden, die den Griechen der Antike eignete und noch heute

viele der Natur niherstehende Vélker adelt«?, so hatte Max Adler in seinem Essay Kulturfriibling
in Hellerau festgehalten und damit das Zentrum der Dalcrozeschen Pidadogik beriihrt. Dalcroze
selbst nimlich erklirte die Rhythmik zur einzigen Kraft, die »uns die ungezwungene — darauf liegt
der Nachdruck! — Synthese des Seelischen und des Kérperlichen im Menschen« erméglicht: »Der
Rhythmus einer Bewegung wird uns das Symbol ihrer Menschlichkeit, ihres spontanen
Ursprungs, ihrer tieferen Bedeutung. Und weil der Tdnzer in jedem Fall der verkorperte Ausdruck
dieser Rhythmik ist, deshalb ist er uns ein kiinstlerisches Phinomen und — ein philosophisches
[deal.«'” Tanz und Rhythmik sind demnach keine irgendwie geartete Spezialbildung, sondern die
»notwendige Vorbereitung zu héherer menschlicher Bildung«'', wie sie Dalcroze zufolge bereits
Friedrich Schiller in seinen Briefen iiber die dsthetische Erziehung des Menschen getordert hatte.
»Alles schwillt hier von Zukunft und Werden, schrieb Adolphe Appia im Jahrbuch Rhythmus:
»In dem — notgedrungen Unvollkommenen — Heute darf [die Schule] den Gisten nur ein Sym-
bol des schéneren Morgen geben wollen. In diesem Sinne freilich kénnten die Schulfeste von Hel-
lerau grandiose Wahrzeichen werden, dazu bestimmt, unseren Blick von Jahr zu Jahr weiterzu-
leiten, einem hoheren, immer hoheren Ziele zu. Und der Festbesucher wiirde selbst ein Glied in
dieser lebenden Kette sein, und die Spiele wiirden, statt einer Darstellung des Lebens ein Leben
selbst sein und wie alles Lebendige in ihrer Wirkung inkommensurabel.«'* Im gesteigerten
Augenblick des Festes sollten Tinzer und Publikum mithin in einer Gemeinschaft des Lebens ver-
bunden werden.

Die junge Gartenstadt Hellerau schien fiir dieses Programm die beste Basis zu bieten, stili-
sierten die Hellerauer doch — nach den Worten Karl Schefflers — Dalcrozes musikalisches
Lehrsystem sogar zur »Urzelle eines idealen Staates« empor.'? Bezeichnend ist etwa die Erwartung
des Hellerauer Dichters Alfons Paquet: »Wir stehen hier vor dem Eintritc der Musik in den Kreis
der sozialen Faktoren [...].«'* Von daher scheint es nur zu verstindlich, wenn Jaques-Dalcroze
die Ubﬁrzfugung gewann, in jeder »anderen Grofistadt [...] nur eine Musikschule macheng, in
Hellerau dagegen »den Rhythmus zur Héhe einer sozialen Institution erheben [zu] kénnen.«'”
Wolf Dohrn sekundierte, es gehe darum, »diese psychische Naturkraft, den Rhythmus, so zu
beherrschen und zu verwerten, wie uns die technischen Erfinder gelehrt haben, die Spannkraft
des Dampfes oder der Elekerizitit zu beherrschen.«!®

So waren die beiden Zielprojektionen des modernen Utopismus — der Fortschritt von Wis-
senschaft und Technik auf der einen, der Entwurf einer neuen Gemeinschaft auf der anderen Seite
— nun in einem Programm vereint, dessen Zentrum eine »neue Asthetik des Korperlichen«
bildete, »die sich in Hellerau schliefllich zur Verbindung von Bebauungsplan und Musikalitit,
von Architektur, Arbeit und Rhythmus Fﬁgt.ﬂ” Eben dadurch, hoffte man mit jener Formulie-
rung Adolphe Appias, wiirde die Kunst »statt einer Darstellung des Lebens ein Leben selbst sein«
und das Leben ein Gesamtkunstwerk in Schénheit.'® Die Gartenstadt Hellerau wird am Jahr-
hundertbeginn so zur Realutopie eines durch Kunst gesteigerten Lebens.
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1.

Die »Gartenstadr und Kiinstlerkolonie«'” Hellerau stand keineswegs in einer Spannung zur urba-
nen Kultur der Stadt Dresden; auch das unterscheidet sie von Bohemesiedlungen wie Fried-
richshagen bei Berlin oder gar Ascona am Comer See und von Kiinstlervororten wie Miinchen-
Schwabing. Die Kultur der Sichsischen Residenz wurde um 1900 eben nicht von dekadenter
Fin-de-siécle-Stimmung beherrscht, von der Resignation abgelebter Zeiten, der Miidigkeit eines
iberreichen Erben oder auch der analytischen Skepsis gegeniiber den emphatischen Konzepten
von Persénlichkeit und Handlung, wie sie das 19. Jahrhundert geprigt hatten. AufFillig ist viel-
mehr ein Wille zum Aufbruch in eine neue Epoche, auffillig ist die Erfahrung der Jahrhundert-
wende als Anfangsmarkierung eines Fortschritts, der sich nun gleichsam als Prinzip des gesam-
ten Lebens und nicht nur in einzelnen Bereichen der materiellen Produktion und des Wissens zu
etablieren scheint. In diesem Zeichen der Zuversicht findet, wie Thomas Nipperdey formuliert
hat, »das Biirgertum die Moderne«.” Die neuen Kunstrichtungen werden — auch wenn sie Oppo-
sition und gelegentlich sogar Provokation bedeuten — doch in den Bildungshorizont eines wohl-
habenden Besitzbiirgertums integriert. Um 1900 beginnen die Residenzstidte sich vollends als
»Kunststidte« zu begreifen, als Stitten der Kunstpflege und des Strebens nach Kunst also — in
Miinchen-»Isarathen« kaum anders als im sichsischen »Elbflorenz«, der Miinchen in vielem ver-
wandten nérdlichen Residenz. Wie die Schwabinger Oppositionskultur durchaus in den gemiit-
lichen Mythos der »Kunststadt« Miinchen eingeht, kann der sichsischen Metropole gewif} ein —
auf der gesittigten kunststidtischen Tradition basierendendes — Vertrauen in eine »erloste
Moderne« attestiert werden. Im Hoffnungswort der »Erlosung« bilden sich all jene sikularisier-
ten Sehnsiichte auf Sinnstiftung — gleichsam auf ein diesseitiges Paradies — ab, die wenige Jahre
spiter, im Ersten Weltkrieg, in eine Apokalypse umschlagen sollten.

Das Theater um 1900 arbeitete seit jenem Impuls Richard Wagners und seiner Bayreuther
Weihe-Festspiele dieser gleichsam religiosen Uberhshung des Gesamtkunstwerkes vor. Ganz so
wie einst Gott als Regisseur des »grofien Welttheaters« gegolten hatte, wiirden jetzt die Menschen
die Welt der Bithne zum Ort ihrer Erlésung bereiten. Gewif, in den stidtischen Alltag haben sol-
che steil emporgetriebenen Hoffnungen nie eindringen kénnen, und doch hart die Residenzstadt
Dresden in ihren Projektionen und Praktiken einer »erlosten Moderne« im Festspielort Hellerau
gleichsam die Biihne gefunden. Die Hellerauer Schulfeste, die im Sommer 1912 zum ersten Mal
stattfanden, belegten, daf8 es »noch ein gewaltiges Hinaus und Hinauf gibr iiber die Entwicklung,
die von Gordon Craig zu Reinhardt« — den bisherigen Wegbereitern eines theatralischen Gesamt-
kunstwerkes — fiihre.*!

Zum Beginn des neuen Jahrhunderts, in der frithen Bliitezeit Helleraus, sind die Erlésungs-
hoffnungen allgegenwirtig. Und obschon es hier um neue Gemeinschaftsformen und neue For-
men der Kunst geht, steht doch im Zentrum jeglicher Inszenierungen dieses Fortschritts in allem
und fiir alle insgeheim stets der gebrechliche Kérper des Menschen. Der rerléste Kérper« aber
wird zum Leitbild gerade des »modernen« Dresden. Die Sorge um das Selbst entfaltet sich in
einem neuen Aufschwung alternativer Heilkulturen — Kulturen der Heilung von Gebrechen, die
allemal auf das Heil des ganzen Menschen zielen; sie entfaltet sich in einer neuen Sorge um das
Wohlergehen und Wohlbefinden, in der sich Konsum und Asthetik unléslich verschrinken; sie
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Festspielhaus Hellerau um 1912

entfaltet sich schliefflich in einer Befreiung des Kérpers von allen Hemmunissen bis hin zum Kult
der Nacktheit, gleichsam noch als verspitetes Wahrzeichen dieses Aufbruchs in eine »erloste
Moderne«. Hellerau — mit seinem Programm einer Kunst- und Lebensreform — hat an dieser
Heilsdsthetik teil. Die Festspiele sprechen fiir sich; die Sorge um das Selbst spiegelt sich jedoch
auch in pidagogischen Mafinahmen wie den Vortrigen der Dalcroze-Schule, zu denen bezeich-
nenderweise der leitende Arzt des Lahmann-Sanatoriums am Weiflen Hirsch, Prof. Dr. Heinrich
Krafft, geladen wurde®, und in einem emphatischen Kult des Kérperlichen, fiir den das ab 1911
geiibte »ekstatische Sonnenbaden« auf dem Festspielgelinde nur ein Beispiel von vielen ist. In
Dresden selbst freilich findet der Autbruch in die Moderne doch weit gelassener statt. Denn, so
hatte schon Erwin Le Mang festgestellt, »in diesem wohltemperierten Talkessel brodelt kein revo-
lutionirer Geist, auf keinem Gebiete! [...] Der Fliigelschlag des Genius stért nicht die Ruhe der
freundlichen Straflen, das leise Plitschern des braven Stromes. Aber Dresden bietet«, so erkannte
er dennoch mit Bezug auf die Literatur an, »noch immer eine angenehme Stitte denen, die in ihm
schaffen, und die Anschmiegsamkeit des Sachsen, sein Kompromiflersinn lassen ihn auch an der
literarischen Produktion einen unaufgeregten, aber herzlichen Anteil nehmen [...]«** —und, so
darf man erginzen, an der Bewegung der Moderne iiberhaupt. Selbst Industrie und Wirtschaft
der sichsischen Residenz bilden hier keine Ausnahme, vielmehr tragen sie unauffillig zur Ent-
wicklung eines Konsums und eines Komforts bei, der die Bezeichnung »modern« durchaus ver-
dient. Spektakulirer ist dagegen doch die — allerdings verspitete — Installation des Glisernen
Menschen im Dresdner Hygiene-Museum zu Beginn der 30er Jahre, die gleichwohl ebenfalls eine
fiir Dresden typische Verbindung von technischem Fortschritt und der Reprisentation des Licht-
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kérpers des »erlésten« Menschen darstellt. In den sorgsam konstruierten Achsen der Stadeplanung
steht dieser »Neue Mensch« zudem an der Schwelle zum »Naturparadies« des Groflen Gartens;
zugleich aber steht der Gliserne Mensch als »Neuer Mensch« (und befreiter Mann) in der Ver-
lingerungsachse der Kunstsammlungen am Elbufer. Insofern ist er gleichsam die Antwort der
Moderne auf die Ikone der traditionellen Kunst und Bildung, die weltberithmte »Sixtinische
Madonnac.

All diese Entwicklungen haben eines gemein: Die Sorge um das Selbst richtet sich zuniichst
nicht auf ein Jenseits des Geistes, sondern gleichsam auf eine Versshnung des Fleisches mit dem
Geist — auf eine Durchgeistigung also der Materie. Das fleischgewordene Sinnbild dieses Ideals
jedoch scheint eben der tanzende Korper zu sein; im Tanz wird Nietzsches »Ubermensch« gebo-
ren, auf den sich die »fréhliche Wissenschaft« des Jaques-Dalcroze denn auch bezeichnenderweise
und sehr ausdriicklich beruft: »Sein Uebermensch war Tinzer — weil er Mensch war, Herr seiner
selbst, seines Korpers, seiner Launen, seiner Sttmmungen, Triebe, Hemmungen, Leidenschaften.
[...] Der Tanzende war ihm ein aus dem Reichtum Verschenkender, ein Mensch, der sich in
jedem Augenblick ganz verlieren, weil er sich in jedem Augenblick ganz wiederfinden kann.«**

I11.

Die Festspielstadt Hellerau sollte, in der Erwartung der Zeitgenossen zumindest, »zum Wall-
fahrtsorte werden, an dem die Quelle der Kunst in erlésender Reinheit fliefft.«**> Hatte das Jahr-
buch Der Rhythmus die »Schiilervorstellungen« des Instituts Jaques-Dalcrozes noch vorsichtig als
»ein notwendiges Ubel« bezeichnet, das akzeptiert werden miisse zur »Verbreitung einer
Methode, die wie die Rhythmische Gymnastik durch Worte so ungeniigend zu erliutern ist«®°,
so erschienen sie im Riickblick, nach dem iiberwiltigenden Erfolg der Auffiihrungen, plotzlich
in ganz anderem Licht: Die Auffiihrungen sind gleichsam zur Reprisentation einer wahren Idee
Helleraus geworden, die durch die Auffiihrungspraxis iiberhaupt erst kenntlich wurde.

Nicht allein die rhythmischen Ubungen, sondern vor allem die rhythmische Ubersetzung von
Kunstwerken der Tradition schien ein neues Leben der Kunst zu wecken. Hier begreift sich Hel-
lerau als Ort einer neuen Klassik, als wiedergeborenes Griechentum und als Erfiillung der deut-
schen Klassik um 1800 in einem. Man beruft sich auf Schiller, und die »pidagogische Provinz«
aus Goethes Wilhelm Meisters Wanderjahre wird zur »utopischen Provinz« iiberh6ht.?” Die Insze-
nierungen schliefSlich spiegeln die Programmatik in der Kunst — verweist doch Glucks Orpheus
und Eurydike im mythischen Substrat auf eine mifllungene Erlésung und Wiedergeburt, wihrend
diese Oper als Kunstwerk ja eben die Erlésung und Wiedergeburt der »deutschen Kunst« einge-
leitet hatte, die in der Weimarer Klassik einen ersten Héhepunkt fand, sich dann iiber Wagners
Bayreuth — mit der Berutung auf Glucks Reformoper — bis zur Hellerauer Wiedererweckung in
korperlicher Prisenz steigern sollte: Eine Wiedergeburt des Menschen, gleichrangig dem antiken
Ideal, schien sich im Medium des Rhythmus’ zu ereignen.

Komplementir hatte man sich im Oktober 1913 die Inszenierung von Paul Claudels Die Ver-
kiindigung vorgenommen, wohl auf Anregung des Berliner Verlegers Erich Baron, der bei seinem
ersten Besuch im Festspielhaus »die Idee« gefafit hatte, »die bis dahin von allen Beteiligten als
duflerst fraglich bezeichnete Méglichkeit einer Auffithrung der Claudelschen Werke, konne
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Glucks Oper Orpheus und Eurydike, Festspielhaus Hellerau, 1913

womoglich in Hellerau durchzusetzen sein.«*® Doch fiigt sich eben Claudels Spiel in das Pro-
gramm ciner Erweckung der Kunst; es ist das Schauspiel christlicher Uberbietung der antiken
Erlésungsmythe, wie ja Orpheus — der Singer, dem die Auferstehung noch mifSgliickt — stets als
mythische Prifiguration Christi gedeutet worden war. In Claudels geistlichem Spiel spiegelt sich
die Hottnung auf die Erlésung des Kérpers, denn es ist die Exegese des »verbum caro factume,
also der Fleischwerdung des Geistes. Diese Verkiindigung an Maria, die Jungfrau, entfaltet sich
in einem universalhistorischen Panorama, das drei Ebenen verbindet: eine nationalhistorische —
die Kronung Kénig Karls in Reims —, eine exegetische — das Inkarnationsmysterium der Heili-
gen Nacht —, und eine individuelle — den Nachvollzug des Weihnachtswunders durch Violaine,
die Hauptfigur, die schlieflich, im geistlichen Mysterium, zur Mutter des wahrhaft wiedergebo-
renen, vormals toten Kindes ihrer Schwester Mara wird. Damit ist das Geheimnis der Schépfung
selbst auf der Biihne in Szene gesetzt — und es wird in der Auffiihrung wiederum »Fleische, kor-
perlich sichtbare Gegenwarrt.

Deshalb, und darauf legten die Hellerauer auch in ihrer Selbstdarstellung Wert, wurde das
Ferment des Schopferischen in den Musikfestspielen hher gesetzt als die Routine einer Spiel-
plangestaltung. Deshalb kam Die Verkiindigung 1911 noch nichr auf die Biihne: »In Hellerau wird
gearbeitet, vorsichtig, tastend experimentiert. Der Freimut, mit dem die Verschiebung der Ver-
kiindigung begriindet wird — dafl niimlich die bisherige, auf den Proben als richtig empfundene
Losung als eine geniigende nicht mehr aufrechterhalten und eine neue vorbereitet wird —,
entspringt demselben Geist, mit dem in den Schulauffithrungen nicht die Elitetruppen allein
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vorgefiihrt oder ihre Leistungen als Endziel bewertet werden«; Hellerau, so heifit es, erfiille das
Bediirfnis nach einer »Versuchsbiihne fiir Stilschépfungen, eine[r] Anstalt, die, statc nur Voll-

endetes zu geben, die Anfinge, Méglichkeiten und Grenzen einer neuen Lebensform und eines
Kunststils deutlich macht«.*”

Die Hellerauer Biihne entstehe, wie Wolf Dohrn programmatisch zu dieser Inszenierung erliu-
terte, erst im Prozef8 der Schopfung, der Auffithrung selbst.?® Diesem Prozefl nun hatte Paul Clau-
del, der Dichter, die Richtung gegeben, angeregt nicht zuletzt wiederum durch die Orpheus-Auf-
fithrung von Jaques-Dalcroze. Das Ziel seines Inszenierungsgedankens erklirte er eigens in
seinem Essay Uber die Darstellung meiner Dramen; er verlangt vom Schauspieler, auf der Biihne
im Medium der Musik wahrhaftes Leben zu zeigen.”!

Und so wie der Korper des Schauspielers hier in ein musikalisches Grundstreben eingefiigt
wird, so wird in einem Essay Martin Bubers, der gleichfalls aus dem Erlebnis der Hellerauer Insze-
nierungsexperimente inspiriert war, das »Raumproblem der Biithne« bestimmt: die Biithne der
Zukuntft ist der Kunstraum des gesteigerten Lebens. Tessenows grofler Saal, schreibt Buber, ist »in
einfachen und bedeutenden Proportionen [...] gehalten, die den Eindruck wahrhaften Lebens
wachrufen und erhalten. Architektonisch ist der Saal eine Einheit; die Biihne ist vom Publikum,
das nicht in rennendem Dunkel, sondern im gemeinsamen Lichte weilt, nicht durch ihre Kon-
struktion, sondern einzig durch das abgehoben, was aus ihr gemacht wird: die Biihne ist nichts
anderes als was mit ihr geschieht; aber alles, was mit ihr geschieht, ist untereinander streng und
klar verbunden; von uns streng und klar geschieden durch die Art, wie es geschieht, die uns kei-
nen dem unsern wesensgleichen Raum vortiuscht, sondern uns einen von unserm wesensver-
schiedenen Raum, den Raum des Dramas darstellt.«** Darum fand sich auf der Biihne kein
scheinbar mimetisches Bithnenbild, sondern ein bewegliches Arrangement abstrakter Kérper und
Requisiten. Und der wahrhafte Akteur auf dieser Versuchsbiihne war schlieflich jenes »diffuse
Licht, das nicht episodisch-herausreifiend wie der iibliche Scheinwerfer, sondern im Gleichmaf
grofler Flichen und Perioden wirkt«, das dem Mystiker Martin Buber ein Schépfungsgeschehen
selbst vorstellt: »Durch die Variabilitit der Belichtung« kénnen »die Stoffe [...] bald weich bald
fest, bald flach, bald rund erscheinen, und mit ihrer Wandlung wandelt sich das Bild des Raums,
den das Licht aus einem eingeschrinkten zu einem ins Unendliche offenen, aus einem in allen
Punkten determinierten zu einem von Geheimnis schwingenden, aus einem nur sich selber
bedeutenden zu einem Unnennbares andeutenden macht. Aber ein Untrennbares ist er selber,
dieser Raum, dieses Werk des Lichts; von einem Prinzip gestaltet, dessen Namen wir noch nichr,
von dem wir nur eine sinnliche Kundgebung kennen: das schépferische Licht.«?3 — Um Schép-
fung ging es also auf dieser experimentellen Biihne, und gewif nicht um eine blofle Schopfung
von Kunst, denn die Hellerauer Auffithrungen waren nach den Worten Auguste Horneffers »in
dem hoheren Sinne« des Begriffs Gesamtkunstwerk, »eine Sache der Gesamtheit und ein Anlafd
zur Neuankniipfung und Befestigung des geistig-sozialen Bandes.«**

Allerdings wird der universalhistorische Entwurf Claudels in Hellerau gleichsam als national-
literarischer Entwurf kenntlich — und konterkariert. Denn die Hellerauer Biihne gibt das Stiick
in der Ubersetzung von Jakob Hegner. Genauer freilich ist diese Ubersetzung als eine Verdeut-
schung zu kennzeichnen, denn der in Hellerau aufgefiihrte Text tilgt das franzésische Kolorit des
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Originals, und er ersetzt es durch eine entsprechende Konstruktion germanischer Erlésungs-
sehnsucht.?® Auch damit erweist sich Hellerau wahrhaft als die Biihne des »gebildeten Dresdenc.

Denn die Moderne wurde dort, wie sich exemplarisch am Wirken des Germanisten Oskar Wal-
zel, des einfluffreichen Impressario noch der expressionistischen Entwicklung fiir das gebildete
Biirgertum der Stadt belegen lif3t, eben als jiingste Wandlung des deutschen Geistes akzeptabel .
Der Hellerauer Paul Adler hatte diese Aneignungsstrategie friih erkannt und vor der Inszenierung
eines derart »fiir die Auffithrung zurechtgemachten Werkes« gewarnt, dessen »rein seelische
Handlung«aus Adlers Sicht in der Inszenierung »eine Durchsetzung mit duflerlich zugeflogenem
Ausstattungsprunk, mit theoretischer Wagnerei erleidet.«?’

Den Wallfahrern aber, die zu diesem Ereignis nach Hellerau kamen, war iiberdies bewuf3t, dafl
sie hier einem Weihespiel der Moderne — einer Alternative zu Wagners Bayreuth wohl auch — bei-
wohnen wiirden. Sie erwiesen sich damit, wie es die Paradoxie jeder dhnlichen Veranstaltung
wollte, als ein wohltrainiertes Festspielpublikum, als jene »Gaffer der Schauspiele«”®, auf die Paul
Adler noch vor der Claudel-Auffiihrung verwiesen hatte. Hellerau wurde Mode; von Nah und
Fern kam die Prominenz der »Moderne«: die Prager Franz Werfel und Rainer Maria Rilke trafen
sich hier, Bernard Shaw reiste an, Max Reinhardt ebenso, Buber war ohnehin zugegen — um nur
einige wenige zu erwihnen —”, und auch Franz Kafka kam, allerdings nicht zu den Festspielen.
Sie suchten kaum den »neuen Menschen, vielleicht ein »Fest der Kunst«; aus einem utopischen
Ereignis machten sie jedenfalls — und ganz anders als es Dalcroze vorgeschwebt hatte — eine »sozi-
ale Institution«, Denn die Festspiele von Hellerau dementierten zugleich ja das Programm der
Griinder der Gartenstadt: Sie verwandelten, was urspriinglich als bildungsbiirgerliche Lebens-
utopie — was gar als Wirklichkeit des »Lebens selbst« — konzipiert war, in die Reprisentation bil-
dungsbiirgerlicher Zeichen. Publizistik und Kommerzialisierung gehéren, wovor Adler ebenfalls
warnte, zu diesen Festspielen ebenso wie der weihevolle Moment der Auffiithrung: »Ich fiirchres,
so Adler, »sie haben von Anfang ein Falsches unternommen, und Claudel widerspricht sich nach
meinem Dafiirhalten noch deutlicher und wird mit seiner eigenen neuen Inszenierung nur den
besseren dufleren Erfolg davontragen.«* So bleibt die Hellerauer Festspielkultur doch wohl eher
ein Kunstereignis von européischem Rang, das die europiische Avantgarde magnetisch anzog, als
dafl sie tatsichlich das »wirkliche Leben« — etwa der in Hellerau Arbeitenden und Lebenden —
erreicht hitte. Nicht ganz untypisch diirfte die Auerung des ortsansissigen Arbeiters Wenzel
Holek gewesen sein, der dariiber spottete, daff »der Rhythmusgedanke: iiber uns sterblichen Hel-
lerauern und in die ferne Welt [leuchten sollte], und wir sollten ehrfurchtsvoll vor ihm auf den
Knien rutschen, da er den Freunden den Weg zu dem Heiland Jacques [sic]-Dalcroze zeigen
wiirde, wie die Hirten durch den Stern den Heiland gefunden hatten. Wohl hat man aller Welt
verkiindet, die rhythmische Kunst sei das Allheilmittel, durch das sich alle Probleme des sozialen
Lebens losen lieffen; aber all das vermochte in mir nicht zu unterdriicken, dafl es zwar schone
Leibesiibungen seien, aber weiter nichts. Der Schmied sollte rhythmisch himmern, der Schlos-
ser feilen, der Tischler hobeln, in dem Menschen der Wille erzogen werden, und was versprach
man sich nichr alles, was war unsere Arbeit dagegen? Idealistische, unpraktische Schwirmerei!

Hitte man nicht auch sagen konnen: »Was der Mensch nicht in sich hat, gibt ihm auch die rhyth-
mische Kunst nicht!«*!
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IV.

Wie andernorts — in der Kunststadrt Miinchen etwa —, wenn auch weniger spektakulir, verliert
die Moderne in Dresden wihrend der Jahre der Weimarer Republik ihren Ort. War in der Blii-
tezeit Helleraus ein vélkischer Agitator wie Bruno Tanzmann noch kaum iiber den Rang eines
ortsbekannten skurrilen Originals hinausgekommen — »Schmulchen Hakenkreuz« hatte ihn der
deutsch-jiidische Dichter Paul Adler genannt —*2, so scheint nach dem Zusammenbruch jener
»Welt von gestern« auch ihre Utopie korrumpiert. Die Erlésung, so lautet nach dem Weltkrieg
das Programm, wird nicht mehr dem einzelnen Menschen zuteil, sondern dem vélkischen Kol-
lektiv. Das »Laboratorium der Moderne« blieb als verlorenes Erbe zuriick, und noch die Kultur-
politik der DDR sah wenig Anlaf}, diese Auffassung ernsthaft zu revidieren. Die verborgene
Treue zu Hellerau, die sich in einer beharrlichen Weitergabe der Stadtpersonalitit Dresdens
gegen deren sozialistische Umerziehung einordnet, ist hier nicht nachzuzeichnen. Erst 1989 wird
der Festspielort Hellerau wieder entdeckt. Mit Oskar Kokoschkas Auffithrung Mirder, Hoffnung
der Frauen (1996) wurde die neue, noch improvisierte Festspielbiihne in Hellerau gleichsam zum
Spiegelort des einst modernen, expressionistischen Dresdner Schauspielhauses. Denn dort, im
Dresdner Albert-Theater, war 1917 — ein Jahr nach der beriihmten Urauffiihrung von Walter
Hasenclevers Der Sohn — eben dieses Stiick von Oskar Kokoschka selbst inszeniert worden. Ob
freilich ein Gesamtkunstwerk ohne den pathetischen Appell zur Weltverinderung faszinierend
sein wird, ist eine Frage, die erst durch die kiinftige Praxis Helleraus beantwortet werden kann.
Denn Helleraus »theatralische Sendung« war ja einst die Aufhebung des Theaters im Gesamt-
kunstwerk des schépferischen Lebens.
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Von Tieck bis Wollf — die Entwicklung
von Theaterprogrammatik und Dramaturgie
im Dresdner Schauspiel

Schauspiel kann, wie kaum eine andere Gattung der darstellenden Kiinste, Wirklichkeit und
Zeitempfinden erfassen, denn das Sichtbarmachen und Reflektieren von Widerspriichen ist sein
Metier. Nur unter Umstinden ist Theater auf der Hohe seiner Zeit, oft lduft es ihr hinterher. Sel-
ten, meist nur in den Képfen einzelner kithner Visionire, ist es seiner Zeit voraus. Denn Thea-
ter ist als kollekrive Produktionsform immer auch abhiingig von den strukturellen und politischen
Gegebenheiten, die seine Trager bestimmen.

1815, als der russische Gouverneur Repnin die Abwesenheit des Sichsischen Konigs nach der
Niederlage Napoleons nutzte und gleichsam im Husarenstreich den Dresdnern ein festes Regio-
naltheater eroberte, indem er Hofkapelle, italienische Oper und Schauspiel zum Staatstheater ver-
einigte, schuf er die Strukrur fiir ein modernes Theater. Aber um darin zeitgemife Kunst entste-
hen zu lassen, brauchte es liberale Verhiltnisse und Kiinstler mit kreativem Potential, Autoritit
und dem Geschick von Dschungelkriegern, die ihre Ideen gegen alle hemmenden Kcrifte durch-
zusetzen vermochten.

Die Prisenz des Hotes in der Residenzstadt Dresden, damit verbunden die Jahrhunderte wiih-
rende Zensur in der Kunst und dem &ffentlichen Leben, verhinderte lange eine Entwicklung des
Theaters zum Diskussionsforum gesellschaftlicher Belange. Folgerichtig war das Theater im
19. Jahrhundert programmatisch unzeitgemifl, Zeitlosigkeit wurde sogar als Qualitit definiert.
Lobeshymnen auf den guten Ruf des Theaters iiber Dresdens Grenzen hinaus, die getreue Hof-
linge gerne zu feierlichen Anlissen verfafiten und vortrugen, waren reine Behauptung, In Pro-
grammgestaltung und édsthetischer Prigung war Dresdens Hofbiihne bis zum Eintritt ins 20. Jahr-
hundert alles andere als zukunftsweisend. Dabei hiitte das Theater in einer nicht entwickelten
biirgerlichen Offentlichkeit bedeutende (Ersatz-)Funktion tibernehmen kénnen. Bis 1846 gab es
keine Zeitung von Rang in Dresden, politische Nachrichten, soweit sie erschienen, wurden aus
den Leipziger Zeitungen iibernommen, fiir den Zugang zu Bibliothek und Lesekabinett erhob
der Hof eine Gebiihr, damit waren Informationskanile nur Wenigen vorbehalten. Journalistische
Lobbyarbeit fiir kiinstlerische Ideen existierte nicht; so konnten sie auch nicht publik gemacht
werden. Kommunikationsbediirftige Kiinstler und Intellektuelle zogen sich in private Salons und
Zirkel zuriick. Das Theater war eine Einrichtung des Hofes, und einzelne Reformer, analytische
Képfe oder iiber ihre Zeit hinaus denkende Visionire hatten keine Chance.
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1. Der 1817 vom Konig
berufene Hoftheaterinten-
dant Graf Vitzthum versi-

cherte sich im Schauspiel hin
und wieder des Rates eines
Fachmannes, der literarische
Kompetenz und Reputation
mitbrachte. Ludwig Tieck
verfiigte iiber beides. Und der
neue Intendant Wolf Adolf
August von Liittichau, gut
beraten von seiner gebildeten
jungen Garttin Ida von Liitti-
chau, institutionalisierte 1825
den Bedarf an kiinstlerischer
Beratung. So kam es zum
Engagement des ersten Hof-
theaterdramaturgen in- der
Dresdner Theatergeschichte.

Bei Hofe war man Tieck
giinstig gesonnen, die Koni-
gin und die Prinzen schitzten
thn; fiir 700 Taler versah er
sein Amt und trug den Titel
eines Hofrathes, Das Amt
begann mit einer von Liitti-
chau angeregten Stidtereise  Ludwig Tieck, lavierte Kreidezeichnung von Carl Vogel von Vogelstein, 1827
durch den deutschsprachigen
Theaterraum von Prag iiber Wien, Miinchen, Stuttgart, Winterthur, Ziirich, Karlsruhe, Mann-
heim, Darmstadt, Frankfurt, Braunschweig, Hannover... »So werde ich doch endlich einmal
dafiir bezahlt, daf® ich reise und Komdodie sehe! Es ist meine verdammte Schuldigkeit, daf ich
mich amiisiere, und Dienst. Priigel dafiir in der Jugend bekommen, im Alter Hofrath geworden;
so gebiihrt es sichl«

Nach dieser langen schénen, und — was Zeitgeist und kiinstlerische Trends betrifft — erhellen-
den Bildungsreise arbeitete der Dichter weiter intensiv an den Schlegel —Tieckschen Shakespear-
iibersetzungen, schrieb am Vorwort seiner Ausgabe zur spanischen Literatur, gab 1826 Kleists
gesammelte Werke heraus und brachte den Homburg auf die Biihne. Er entzog Lenz Dramen der
Vergessenheit, und schliellich gab er seine Kritiken als Dramaturgische Blitter heraus. Er arbei-
tete an der Gesamtausgabe seiner gesammelten Schriften. Und er fiihrte einen beeindruckenden
Salon mit ebenso beeindruckender Regelmifiigkeit; seine »Vorlesungen« am Samstag waren zum
touristischen Geheimtip geworden, und europdische Personlichkeiten und Liebhaber aller Kunst-
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gattungen gaben sich die Klinke in die Hand. »Das beste Theater Deutschlands ist jetzt in Threm
Zimmer« — schrieb 1820 der gefeierte Schauspieler Pius Alexander Wollf an Tieck. Tieck las
Shakespeare, Goethe, Schiller, Sophokles, Euripides, Aristophanes, Kleist, Gozzi, Goldoni,
manchmal auch die zeitgendssischen Stiicke befreundeter Autoren. Selten oder gar nicht fanden
sich diese Autoren auf den Spielplinen, abgesehen von Goethe, Shakespeare und Calderon. Und
Tiecks Meisterschaft im dramatischen Lesen diirfte seine privaten Giste mehr beeindruckt haben
als die Schauspieler, die sich seiner Bevormundung entzogen. So waren Tiecks Salons wohl nicht
nur private Passion, sondern auch eine Antwort auf die Zustinde am Dresdner Hoftheater, die
der Dramaturg trotz ernsthafter Bemiihungen in den zwanziger Jahren nicht zu indern ver-
mochte. Das Spielzeitheft von 1824 beschreibt den Ist-Zustand: »Holde Stimmen flotengleich
erschallen / Alles geht im stillen Lebensgleise / Milder wird das Herz geriihrt. .. / Nur die Ner-
ven uns vom Lachen schmerzen.« Und im Heft von 1825 formuliert der Hof das Soll: »Ist ein
Wunsch, den sicher jeder / Mir erlaubr, der d’rin mir steht, Mir so recht von Herzen geht. / Dann
soll sich Verind'rung zeigen / Nur in dem Repertoire, alles andre bleib’ treu eigen / Vor wie nach
in jedem Jahr.«

Aber wie soll sich ein Dramaturg, zumal vom Format eines Tieck, auf ein Theater einlassen,
ohne es zu verindern? Tieck konzentrierte sich zwar auf die Repertoirebildung, legte Listen von
spielbaren Stiicken an, nahm Einfluf auf Ubersetzungen und Bearbeitungen. Weil jedoch das
Projekr Literaturtheater auch einen neuen Schauspielertypus erfordert, machte er den Mimen
Vorschlige, wie Verse textgerecht und sinnférdernd zu sprechen seien. Vergeblich. Und da die
Damen und Herren Hofschauspieler mehr pausierten als spielten, weil es ihnen unzumutbar
erschien, etwa vier Rollen zu halten und eine fiinfte einzustudieren, was in Berlin und andern-
orts gang und gibe war, fand ein tiglicher Spielbetrieb am Dresdner Theater nicht statt. Anfang
der 30er Jahre wurde Tiecks Stellung als Dramaturg zunehmend schwierig; mit Hofrat Winkler
alias Th. Hell, der als Vizedirektor groflen Einflu} hatte, war Tieck verfeindert, seit er 1827 eine
kritische Bestandsaufnahme der Zustinde am Dresdner Hoftheater vorgenommen hatte. Darin
rechnete er mit der Mode der Bearbeitung von franzésischen Stiicken auf dem deutschen Thea-
ter ab und scheute sich nicht, Rof8 und Reiter zu nennen: »...so muss man beklagen, das Auto-
ren wie Castelli und Th. Hell, die doch schon besseres geleistet, mit diesen Ubertragungen ihre
Zeit verderben und die fliichtigen Arbeiten nachher noch mit threm Namen drucken lassen.«
»Die Schauspieler, dem leitenden Einfluf eines Literaten ein fiir allemal abhold, standen auf der
Seite der Regie und gehorten zu Tiecks heimlichen oder offenen Gegnerne, schrieb Devrient. Als
schliefflich das Junge Deutschland den in ihren Augen reaktioniren und iiberlebten Kiinstler
Tieck in das Kreuzfeuer nahm, schien der Kénig der Romantik in Dresden geradezu entthront.
Als glithender Anhinger der Monarchie entging dem sonst so scharfsinnigen Analytiker, daf}
genau die hofischen Strukturen, die er verteidigte, ein kompetentes Wirken am Theater verhin-
derten.

Diese Dresdner Theatermisere zu beenden fehlte es Tieck an Befugnissen. Ein »literarischer
Rathgeber« fiir Theaterchef Liittichau, der bei »Besetzung, Einstudierung und Anordnung gehért
werden soll«, besitzt keine Autoritit. Im Spielzeitheft von 1842, nach Tiecks Weggang, Lif8t sich
triumphierend unter den Intendanten »Herr Carl Theodor Winkler, Hofrath und Vicedirektor
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der Konigl. musikal. Kapelle und des Hoftheaters« setzen. Wenige Jahre spiter werden iiberhaupt
keine kiinstlerischen Vorstinde wie Regisseure oder Dramaturgen mehr darin aufgefiihre, son-
dern Kassenschreiber, Kontrolleure und Garderobenispektoren — der kleine Hofstaat macht-
bewuflter und kunstfeindlicher Verwaltungsdirektoren. Offenbar gab es in den bestehenden
Strukturen noch keinen gesellschaftlichen Bedarf fiir Dramaturgie. Gotthold Ephraim Lessing,
der den Berufsstand 1767 begriindete, hatte seine Wirkungsstitte im aufgeklirten Hamburg, dort
sezierte er als Hauskritiker fiir das erste Deutsche Nationaltheater mit spitzer Feder Stiicke, Auf-
flihrungen und Schauspielerleistungen und mahnte zur Selbstreflexion. Die Dramaturgie, ver-
langte er, solle »ein kritisches Register von allen aufzufithrenden Stiicken halten, jeden Schritt
begleiten, den die Kunst, sowohl des Dichters, als des Schauspielers hier tun wird.« Aber seine
Dramaturgie war an keine direkte Beratertitigkeit gekoppelt, so dafl er aus der vergleichsweise
sicheren Position des Journalisten urteilte. Anders seine Nachfolger Tieck, Devrient, Gutzkow;
sie wirkten als Berater und »irgendwie« Kunst bearbeitende multifunktionale Zwischeninstanz bei
Hofe ohne Offentlichkeit.

2. Im Wind der Junirevolution wurden spataufklirerische biirgerliche Emanzipationsbestre-
bungen laut. Die beginnende Industrialisierung zog Arbeiter in die Stadt, Fabrikanten. Zwischen
1830 und 1870 verdreifachte sich die Einwohnerzahl Dresdens. Das neue Wahlrecht fiir Biirger
war ein wesentlicher Schritt in Richtung stidtischer Selbstverwaltung. Es folgten Reformen in
Schule, Verwaltung, Justiz und Heer, die den radikalen Demokraten, den Jungdeutschen, zwar
nicht weit genug gingen. Aber mit ihnen liberalisierte sich das 6ffentliche Leben. Der Dresdner
Anzeiger l6ste im Rang die apolitische, literarisch selbstgeniigsame und provinzielle Abendzei-
tung ab. Und den Theatermann Eduard Devrient dringte es nach weitgehenden Verinderungen
am Theater. Er schien alle Voraussetzungen fiir gelungene Reformen mitzubringen: Als Schau-
spieler kannte er das Theater und seine Erfordernisse; iiberdies besaf8 er Organisationstalent und
Bildung. Ab 1844 berief ihn Liittichau zum Oberregisseur der Oper und des Schauspiels. Dev-
rient vertrat nachhaltig die Idee von einer Theaterreform, die das »Nationaltheater des neuen
Deutschland« beférdern und »der hoheren Wohlfahrt des Volkes dienen« sollte.

Er schrieb eine fiinfbindige Geschichte der deutschen Schauspielkunst als Reflex auf histori-
sche Entwicklungen und zur aktuellen Positionsbestimmung. Auf der Biihne fithrte er das zeit-
getreue historische Kostiim ein und exakte Sprechproben. Er plidierte fiir die Errichtung von
Theaterschulen, die realistisches Biithnenhandwerk lehren; er wollte den lingst entbrannten
Kampf zwischen dem traditionellen Weimarischen Stil, dem die Virtuosen anhingen, und einer
realistischen, natiirlichen Schauspielkunst zugunsten letzterer entscheiden. Deshalb versuchre er
es »mit einer Erweiterung der Wirksamkeit der kiinstlerischen Autorititen, der Regisseure« und
sicherte sich als Oberregisseur Einfluff. Er beschwor den »genossenschaftlichen Geist« des Ensem-
bles und ging daran, »sich’s sauer werden zu lassen«, um »die Notwendigkeiten der Wirklichkeit
fiir das Ideal zuginglich zu machen.« Aber trotz kluger Spielplanpolitik fehlte es an Repertoire,
wenn der Schauspielvirtuose Emil Devrient ein halbes Jahr im Ausland auf Gastspielreise war und
seine Rollen nicht umbesetzt werden durften. Die Stars frisierten nach wie vor die Biithnenfas-
sungen entsprechend ihren exaltierten Bediirfnissen; von literarischer Verantwortung dem Text
gegeniiber, wie Devrient sie einforderte, konnte keine Rede sein. Da es kein wiederholbares
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Repertoire gab, fiihrten der Zwang, immer Neues zu bringen sowie die Gepflogenheit, den Biih-
nenautoren ein Stiick abzukaufen, ohne sie am Erfolg finanziell zu beteiligen, zur Vielschreibe-
rei von Dilettanten. Dennoch: Nach Jahren der uninspirierten Odnis (Tieck hatte zuletzt die
Ziigel vollig schleifen lassen) wies der Spielplan eine erkennbare Linie auf: Das biirgerliche Sub-
jektin der Krise seines Selbstverstindnisses unter hfischen Bedingungen. Don Quijote, Antigone,
Phédra, Egmont, Clavigo. Devrients Antrittsinszenierung des Tartiiffe von Moliére, in der er
selbst den Orgon spielte, war exemplarisch fiir seine Absicht, die Wiedererkennbarkeit gesell-
schaftlicher Verhiltnisse auszuspielen. Als Oberregisseur mit dramaturgischem Verstand konnte
er einige bedeutende Klassiker- und Shakespeareauffithrungen durchsetzen, in eigener oder in
Schlegel—Tieckscher Ubersetzung. Es gab Erstauffithrungen von Gutzkow und Gottsched, Gel-
lert und Laube, eine UA von Otto Ludwigs Erbforster und Komadien mit Geist von Moliere oder
Goldoni. Aber seine im »Nartionalcheater des Neuen Deutschland« aufgestellte Behauprung, dafd
die Anstellung eines Dramaturgen das Theater vor schlechten Stiicken bewahren und den The-
aterbetrieb vor Eifersiichteleien und schlechter Haushalttithrung erretten kann, bewahrheitete
sich nicht. Unter den realen Bedingungen der Abhiingigkeit von Willkiir und Machtgerangel
erlitt er Schiffbruch. Devrients Forderung nach Zeitgenossenschaft auf dem Theater wurde tor-
pediert von innen und auflen. Zwar verschaffte sich Devrient erstmalig Zugang zu jenen
Zuschauern, die in politisch bewegten Zeiten Anspielungen verstanden und verstehen wollten.
Aber die Hofkamarilla unterband jede lebendige Reaktion der Leute oder gar eine staatsbiirger-
liche Haltung sofort. 1848 trat Devrient vom Amt des Oberregisseurs zuriick und wurde nur noch
als Darsteller und »dramaturgischer Beirat« eingesetzt.

Devrient hatte an allen Fronten gekimpft, als Regisseur, Schauspieler und Dramaturg, Es fehl-
ten fiir seine Theaterreform liberale Strukturen und der Boden im Ensemble.

3. Sein Nachfolger Karl Gutzkow war nur zwei Jahre Dramaturg am Dresdner Hoftheater.
Zwar hielt er in seinen Schriften »Die Notwendigkeit der Politisierung unserer Literatur« fiir
»unleugbar« und pries den »entschlossenen Kiinstler, der in seinem Eifer aus der Tagesdebatte
immer die Jahrhundertfrage herausfiihlt.« Aufriitteln will er das Publikum, das in spiefbiirger-
lichen Riihrstiicken, im bisherigen »Schlendrian zeitferner Schicksalsdramen« versumpft. Zwar
erkannte er Biichner, Grabbe und Hebbel als dramatische Neuerer — aber er setzte sie nicht
durch. Er beklagte, daf§ dem Theater die Anteilnahme fehle am Zeitgeschehen. »Sie (die Biihne)
soll das Leben mit der Kunst verbinden, solle nicht Menschen hinstellen, die in vergangenen Jahr-
hunderten gelebt hitten (...) man muss sie der Gegenwart, der eigenen Umgebung entnehmen.«
Und doch verpackte er aus Griinden der Zensur seine Themen in alte Gewiinder und blieb, um
Erfolg nicht nur im konservativen Dresden bemiiht, hinter seinen vollmundigen Anspriichen an
das politische Zeitstiick zuriick. Verbal engagierte er sich fiir ein Theater, das als Staatsanstalt mit
einer Gruppe als kiinstlerischem Vorstand agieren soll — »Eine adlige Nullitit wird sich an der
Spitze einer solchen Anstalt nicht halten kénnen« —, aber tatsichlich machte er keine Anstalten,
an den Strukturen zu riitteln. Die Radikalitit der Jungdeutschen Bewegung ging am Theater vor-
bei. Als Dresden im Fieber der 48er Revolution brannte und der Ruf nach Reformen und natio-
naler Einheit Spuren hinterlief8, dichtete Hofrath Carl Gottfried Theodor Winkler ein Hohelied
auf seine Majestit: »Erhebe dich, o Hochgesang / Aus tietbewegter Brust, / dem Kénig gilt dein
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froher Klang, / Des Landes hochster Lust... /

Er schaut auf uns von seinem Thron, / Mit
treuem Vaterblick, / Die Liebe aller ist sein

Lohn, / Ihr Gliick sein hochstes Gliick.«

Als nach der Mairevolution der Spielbetrieb
wieder aufgenommen wurde, setzte man Goe-
thes Hermann und Dorothea als »idyllisches
Familiengemilde« auf den Spielplan, spiter
dann Strudelkipfchen und MenschenhafS und
Reue. Die Hofschranze Winkler alias Theodor
Hell hatte auch diesen Sturm iiberlebt; er war
bis 1856 insgesamt 41 Dienstjahre Verwal-
tungsdirektor! Das Theater versank fiir Jahr-
zehnte in restaurative Steinzeit.

Die Spielpline der nachfolgenden Inten-
danten unterschieden sich nicht voneinander:

Hamlet, Fiesco, Wallenstein, Othello, Was ihr

wollt — die immergleichen Klassiker, extrem

gekiirzt in riiden Bearbeitungen, diverse Lust-

spiele wie Feuer in der Médchenschule und kon-

sequent keine zeitgendssische Dramatik. Julius

Pabst, seit 25 Jahren Sekretir des Hoftheaters  Karl Zeiff um 1910

und seinerzeit Erzieher des Sohnes von Inten-

dant Liittichau, war zum Dramaturgen bestallt worden. Er formulierte bezeichnenderweise in
einer Rede zu Lessings 150. Geburtstag, dafl das Schauspiel »Tempeldienste» verrichte. In den
Achtzigern gab es iiberhaupt keine Dramaturgen mehr; sie waren entbehrlich geworden an einem
Institut, das sich dem Stillstand verpflichtet hatte.

Die sozialen Probleme, die in der sich explosiv vergroflernden Industriestadt buchstiblich auf
der Strafle lagen — 70 % der Bevilkerung lebte unter dem Existenzminimum - fanden kaum Ein-
gang in das Theater. Diese kiinstlerische Weltferne, entstanden aus einer autoritiren, erzkonser-
vativen Hoftheaterstrukrur, erklirt auch das Nichtstattfinden der radikalen literarischen Bewe-
gung des Naturalismus in Dresden. Die Stiicke der Autoren Max Halbe, Arno Holz, Wilhelm von
Polenz, Otto Ernst, Julius Hart, O. E. Hartleben, Gerhart Hauptmann wurden zwar in der Amts-
zeit von Graf von Seebach als verspitete Theaterreformbewegung nachgeholt, waren aber nicht
Ausdruck einer politischen Zeitstromung wie in Berlin.

4. Endlich, an der Schwelle zum 20. Jahrhundert, gelang es auch am Dresdner Theater,
Anschluff an die Zeit zu finden. Voraussetzung dafiir war die Koexistenz zwischen souveriner
Intendanz und Hof, Kénig Friedrich August I11. lief§ Generalintendant von Seebach und seine
Mannen gewihren. Und da die Geschichte des Theaters und des Dramaturgenberufes auch
immer eine Geschichte von Personlichkeiten war und ist, mufl auf die integrierende Kraft von
Dr. Karl Zeiff hingewiesen werden. In den Kampf um das Theater brachte der studierte Germa-
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nist, Kunstwissenschaftler und ehemalige Gymnasialprofessor Zeifi, dessen vornehmste Aufgabe
es war, Kunst und Wissen um die Kunst zu vermirteln, eine andere Mitgift ein, als um ihre cige-
nen Werke bemiihten empfindsame Dichter. »Nichts ehrt vielleicht den Grafen Seebach mehr als
die Karriere, die er seine beste Hilfskraft, Dr. Karl Zeifl machen lief. Was der eine anregte und
der andere mutig gegen die schwersten Widerstinde durchsetzte —, diese gemeinsame Arbeit der
beiden Minner hat ein Lebenswerk geschaffen, so organisch, so rund, daR davor jeder Schaffende
nur ein Gefiihl haben kann: den schmerzlichen Neid auf die Ertiillung einer Mission« hief! es 1913
in der Schaubiihne.

Mit der von Meiningen ausgehenden Theaterreformbewegung, die von Zei mitgetragen
wurde, ging ab der Wende zum 20. Jahrhundert eine bis dahin nicht gekannte Aufwertung des
Regie-Berufes einher. Nur noch selten mufite der Dramaturg die Einstudierung iibernehmen,
dafiir wuchs die Funktion des Dramaturgen im Entstehungsprozef der Inszenierung und in der
Profilierung des Theaters als Forum fiir gesellschaftliche Auseinandersetzung; das Einbringen von
wissenschaftlichem Grundwissen und die Operation mit dramaturgischen Instrumentarien am
Text waren erwiinscht. Zunehmend begriff man Dramaturgie als ein strukturelles und strategi-
sches Phinomen, wobei aus dsthetischen, inhaltlichen und gesellschaftspolitischen Blickwinkeln
liber die Zukunft des Theaters nachgedacht und auf sie hingewirkt wurde. Seebach machte Zeif}
ab 1902 zum Dramaturgen, ab 1909 ernannte er ihn zum Ersten Hoftheaterdramaturgen und ab
1913 bis zu seinem Weggang 1916 zum alleinigen kiinstlerischen Leiter des Schauspiels. Ohne Zeit-
druck und im Einklang mit dem Intendanten kam es endlich zum Aufbau eines Ensemble- und
Repertoiretheaters in Dresden. Zeifl verschanzte sich nicht wie sein Vorginger hinter den
800 Stiicken, die jeden Winter als Manuskript im Dramaturgiebiiro eingingen, sondern ging in
die Offensive: »Wir haben Stellung genommen zur Literatur unserer Zeit«, resiimierte Zeif 1913,
und wufite sich darin bestitigt von seinem Intendanten, dem es darum ging, »unser Schauspiel
dem neuzeitlichen Geist entsprechend auszugestalten.«

ZeifS" Programm war vor allem der Ausbau eines modernen Spielplanes mit Stiicken von
Hauptmann, Ibsen, Hebbel, Schnitzler, Wedekind, Bjérnson und den Naturalisten. Im Jahr 1905
riskierte Zeif§ alleine fiinf Urauffiihrungen, in der letzten Spielzeit im alten Haus sogar acht!
Autorenpflege bei Zeitgenossen in Gréflenordnungen — ein Novum. Und dafl man sich amiisie-
ren konnte, ohne seinen Verstand an der Garderobe abzugeben, bewies er mit Stiicken von Shaw
und Wilde. Das Schauspielensemble wurde einer Erneuerung unterzogen. Zeif, der Wert aufein
geschlossenes einheitliches Ensemblespiel legte, ging selbst auf die Suche nach Begabungen.

Bei Ausbruch des Krieges 1914 gab es Diskussionen, ob das Theaterspiel abzubrechen sei, aber
der Konig favorisierte die Meinung, daf »gerade in den Zeiten der Not« es die »Aufgabe des The-
aters» sei, »fiir die Aufrechterhaltung der Stimmung zu sorgen.«

Zeil§ konzipierte einen intelligenten Spielplan. Drei Vaterlindische Abende (1. Teil: Im Deut-
schen Biirgerhaus 1813, 2. Teil: Der Krieg 1870/71, 3. Teil: Der Deutsche Krieg 1914), und Frei-
heitsdramen aus der gesamten deutschen Literatur von Lessing, Goethe, Schiller, Kleist bis Carl
Hauptmann und die UA von Hermann Burtes Kazte warfen die Frage nach der Legitimitit von
Machtanspriichen auf. In dieser Spielzeit wurde kein auslindisches Stiick gespielt. Es darf aus
heutiger Sicht bezweifelt werden, ob die politische Tendenz dazu angetan war, »die Stimmung zu
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heben«. Die Tatsache, daf} das Theater auf ein-
schneidende politische Ereignisse direkt rea-
giert, war noch nie dagewesen.
s. Das geistige und kulturelle Klima der
Stadt hatte sich mit den Auswirkungen des
verlorenen Krieges extrem erhitzt. Am
13. November 1918 verzichtete Konig Friedrich
August III. auf den Thron und entband alle
Beamten von ihrem Treueeid. Der Freistaat
Sachsen wurde gegriindet. Die Dresdner The-
ater erhielten den Status »Siichsische Staatthe-
ater« und waren dem Ministerium fiir Kultur
und offendichen Unterricht unterstellt. Graf
Seebach behielt die Generaldirektion pro
forma bis 1919; die Geschiftsfiihrung hatte ein
bewihrter Verwaltungsdirekror inne, und die
kiinstlerische Leitung wurde dem Schauspiel-
direktor Hanns Fischer, seinem Stellvertreter
Paul Wiecke und dem Dramaturgen Dr. Karl
Wollf iibertragen. Letzterer hatte, vom
Miinchner Hoftheater abgeworben, die Nach-
folge von Zeifl angetreten; er iibernahm die  Karl Wollf um 1920
Leitung des Schauspielhauses. Wollf war »ein
scharfer Intellekt, dialektisch geschicke, philosophisch gebildet; ein Rednertalent, das sich auch
im Theater betitigte.. .« gestand Friedrich Kummer, die konservative Instanz fiir Theater bei den
Dresdner Neuesten Nachrichten dem Mann jiidischer Herkunft nur unwillig zu. Seit 1916 beein-
flufSte Wollf die Geschicke des Schauspiels mafigeblich, er inszenierte Strindberg, Werfel, Alkestis
von Robert Prechtl. Und er gewann den bedeutenden Regisseur Berthold Viertel fiir Dresden.
Der mit den Novemberereignissen einhergehende Strukturwandel offerierte véllig neue Még-
lichkeiten. Paul Wiecke jubelte iiber die »freie Selbstverantwortlichkeit«, die nur »die ermessen
konnen, die einem autokratischen System jahrelang unterworfen waren.« Wollf unterstiitzte ihn
als Dramaturg und juristischer Berater. Seine Programmzettel wurden Strategiepapiere. Hatten
sich Zeif§ und von Seebach wihrend der wilhelminischen Zeit mutig »der Literatur ihrer Zeit
gestellt«, kimpften ihre Nachfolger in der neuen Zeit selbst. Das kollektive traumatische Erleben
des Ersten Weltkrieges und die dadurch ausgeléste Sehnsucht nach Wandel ethischer und politi-
scher Werte und die gesellschaftlichen Umwilzungen hatten die Voraussetzungen dafiir geschaf-
fen. Die Menschen hungerten nach einem Forum, das ihre Erfahrungen verarbeiten half. Aufse-
hen erregende Stiicke eroberten die Bithnen der Stadt, der politisch motivierte Expressionismus
tobte sich aus, auch im Staatstheater. Die Folgen des Krieges wurden auf der Biihne nicht ver-
dringt, sondern thematisiert. Es kam, bildlich gesprochen, zum Fall der vierten Wand. Die UA
von Reinhard Goerings Seeschlacht wurde zur Saalschlacht, das Ministerium setzte die weiteren
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Vorstellungen des umstrittenen Antikriegsstiicks behéordlich ab, trotz oder gerade wegen des
unerhérten Erfolges. Seebach stellte sich hinter seinen Dramaturgen und verteidigte die Stiick-
wahl als »Pflicht« des Theaters. Neue experimentelle Formen prigten die Optik und die theatra-
lische Spielweise vieler Auffithrungen, exemplarisch dafiir war Berthold Viertels Urauffiihrung
Das bist Du von Friedrich Wolf in einer Bithne von Conrad Felixmiiller. Die Deutschnationalen
lehnten diese Entwicklung ab, und sie beargwéhnten die Beeinflussung »deutschen Geistes«
durch jiidische Autoren wie Carl Sternheim, Wilhelm Speyer, Friedrich Wolf, Franz Werfel und
mit tabuverletzenden Stiicken von Georg Kaiser, Arnolt Bronnen und Fritz von Unruh. Aber das
Ensemble zeigte Haltung, als rechtsgerichtete Kreise 1924 die UA von Tollers Hinkemann erst ver-
hindern wollten und dann die Absetzung des Werkes beabsichtigten. Denn es traf den mutigen
Paul Wiecke an seiner Spitze, der inmitten der Randale versuchre, die Kunst als Akt der freien
Meinungsiduflerung zu verteidigen. Und es gab Karl Wollf, der ihn darin bestirkte. Er stellte Dra-
maturgie in den Dienst der Krisenbewiltigung einer irritierten Gesellschaft. Konsequent hatte er
die neuen politischen Freiriume genutzt, um das kiinstlerische Spektrum auf der Hohe der Zeit
auszuschreiten. In der zweiten Hilfte der zwanziger Jahre, nach dem Hinkemann-Skandal, wurde
der Spielplan sukzessive wieder konservativer. Der 1927/28 zum Oberspielleiter und Schauspiel-
direktor beférderte Georg Kiesau scheute allzu schrille Experimente und war darauf bedacht, die
Tagespolitik vom Theater fernzuhalten. Darin wurde er von der Mehrzahl der Schauspieler unter-
stlitzt. Zwar kam es noch 1928 zur UA von Fleissers Pioniere in Ingolstadt. Aber bald dominierte
das Literaturtheater mit serids gearbeiteten Klassikerinszenierungen und Unterhaltungsstiicken,
ganz im Sinne des humanistischen Bewahrers Kiesau. Dramaturg Wollf, dem dieser Anspruch zu
unverbindlich erschien, reagierte mit dem Versuch einer kiinstlerischen Alternative. Er griindete
die »Aktuelle Biihneq, eine Art Experimentiertheater auflerhalb des offiziellen Spielbetriebes, in
der er neueste Werke junger Autoren urauffiihrte, so z.B. Gerhard Menzels Schauspiel iiber den
Krieg, Toboggan, Regie Josef Gielen, mit Erich Ponto in der Hauptrolle. Aber die Biihne schei-
terte nach einem Jahr. Die bewegten Nachkriegszeiten mit ihrem Traum vom neuen Menschen
und den in ihm verkérperten Idealen von Freiheit, Gleichheit und Niichstenliebe waren vorbei,
die Wirren der Inflation beruhigten sich, und das Theater war vorerst wieder im ruhigen Fahr-
wasser angekommen, und bald in »geistiger Windstille«, wie Jhering bemerkere.

Dr. Karl Wollf durfte bis 1933 als Dramaturg arbeiten. Dann brach ein neues Zeitalter an, das
auch Folgen hatte fiir das gerade erst gewonnene Berufsprofil: Im Dritten Reich gelangte der Dra-
maturg in den zweifelhaften Rang einer ideologischen Zensurbehérde.
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»Die Kunst ist wieder deutsch«

Das Dresdner Schauspiel in der NS-Zeit

»Die Kunst ist wieder deutsche«. So lautet der Titel einer fiir das Presseorgan der NSDAP — den
Freibeitskampf— im Programmbheft zur ersten Deutschen Reichstheater-Festwoche 1934 in Dres-
den geschalteten Anzeige. Von Anfang an war Dresden, nicht zuletzt durch seine damalige natio-
nale und internationale Bedeutung als Stadt der Musen und der Kunst von den Nationalsoziali-
sten auserkoren, eine gewichtige Rolle im neuen, vélkischen Staatstheater zu iibernehmen. Das
immer irgendwie prisente »hofische« Gefiihl, der auch wihrend der Wirren der Weimarer Repu-
blik grofle Teile des gesellschaftlichen Lebens durchdringende konservative Geist, ein annihernd
kultisches Traditionsbewufltsein bildeten den geeigneten Boden, um der ideologischen Saat der
Nationalsozialisten Halt und Bliite zu verschaffen. Wer — und derer sind es wohl auch heute noch
einige — an der tatsichlichen Fruchtbarkeit jener Bedingungen Zweifel hegt, muf es sich mit den
Worten des damaligen Propagandaministers Joseph Goebbels erkliren lassen: »Wo stolze Tradi-
tion sich eint mit wahrer Kunst, wo diese Kunst ihren beredten, stirksten Ausdruck gefunden hat,
wo ihr Streben zuerst und am sichtbarsten in den Nationalsozialismus einmiindete, dort mufite
auch die Stitte sein, an der der neue Staat seine Verbundenheit mit der deutschen Kunst zum Aus-

druck brachte. So wurde Dresden dazu ausersehen, die erste Reichstheater-Festwoche durchzu-

fiihren.«"

Doch erste Signale aus dieser Richtung gab es schon gute zehn Jahre vor jenem Ereignis: Zu
Beginn der zwanziger Jahre befand sich das Dresdner Staatstheater auf Augenhdhe mit den ent-
sprechenden Biihnen in Berlin, Hamburg, Miinchen und der Wiener Burg. Allerdings gerieten die
noch zarten demokratischen Experimente der Moderne nach dem Ersten Weltkrieg in Dresden
besonders schnell unter die Rider. Vor allem dem »Nicht-Arier« Dr. Karl Wollf, der 1916 als Dra-
maturg ans Schauspielhaus berufen worden war und in der Kriegszeit mit pazifistischen Stiicken
fiir Aufsehen sorgte, sowie dem jiidischen Regisseur Berthold Viertel ist es zu verdanken, daff auch
zeitgenossisches Theater seinen Weg auf die grofle Dresdner Biihne fand — besonders in Gestalt
des expressionistischen Dramas: unter anderem standen Walter Hasenclever, Georg Kaiser, Carl
Sternheim und Friedrich Wolf auf dem Programm. In seiner 1938 erschienenen Abhandlung »Dres-
den und seine Theaterwelt« beschreibt der damals fiir den Dresdner Anzeiger titige Kritiker Fried-
rich Kummer diesen Zeitpunkr als einen, an dem der »jiidische Geist« begonnen habe, sich »in
Dresden einzuschleichen«.” Bei Herbert Jhering hingegen heiflt es: »Dresden hat [...] in den 20er
Jahren mit seinem Staatstheater die schopferische Tradition der deutschen Bithnenkunst vertreten,
dem Theater die Grundlagen erhalten und Tradition und Fortschritt verbunden.«®
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Der vielleicht gréfSte Theaterskandal in der Geschichte des Dresdner Schauspiels — gleichzei-
tig wegweisendes Element fiir die Entwicklung der darauffolgenden Jahre — ereignete sich dann
im Jahre 1924, als am 17. Januar Ernst Tollers Drama Hinkemann Premiere feierte, das die Trago-
die eines heimgekehrten Kriegskriippels wiedergibt, der sich, durch eine Kugel entmannt und
notleidend auf der Suche nach Arbeit, auf einem Schaubudenplatz wiederfindet, wo er zur Belu-
stigung der Leute die Aufgabe hat, in jeder Vorstellung einer Rartte die Kehle durchzubeifien. Er
wihlt den Freitod. Rechtsgerichtete Studentenverbinde hatten schon lange vor der Premiere alle
Karten aufgekauft und veranstalteten, angetrieben von nationalistischen Kreisen, wihrend der
Vorstellung einen brodelnden, pébelnden Lirm, unter dem die Schauspieler, allen voran Bruno
Decarli als Hinkemann, das Stiick nur unter gréfiten Strapazen zu Ende bringen konnten. Der
konservative Einfluf} auf die Stadtverordnetenversammlung fiihrte schlieflich zum umgehenden
und dauerhaften Auftithrungsverbor.

Als der Regisseur des Stiickes und damalige Schauspieldirektor Paul Wiecke in den Ruhestand
versetzt worden war, wurde Georg Kiesau zur Spielzeit 1928/29 zum Oberspielleiter beruten. Des-
sen Wirken am Schauspielhaus bis zu seinem Tode im Jahr 1940 charakterisiert Emil Ulischber-
ger in seiner 1989 erschienenen Abhandlung zum Dresdner Theater mit Pridikaten, die fiir das
Verstindnis der Dresdner Inszenierungspraxis wihrend des Dritten Reiches und das mehr oder
weniger unentstellte Uberleben der Klassiker am Hause von groflerer Bedeutung sind: »Kiesau
war ein an der Tradition orientierter, auf das dichterische Wort konzentrierter Regisseur. [...] So
prigte seine sehr sensible Menschenfiihrung wesentlich den Darstellungsstil des Ensembles zum
Ausgang der 20er Jahre und betonte die Rolle der Schauspielerpersonlichkeit als Vermittler des
Dichterwortes. Er war kein Neuerer, aber ein humanistisch gesinnter Bewahrer. Es dominierten
im Spielplan kiinstlerisch makellose Klassikerinszenierungen neben der Pflege der fiir Dresden
wichtigen Nachklassik, dem naturalistischen Drama; aber es gab auch Salonstiicke, Possen, musi-
kalische Schwinke und das traditionelle, jihrliche Weihnachtsmirchen.«*

Schon lange vor ihrer Machtergreifung im Jahre 1933 war es den Nazis gelungen, innerhalb des
Theaters eine Gruppe zu bilden, die alles daransetzte, Einfluff auf jegliches Geschehen im Hause
geltend zu machen. Hier wiederum kann mit ziemlicher Sicherheit konstatiert werden, dafl der
damalige Grundsatz Kiesaus, die Tagespolitik — soweit es moglich war — vom Theater fernzuhal-
ten, jener Infiltrierung durch die Rechten Vorschub leistete. Eher unbedeutende, ja unscheinbare
Personlichkeiten — allen voran der Schauspieler Alexis Posse und der Maskenbildner-Assistent
Franz Heger (Mitbegriinder der ersten Theaterfachgruppe der NSDAP) — versorgten die Nazi-
Organe mit Informationen aus dem Inneren des Hauses und schwangen sich nach der Gleich-
schaltung zu unglaublichen Positionen hinauf. Es ist also durchaus nicht so, dafl die jungen,
demokrartischen Krifte im Theater nur mit einem starken Druck von auflen zu kimpfen hatten.
Der eher zu den fortschrittlichen Kreisen zu rechnende Schauspieler Martin Hellberg, der sofort
nach dem Handstreich der Nazis auf das Theater 1933 entlassen wurde, erinnert sich an ein
makabres Nachspiel hinter der Szene, als 1931 bei der Premiere einer relativ sinnfreien, aber erfol-
greichen Operette namens Caramba oder Dolores und die Parallelen die beiden Verfasser des Kla-
mauks vom Generalintendanten sowie dem Regisseur hinter dem Vorhang festgehalten wurden,
um sich nicht noch einmal unter den Augen des Publikums verneigen zu kénnen: »Man hatte
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nicht mit so gebogenen Nasen und gekriuseltem Haar gerechnet. Die Ponems (sic!) hitten die
jiidische Versipptheit« des Kunsttempels mit dem internationalen Showgeschiift verraten. «®

Obwohl man ohne Zogern sagen kann, daff es weder vor noch nach dem Dritten Reich eine
deutsche Regierung gab, die dem Wesen und Nutzen des Theaters gegeniiber so aufgeschlossen
war, besteht wohl kein Zweifel daran, daf der 7. Mirz 1933 einer der schwiirzesten Tage in der
Geschichte des Dresdner Schauspielhauses ist. Wihrend der Vorstellung einer Operette an jenem
Abend platzte bis an die Zihne bewaffnete SA in den Saal und zwang mit vorgehaltener Waffe den
Spielleiter Josef Gielen (der 1934 nach Siidamerika emigrierte), die Besetzu ng des Schauspielhau-
ses durch die SA dem Publikum zu verkiinden. Zuvor hatte man auf der anderen Seite des Zwin-
gers mitten im Rigoletto die Oper in Beschlag genommen und den international hoch angesehe-
nen Dirigenten und Generalmusikdirektor Fritz Busch vor die Tiir geworfen. Nicht zuletzt
seinetwegen ernteten jene besonders dreist-groben Vorginge in Dresden Schelte aus der obersten
Riege. Wihrend sich Opernfreund Géring mafilos iiber »diese Schweinerei«® aufregte, war sich
Wagner- und Strauss-Fan Hitler wohl schon im klaren dariiber, welcher unbeseelte Geist als Urhe-
ber verantwortlich zeichnete: »Es ist so schade, daR wir in Dresden keinen Gauleiter haben, der
liber eine engere Beziehung verfiigt zur Kunst.«” Die Rede ist von Martin Mutschmann.

Danach ging alles ganz schnell, der Chargenspieler Rudolph Schréder wurde neuer Schau-
spieldirektor, Georg Kiesau setzte man auf den zweiten Platz zum Oberspielleiter zuriick, und jene
oben genannten Unscheinbaren, die das Nazi-Gebaren ins Schauspielhaus getragen hatten, okku-
pierten die wichtigen Stellen im Theater. Rechtsgerichtete Autoren und faschistische Stiicke, deren
ible Mixtur aus Ahnenkult, Kriegsverherrlichung, Antisemitismus und Heldenmythen schon
eine Spielzeit vor der Machrergreifung mit Kolbenheyers »Jagt ihn — ein Mensch« an die Tiir des
Publikums geklopft hatte, bekamen Oberwasser, wurden jedoch vom Dresdner Publikum nicht
zuletzt wegen der qualitativ so hochwertigen Klassikerinszenierungen lange Zeit bestenfalls zur
Kenntnis genommen. Trotzdem folgte eine Urauftithrung der rechten Autoren (insgesamt 18!) der
nichsten auf den Fufl. Was Heinrich Zerkaulen mit der Jugend von Langemarck und dessen Hal-
lali-wir-ziehen-in-den-Tod-fiirs-Vaterland-Tendenz in so manchen Képfen vorbereitete, pflegte
der in Dresden akrtive Otto Erler mit seinem unsiglichen braunen Pathos immer zur rechten Zeit
(er verstarb an einem Schlag wihrend der Urauffithrung eines seiner Werke) — unter anderem in
der Spielzeit 1936/37 mit einem Stiick namens 7hors Gast, das mit rund so Vorstellungen zum in
Dresden am fleiffigsten gespielten Stiick des Theaters der Rechten avancierte. Zwischen 1933 und
1943 fanden insgesamt 43 Stiicke dieser Sorte Eingang ins Repertoire des Hauses, darunter Stiicke
von Hanns Gobsch, Hans Christoph Kaergel, Kurt Langenbeck sowie Thomas Paine und das
beriichtigte Schlageter von Hanns Johst, welches zum Fiihrer-Geburtstag gegeben wurde.

Neben einem unglaublich platt volkstiimelnden Teil im Bereich der Gebrauchsdramatik, der
das Publikum spiter mit seiner heilen Heiterkeit von den Wirren und der Not des Krieges ablen-
ken sollte, in dieser Funktion den Dresdnern aber nicht anniihernd so viel gab wie ein echter Zasso,
versuchte man von nationalsozialistischer Seite alles auf den Spielplan zu heben, was sich irgend-
wie der ideologischen Entsprechung unterordnen lie. An dem fiir Dresden so bedeutsamen Ger-
hart Hauptmann kamen die Machthaber ohnehin nicht vorbei, Henrik Ibsen wurde aufgrund
seiner nordischen Abstammung kurzerhand in den »edlen« Bund der Arier projiziert, und in
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William Shakespeares Coriolanus und Hamlet glaubten die Nazis eine hervorragende Vorlage tiir
ihr heroisches Theater gefunden zu haben. Die hier fiir das aufmerksame Publikum ganz neue

Facetten gewinnende Frage nach dem Sein oder Nichtsein hielt sich von 1936 an sieben Spielzei-
ten lang auf dem Plan.

Sowohl theaterhistorisch als auch ganz allgemein betrachtet gehort der Dresdner Theater-
freund wohl dauerhaft zu denjenigen, denen man die Kraft und das zeitlose Potenzial der Klas-
siker nicht lang erkliren muf. Dariiber, ob es (unter bestimmten Gesichtspunkten) nun ein Segen
oder ein Fluch ist, daf es Diktaturen oft an sich haben, die groflen Namen der Klassiker — vor
allem der nationalen — vor ihren Karren zu spannen, lif8t sich streiten. Wihrend sich das Ver-
hiltnis zwischen verordneter Spielplangestaltung und Inszenierungspraxis im DDR-Theater sehr
viel komplizierter darstellt, ist die offizielle Begriindung der Auswahl von Klassikern fiir das Pro-
gramm zu NS-Zeiten zumeist eine ganz andere, und obendrein eine, die in den Inszenierungen
oft Widerspriiche zur nationalsozialistischen Ideologie aufwarf, ohne auf eine spezielle Behand-
lung von seiten des Spielleiters angewiesen zu sein. Der Miflbrauch der Klassiker hat den Natio-
nalsozialisten nicht weniger geschadet als geniitzt, doch kann man es andererseits auch nieman-
dem ganz verwehren, dem von konservativem, ja hofischem Geist erfiillten Dresden mit der
Spielplangestaltung wihrend des Dritten Reiches einen gewissen Riickzug aus der geistig-kultu-
rellen Verantwortung in eine Art schweigenden Glanz vorzuwerfen.

Daf} das Engagement der Nazis beziiglich der Klassiker weit iiber Duldung oder grofSziigiger
Traditionspflege hinausging, beweist schon ein die Spielzeitstatistik nur {iberfliegender Blick:
Zwischen 1933 und 1944 feierten neun Stiicke von Schiller am Schauspielhaus Premiere, sechs
davon liefen fiir drei Spielzeiten oder linger, Wilhelm Tell war mit 102 Vorstellungen in 11 Jahren
das meistgespielte Stiick des Schauspiels zu NS-Zeiten. Goethes 1930 auf den Spielplan getrete-
ner Faust I verliel den Spielplan indes bis zum Untergang des Theaters im Bombenhagel des
13. /14. Februar 1945 kein einziges Mal. Der auch auf die Schauspieler-Riege in Dresden durch-
aus zutreffende Begriff der »Goldenen Zwanziger« verlor wihrend der NS-Zeit einiges von sei-
nem Glanz. Was weder an der Zusammensetzung noch an den Darsteller-Fihigkeiten lag — es war
vor allem der Umgang der Machthaber mit als »unliebsam« eingestuften Kiinstlern. Als der Spiel-
leiter Josef Gielen 1934 nach Siidamerika emigrierte, war der Schauspieler Martin Hellberg schon
entlassen worden. Die wunderbare, 1919 geradewegs aus Wien nach Dresden berufene Jenny
Schaffer war mit dem jiidischen Regisseur und Vortragskiinstler Otto Bernstein verheiratet,
schied somit, ebenso wie der beim Publikum hochangesehene jiidische Direkror der Schauspiel-
musik, Dr. Arthur Chitz, ohne Umwege aus dem Dienst aus und wurde in Berlin zu schwerer
Arbeit bei Osram zwangsverpflichtet. Der letzte Weg des verarmten Paares Bernstein fiithrte in ein
Konzentrationslager, wo auch Arthur Chitz von den Nazis umgebracht wurde.

Wurden Hellberg und Gielen in den Riickschauheften der entsprechenden Jahre noch lapidar
unter »Abgang« gefiihrt, so waren Schaffer und Chitz in der Spalte »Ruhestand« aufgelistet. Diverse
Dokumente im Archiv des Staatsschauspiels weisen indes makaber auf eine »Beurlaubung« Jenny
Schaffers hin. Ein im Riickblick mit seiner leichten Schrulligkeit und gleichzeitiger wundervoller
Darstellungskunst iibergrofler Erich Ponto war nur einer von vielen ausgezeichneten Darstellern,
die die entstandenen Liicken zu schliefen suchten. Zu nennen sind in diesem Zusammenhang vor
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Erich Ponto und Edda Johannsen in Shakespeares Kénig Richard I11.

allem die Namen von Manja Behrens, Paul Hoffmann, Willi Kleinoschegg, Walter Kottenkamp,
Alice Verden und Antonia Dietrich, die besonders in ihrer spiten Rolle als Kriemhild vielen lei-
denschaftlichen Theatergingern von damals im Gediichtnis geblieben ist. Mit diesen Schauspie-
lern und einem von Kiesau beschworenen Darstellungsstil war es maglich, dem Publikum auch
weiterhin ein handwerklich erstklassiges Niveau zu bieten. Erst der fortschreitende Krieg brach
dem Theater, nachdem es in den letzten Monaten seines Bestehens hauptsiichlich von Kranken aus
den Lazaretten und Alten besucht wurde, technisch wie personell das Genick. Die Pline fiir die
Spielzeit 1944/ 45 enthielten unter anderem Egmont, Gitz, Wallensteins Tod und Kleists Penthesilea.
Mit der Iphigenie, die die neue Spielzeit eréffnet hatte, wurde am 31. August 1994 ein schwieriger
Abschnitt Dresdner Theatergeschichte beendet. Die ohnehin schon am Boden liegende Kriegs-
maschine griff zu ihren letzten Reserven, und nur gelegentlich konnte sich ein Teil des Ensembles
im Schauspielhaus zusammenfinden, um eine Art Faust-Querschnitt zu geben — mit Erich Ponto
in der Rolle des Mephisto. Kurz darauf versanken die Theaterstitten Dresdens einschlieflich dem
reichhaltigen Archiv des Schauspielhauses im Feuersturm der Bombennichte.

Wie michrtig die Kluft zwischen den groflen Ideen und Reden der Nationalsozialisten und deren
finaler Verwirklichung war, ist vom heutigen Standpunkt aus gut zu erkennen. Der durchschnitt-
liche Dresdner Theaterfreund brachte seinerseits keinerlei Ambitionen mit, das Theater iiber die
humanistische Vernunft und das gewichtige geistige Erbe hinaus vielleicht als Ort des Widerstan-
des zu begreifen, vielmehr war ihm das Schauspielhaus Zuflucht in ungewissen Zeiten. Noch heute
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schwirmen iltere Dresdner von Ponto und
der Dietrich, vom Kiithchen, vom Faust und

vom Weihnachtsmirchen. Vielleicht —aber
das kann hier nur Mutmaflung sein -
befanden sich die mit hervorragenden
Namen und Inszenierungen verwohnten
Kiinstler und Zuschauer auch in einer Art
Lihmung, die die menschenverachtende
braune Dramatik und Programmatik mit
threm Einfall ins Theater ausgelost hatte.
Doch muf es zweifelsohne auch ebenso
viele gegeben haben, die die von offizieller
Seite ausgegebenen Parolen geradewegs ver-
innerlichten, dafiir lief die Propagandama-
schine der Machthaber viel zu hochtourig:
»Der nationalsozialistische Staat hat den
Das neue Schauspielhaus nach der Zerstérung am 13.2.1945 sinnbildlichen Gemeinschaftscharakter der

dramatischen Kunst und ihren unschitzba-
ren Wert fiir die Volkserzichung erkannt. Er riickte das Theater mit einem Schlage aus der Sphire
des Privaten in den Brennpunkt der nationalen Kunstpolitik. Er iberliflt seine magischen Wir-
kungen nicht mehr den Zufilligkeiten des Alltags und den Einfliissen materieller oder individua-
listischer Bestrebungen. Er iibernimmt selbst die Garantie fiir die kiinftige Eingliederung der Biihne

in den Lebensprozef einer volksgearteten deutschen Kultur.«® Welch eine naiv-banale, obgleich
menschliche Fratze sich unter der Maske des vilkisch-pathetischen Geschwatels verbarg, verrit eine

ginzlich von geistiger Uberforderung gezeichnete Kritik im Freiheitskampf, anliflich der Auttiih-
rung von Eichendorffs Die Freier zur Reichs-Theaterfestwoche 1934: »Eine lichte, rasch ergriffene
Freude war das wieder, und vielleicht gerade jetzt, in der anstrengenden festlichen Woche, nach so
schweren grandiosen Kunstgeniissen. Kein Problem, keine Menschheitsfrage, nur Freude am

Kapriolenspiel, Freude an der Verkleidung des Kérpers und des Wesens, Freude an der romanti-
schen Sehnsucht, an Lenz und Liebe...«” Die Kunst war wieder deutsch.

Anmerkungen

1 Sachsen umjubelt den Fiihrer. Ein Bildbericht 4 Ebenda, S. 47.
iiber den ersten Staatsbesuch Adolf Hitlers an- s Martin Hellberg: Die bunte Liige. Erinnerungen
lifllich der Reichs-Theaterfestwoche vom eines Schauspielers, Berlin (Ost) 1974, 5. 253.
27.—30. Mai 1934 in Dresden, Hrsg. V. Wilhelm 6 Zit. nach Fritz Busch: Aus dem Leben eines
Liske. Dresden 1934, S. 7. Musikers. Berlin (Ost) 1978, S. 225.
2 Friedrich Kummer: Dresden und seine Thearter- 7 Zit. nach Boguslaw Drewniak: Das Theater im
welt. Dresden 1938, S. 271. NS-Staat. Szenarium deutscher Zeitgeschichte
3 Zit. nach Emil Ulischberger: Schauspiel in 1933—1945, Diisseldorf 1983, S. 64.
Dresden. Ein Stiick Theatergeschichte, von den 8 Theater-Tageblatt, 4.7.1933.
Anfingen bis in die Gegenwart in Wort und Bild, 9 Der Freiheitskampf. Amtliche Tageszeitung
Berlin (Ost) 1989, S. 48. der NSDAP. Gau Sachsen. 31. 5. 1934.
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KLAUS SCHUHMACHER

Prospekte und Maschinen — das andere
Theater des Dresdner Schauspielhauses

Als am 13. Februar 1945 die Sirenen heulten, versenkte der Bithneninspektor Lommatzsch die
Spielfliche des Dresdner Schauspielhauses in den zwolf Meter tiefen Unterbau. Er rettete damit

die dreiteilige Hebebiihne, eine technische Wunderkammer, wasserhydraulisch bewegt, ange-
trieben von einer Kolbenpumpe, deren Gehiuse unterirdisch in den Postplatz hineinragt. Dort
kann heute noch eine Ingenieurskrypta aus dem Jahre 1913 besichtigt werden. Das Theater selbst
brannte aus, wurde jedoch nicht abgerissen wie so vieles andere, sondern wiederaufgebaut, nicht
zuletzt deshalb, weil das Herz der Bithnenmaschine die Katastrophe iiberstanden hatte. Als nach
zweijihrigem Umbau am 9. September 1995 das Haus wiedereroffnet wurde, da bewies eine iiber
achtzigjihrige Installation, modernisiert zwar, aber im Kern erhalten, erneut ihre Tauglichkeit.
Die erste Inszenierung nach der Umbaupause war Ibsens Peer Gynt, und die Metamorphosen des
nordischen Faust, die sich auf der Bithne dem Zuschauer prisentierten, durften auch ein wenig
als Chiffre fiir die wechselhafte Geschichte der Theatermaschine gesehen werden.

Vor dem Ersten Weltkrieg im Bithnenturm wie ein verborgener Titan installiert, half sie nach
dem Zweiten Krieg fast ein halbes Jahrhundert mit, ein theaterbegeistertes Publikum zu bannen,
dem die biirgerliche Welt des Jahrhundertbeginns so fern geriickt war wie eine Phantasmagorie,
aber als das Haus hinter der vertrauten Fassade zum dritten Mal erbaut, d. h. in der alten Gestalt
rekonstruiert wurde, wire die Technik beinahe den neuen Sicherheitsstandards zum Opfer gefal-
len. Die Geschichte dieser Maschine ist das Theaterstiick des Hauses, von dem die meisten
Zuschauer nichts wissen und das die wenigsten gesehen haben. Es hat drei Akte: den titanischen
Einsatz, das Ineinander von Katastrophe und Rettung, schliellich die triumphale Integration
alter Technik in die Digitalisierungen der modernen Biihne. — Diesem Stiick, seiner mehrfachen
Autorschaft, seinen Spielen, seinen Rollenvisionen und Nebenhandlungen wollen wir uns eine
kurze Weile zuwenden.

Als 1913 das Haus gegeniiber dem Kronentor des Zwingers eingeweiht wurde, u.a. mit Kleists
Fragment Robert Guiskard, da konnte das Publikum, unter ihm Hugo von Hofmannsthal, einen
der letzten groflen Theaterbauten des schon bald nicht mehr existierenden Kaiserreichs bestau-
nen. — Das Dresdner Schauspiel war aus der Neustadr in die Nihe des Semperschen Hoftheaters
zuriickgekehrt. Dieses war seit 1896 ausschlieflich der Oper vorbehalten, wihrend als Sprech-
biihne seit 1873 das Haus am Albertplatz diente. Um die Jahrhundertwende mufite dessen Biih-
nentechnik antiquiert erscheinen. Sie ermdglichte zwar in alter Tradition die Verschiebung von
Kulissen, das Heben und Senken von Sofitten und Prospekten, blieb jedoch hinter den Mog-
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lichkeiten einer sich zunehmend mechanisierenden Welt zuriick. Denn am Ende des 19. Jahr-
hunderts war auf neuem Niveau méglich geworden, was sich die Maschinenverliebtheit des
Barock ertriumt und mirt relativ primitiven Mitteln realisiert hatte: Welt mit mathematischer Pri-
zision, more geometrico, zu simulieren. Wenn ein verwéhntes Publikum der grofSen héfischen
Feste Amoretten durch die Liifte fliegen und Gétter aus dem Olymp herabschweben sah, dann
wurden hinter den Kulissen Walzen bewegt, Seile gezogen, Getriebe mit Muskelkraft in Gang
gehalten —, eine Unachtsamkeit konnte todlich sein. Unhérbar fiir das Publikum das Stéhnen der
Arbeiter, die Fliiche des Zeremonienmeisters.

[nzwischen war die Welt biirgerlich geworden, und ihr Fortschreiten hief Entzauberung. Was
immer aber ein biirgerliches Publikum vom Theater erwartete, das Erhabene oder die Analyse,
die Unterhaltung oder die Reflexion, den Choc oder die Entspannung: es mufite als konzen-
triertes Spiel weniger Stunden geboten werden, es brauchte die Suggestion des Raumes, ob er am
Ende der Epoche nun naturalistisch gespiegelt oder expressiv stilisiert war. Was der Ingenieur dem
Theater anbieten konnte, waren die Produkte der Eisen- und Stahlindustrie, Hubmechanismen,
Schwungrider und Pumpanlagen, die Méglichkeiten einer differenzierten Réhrentechnik und
vor allem die immer perfekteren Applikationen der Elektrizitit. Mechanisierung des Theaters
bedeutete unter anderem schnelle und gerduscharme Verwandlung der Szene, effizienter Trans-
port grofler Lasten, Plateauversenkungen, Erschliefung der Oberbiihne als Maschinenhimmel.
Ein modernes Theater, so heiflt es in der Festschrift von 1913, sei »zu gleicher Zeit Schaubiihne
und Fabrik«. Eine Formel, in der sich die Mentalitit der Zeit spiegelt. In der Schaubiihnenfabrik
war Faust gleichsam als Ingenieur zu sich gekommen. Und hitte Schiller Wallensteins Lager, die
Armee auf der Biihne, vielleicht anders konzipiert, wenn er Autor des eben fertig gestellten
Dresdner Hauses gewesen wire? Der gebildete Ingenieur des Jahres 1913 hitte diese Frage mog-
licherweise bejaht. Dem Goethe-Zitat — »Altestes bewahrt mit Treue, freundlich aufgefafites
Neue« —, das den Theaterbesucher an der Gebiudefront in der Nachbarschaft eines Schiller-Wor-
tes begriifdt, mochte er ebenfalls zustimmen; »freundlich« aber wire ihm bei aller niichternen
Rationalitit vermutlich doch zu wenig gewesen. Man befand sich schliefflich im wilhelminischen
Zeitalter und ging — in einem permanenten Staatsschauspiel — herrlichen Zeiten entgegen.

Problemlos war es nicht zugegangen bei Entwurf und Austithrung des Hauses. Die Architek-
ten Lossow & Kiihne fanden zwischen Ostra-Allee und TheaterstralSe ein trapezfrmiges Grund-
stiick ohne Tiefe vor. Ein Repriisentationsbau mit Platzfreiheit und grofziigigen Anfahrten, vor
allem aber mit einem weitliufigen Bithnenhaus, war nicht méglich. Aber das hatte man ja in der
Semperschen Hofoper. Diese war das noble Prachthaus, an der Ostra-Allee mufSte man biirger-
lich bauen; ein Theater in der Straflenfront. Die blockhafte Uberragung der Zwinger-Front ergab
sich aus den Erfordernissen der Biithnentechnik; eigentlich hitte der Bithnenturm zehn Meter
hoher sein sollen; das aber hitte den Zwinger auf der anderen Seite der StrafSe optisch beschi-
digt. Adolf Linnebach, der »Technische Oberinspekteur des Kéniglichen Schauspielhauses«, so
sein Titel, entwarf also eine Obermaschinerie, die es ermoglichte, den Bithnenturm mit seinem
Rund- und Kuppelhorizont so niedrig wie méglich zu halten. Die gréfite Herausforderung fiir
einen modernen Biithnenbetrieb lag jedoch in der fehlenden Grundstiickstiete. Normalerweise
schliefft sich an den Biihnenturm eine groffe Hinterbiihne an. Diese war aus Platzmangel nicht
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zu realisieren, zudem wollte man keine seitlichen Dekorationsriume, die gesamte Biithnenebene

sollte den Darstellern zur Verhiigung stehen. Deshalb wurde beschlossen, in bisher noch nicht

gekannten Dimensionen den Biithnenturm zu unterkellern. Der Wegfall der Hinterbiihne sollte
durch eine grandiose Unterbiithnenanlage mit Schiebemechanismen kompensiert werden. Damit
die Biihnenfliche segmentweise auf das Niveau der Unterbiihne abzusenken war, konstruierte
Linnebach drei Hubpodien von je achtzehn Metern Breite und sechs Metern Tiefe. Auf ihnen
konnten die Bithnenarbeiter autbauen und verschieben. So waren schnellste Verwandlungen
moglich. Die Bithnenstreifen ruhen auf stihlernen Rohren, die knicksicher konstruiert waren. Sie
schieben sich in Zylinder, die in die Eisenbetonsohle der Unterbiihne eingelassen sind. In diese
Zylinder wird der Wasserdruck geprefst, der iiber R6hren die Podien bewegt. Die drei Streifen
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sind in variabler Héhenabstufung iiber der Spielfliche zu fixieren. Die tiefste Fixierungsstelle aller
drei Podien liegt elf Meter unter der Spielebene. Linnebach war erfiillt von den Rationalisierun-

gen seiner Epoche, auch was das Zeitregime betraf. Auf der Biihne proben die Darsteller, paral-
lel dazu werden unten die Bithnenbilder fiir die Vorstellung aufgebaut. Und wihrend oben die
Schauspieler vor den Zuschauern agieren, sind unten die Vorbereitungen fiir den Probenbetrieb
am niichsten Morgen in vollem Gange.

Ein Schnitt durch das Haus zeigt die Proportionen von Biihnenturm und Zuschauerraum.
Unter dem Aspekr des Betriebs ist das, was der Zuschauer sieht, bevor der Vorhang sich hebr,
lediglich die Maske eines groflen Unternehmens. Hinter der Maske arbeitet die Maschine. Droht
sie sich zu verselbstindigen? Wer das Auge vom Kuppelhorizont in die Tiefe des Bithnenturms
wandern lifdt, der hat kaum einen Blick fiir den Zuschauerraum. Er ist fasziniert von Elektroin-
stallationen, Inspizientenpulten, Schalttafeln, Bewegungsabliufen. Eine technische Kathedrale,
deren profaner Teil im Parkett und in den Ringen liegt. So mag es scheinen. Doch Linnebach,
der Konstrukteur der Biihne, hat entschieden darauf hingewiesen, um was es in dieser Kathedrale
geht: nicht um die Selbstfeier der Technik, sondern um Herstellung des grofien Raum-Kunst-
werks, in dessen Zentrum der Schauspieler als Medium des Autors steht. Dafl man Prospekte und
Maschinen nicht schonen solle, hatte Goethes Theaterdirektor im Faust gefordert. Die entspre-
chenden Zeilen im Vorspiel auf dem Theater sollte man genau lesen. Die Maschine dient dazu,
»den ganzen Kreis der Schopfung« auszuschreiten. Faust ist das Stiick der rapiden Verwandlung.
Und Linnebach hat vor allem Goethes Weltgedicht als Herausforderung der Biihnentechnik
begritten. Als Herausforderung und nicht als Angebot einer Emanzipation der Maschine. Die
dienende Funkrion der Maschine kann vielleicht am besten in der jahrzehntelangen Theater-
praxis nach dem Zweiten Weltkrieg nachvollzogen werden. Im 1948 wiederhergestellten Haus,
jetzt ein Dreispartenbetrieb, da die Semperoper zerstért war und es lange blieb, tat die gerettete
Maschine mit Einschrinkungen ihre Arbeit. Fiir die vollkommene Beseitigung der Schiden
fehlten die Mittel; wichtig war, dafl gespielt werden konnte. Wie bedeutend das war, hat spi-
testens 1989 die Offentlichkeit des Theaterpublikums registriert. Brauchte Christoph Heins Stiick
»Die Ritter der Tafelrunde« den groflen technischen Apparae? Sicher auch. Aber auch ohne ihn
hitten die Zuschauer begriffen, was gespielt wurde in diesem Text und welches Spiel dieser Text
signierte.

Zu den Erfordernissen des Betriebs gehérte Anfang der neunziger Jahre eine neue Heizungs-
anlage, da das Heizkraftwerk Dresden-Mitte stillgelegt werden sollte. Wenn man von einem
Kleistschen »Fortziehen der Verhiltnisse« sprechen kann, dann hier. Neubau einer Heizung und
Klimaanlage bedeuteten massive Eingriffe in den Zuschauerraum. Der Bestandsschutz wurde
aufgehoben. Das war eine Chance zur Rekonstruktion des urspriinglichen Zustandes von 1913,
Die Vertechter dieser Losung setzten sich durch; das Ergebnis kann jeder Theaterbesucher bewun-
dern. Der Weg zur Totalsanierung war beschritten. Er schlof vor allem die Bithnentechnik ein.
Die alte, gerettete Anlage entsprach nicht mehr den Sicherheitsbestimmungen, stand aber in
threm Kernstiick, der Wasserhydraulik, unter Denkmalschurtz. Die Alternative, die alle Mg-
lichkeiten von 1913 bewahrt und perfektioniert hiitte, wire eine elektronisch gesteuerte Ol-
hydraulik gewesen. Die hitte 54 Millionen DM gekostet, eine Summe, die in die Nihe dessen
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heranreicht, was man fiir die Gesamtrekonstruktion ausgeben wollte. Das grofle »Unmaéglich«
stand im Raum. Verzweiflung beim Biithnenmeister. Hilfeersuchen beim befreundeten Inge-
nieur. Nichts zu machen. Die alte Anlage war nicht auf neue Standards zu heben. Hinter denen
aber standen Katastrophenszenarien. Wer bemerkrt ein Hindernis in den Scherkanten, wenn die
Hubpodien aneinander vorbeigleiten? Was tun bei einem Rohrbruch, wenn der Druck abfillt,
die Ventile sich aber nicht automatisch, sondern nur mit dem Rad schlieffen lassen? Ein Podium
saust in die Tiefe, die Schnitte sind mit Kulissen iiberbaut, ein Héllensturz wird zum Ernstfall,
Schauspieler brechen sich Hals und Bein. Also zuriick zur alten feststehenden Biihne, Renaissance
des abgetanen Prospektspektakels, die Oberbiihne als einziger technischer Lichtblick? Der Biih-
nenmeister bleibt verzweifelt. Er lebt ein Vierteljahr im Vorhof der Resignation. Die einst mod-
ernste Bithne Deutschlands droht zur altmodischsten zu werden im Vergleich der groflen Hiu-
ser. Dann der erlésende Anruf: »Es geht«. Es geht, dafl man die Wasserhydraulik mit einer
olhydraulischen Vorsteuerung versieht. Archaische und digitale Technik symbiotisch miteinan-
der verbunden. Noch herrscht Skepsis in der Fachwelt. Diese Dresdner. Aber die Idee wird rea-
lisiert, und Dresden hat jetzt wieder eine der modernsten Bithnentechniken in Deutschland. Was
der Ingenieur Gunter Jargosch, der Ideengeber, 1995 in einer Informationsschrift mit untertrei-
bender Lakonie beschreibt, hat alle Reizungen einer spannenden Handlung. Es ist eines der
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ungeschriebenen Stiicke des Hauses, aber sein Ende geht Abend fiir Abend in die Auffithrungen

ein. Man konnte fiir eine Wallenstein-Inszenierung auf der Unterbiihne ein ganzes Offizierska-
sino aufbauen und es im Piccolomini-Teil hochfahren. Man konnte die Biihne, deren Fliche gro-

fSer ist als der Zuschauerraum, zur Arena des Besuchers machen, ein Podium absenken und iiber
diesem Abgrund einen Schauspieler, am Seil hingend, einen Monolog zwischen Himmel und
Hélle sprechen lassen. Das war Teil einer faszinierenden Umsetzung von Heiner Miillers Stiick
Der Auftrag. Im Dieb von Bagdad ermbglichte die Technik einen Raumzauber, der die [llusionen
des Films hinter sich lil3t, weil jener den authentischen Kérper umspielt. Genug der Aufzihlung,
— Doch was wiiren die Inszenierungen ohne ihre Lichteffekte? Zur Wiedereréffnung des Hauses
erstrahlte im Rundhorizont der Sternenhimmel des 9. September 1995. Er ist eine feste Installa-
tion. Die Lichtpunkte sind mit Glasfaserleitungen verbunden. Auf diesem Horizont kénnen aber
auch alle denkbaren Lichtstimmungen projiziert werden, vom glithenden Inferno bis zu den Sug-
gestionen der Kilte. Beschichtet ist die Kriimmung mit einem Putz, der verhindert, dafl die
Schauspieler in ihr eigenes Echo hineinsprechen. Der Zuschauer erlebt auch ein Theater des
Hérens.

Zum Schluf der Blick auf ein Biithnenbild, das wie nebenbei eine Chiffre des Ineinanders von
Prospekt- und Maschinentheater ist. Es handelt sich um die Raumgestaltung des Menschenfeinds
von Moliere, entworfen von Ursula Miiller. Moliéres Stiick ist Vers auf Vers auch eine rasante
Textmaschine, Stimulans fiir eine Dynamisierung der minimal erscheinenden Handlung, In der
Dresdner Inszenierung umschliefit eine halb gewendelte breite Treppe einen Fahrstuhlschacht.
Die Treppe, aus der Tiefe aufsteigend, ein grofies Haus vorspiegelnd, im Geheimnis des Raumes
und des Textes verschwindend, zitiert und iiberbietet die perspektivische Kunst der alten Pro-

spekte. Der Fahrstuhl bentrigr die beschriebene Technik. Wer tritt aus seinem Gitter, wer steigt
und fillc auf der Treppe? Die Worte gewinnen an Fahrt, die Bewegung der Maschine, die Bewe-
gung der Darsteller ergiinzen einander, {iberlagern sich. Altes und neues Theater zwischen den

Himmeln und Héllen der Biihne und der Affekte. Der wahre Gott aus der Maschine aber bleibt
der Schauspieler.

Quellen und Dank

Festschrift zur Eréffnung des neuen kéniglichen Schauspielhauses in Dresden-Altstadt, Dresden 1913
(verwendet wurden vor allem die Beitriige von Friedrich Kummer und Adolf Linnebach)

Staatsschauspiel Dresden — Grofies Haus, hrsg. vom Siichsischen Staatsministerium der Finanzen
(fiir den Artikel wichtig war der Beitrag von Gunter Jargosch: »Die neue Bithnentechnik«)

Ich danke der Chefbiihnenbildnerin Ursula Miiller, dem Biithnenmeister Roland Oertel und der Archivarin
Frau Riedel. Ohne ihre Hilfe hiitte der Artikel nicht geschrieben werden kénnen.
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Vom groﬁen Atem in die neue Zeit.
Das Staatsschauspiel

vor und nach der Wende

Am 6. Oktober 1989 traten die Schauspieler des Staatsschauspiels aus ihren Rollen, um die Biihne
zur Tribiine fiir ein Manifest zu machen. »Die Wahrheit muf§ an den Tagg, lautete eine der mafi-
voll vorgetragenen und doch bis dato unerhérten Forderungen. Durch Dresden kamen die Ziige
aus Prag, wo Biirger der DDR zu Tausenden fiir die schnellstmégliche Ausreise in die Botschaft
der Bundesrepublik gestiirmt waren. Auf den Straflen machte die Polizei gegen Demonstranten
vom Kniippel Gebrauch, und verschiedene Einsatzpline sahen das vor, was man spiter die »chi-
nesische« oder »ruminische Losung« nennen wird: die blutige Niederschlagung des Aufstands.
Die dann doch friedliche »Wende« hatte ihre heife Phase erreicht.

Der Anteil der Theater in der DDR an dieser emanzipatorischen Entwicklung ist gewif§ als
nicht gering zu veranschlagen. IThn genau zu bemessen allerdings unméglich. Sehr unterschied-
lich fiel zudem die Positionierung einzelner Theater in diesen Tagen aus, was sich aus den inne-
ren und dufleren Theaterverhiltnissen in den einzelnen Stidten erkliren lift, vor allem aber von
Menschen abhing, die politisch etwas zu tun bereit waren. »Wir haben ein Recht, uns einzu-
mischen«, war der Appell ans Publikum und zugleich die eigene Bestimmung.! Ob die Biihne
zur Tribiine wurde, war nicht nur eine Frage des Moments, sondern einer Haltung, eines Klimas,
einer Entwicklung, die lange zuvor schon begonnen hatte. Ein Blick auf die Schauspieltheater der
beiden sichsischen Metropolen kann das veranschaulichen.

In Leipzig fand am 9. Oktober 1989 die vielleicht entscheidende Montagsdemonstration statt,
deren friedlicher Ausgang Christoph Hein vier Wochen spiter auf der von Berliner Theaterleuten
organisierten Kundgebung auf dem Alexanderplatz zur Ausrufung der »Heldenstadt« befliigelte.
Vom Leipziger Theater, dessen Intendant Karl Kayser als Herrscher mit harter Hand galt, gingen
indes so gut wie keine Impulse aus. Ein durch Schauspieler verlesener Aufruf des Ensembles -
unvorstellbar. Es war der Dirigent Kurt Masur, der die Parteioberen zur Besonnenheit mahnte.
Die Dresdner Theaterleute spielten dagegen eine Vorreiterrolle mit ihrem Manifest, dem nach
und nach die Bithnen anderer grofer Stidte folgten. Das von dem »Erméglicher« Gerhard Wolf-
ram geleitete Staatsschauspiel — ein »Heldentheater«? So weit muff man nicht gehen. Einer der
den Geist des Hauses mitprigenden Regisseure, Horst Schénemann, stellte spiter fest: »Unsere
Haltung wihrend der Wende war die Konsequenz aus dem Weg, den wir als Theater durch die-
ses besondere Jahrzehnt gegangen sind.«*
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In der Theatergeographie der achrziger Jahre gab es aufSerhalb Berlins, wo das Deutsche The-
ater die fiihrende Biithne genannt werden muf, zwei Nebenhauptstidte. Schwerin mit Christoph
Schroth und Dresden mit Horst Schénemann, Wolfgang Engel und Klaus Dieter Kirst, spiter
trat noch Irmgard Lange hinzu. Das ist nicht als Polarisierung zu verstehen und auch nichr als
unmittelbare Konkurrenz, eher so, daf§ die Nebenhauptstidte mit einer ganz eigenen Theaterar-
beit sich profilierten und schliefflich auch iiberregional ausstrahlten. Dresden konnte sich im
Unterschied zu Schwerin einer ausgesprochen langen, auch in der DDR nicht abgebrochenen
bildungsbiirgerlichen Tradition im Theater versichern, der aber auch etwas Konservatives anhing.
Dies kann man, frei von allen politischen Konnotationen, so fassen, daff das Publikum das Erwar-
tete erwarten darf, auf hochstem Niveau. Bosmeinende sagten: Hofthearter, ganz spitz, denn es
gab inzwischen ja auch Theater in Hinterhéfen. Neuerungen des Regietheaters, das die DDR-
Theaterlandschaft seit den siebziger Jahren vor allem mit jiingeren Regisseuren in kleineren Stid-
ten durchzog, waren hier zunichst nicht angesagt. Dafl man Klassiker auf ihre Akrualitit hin
befragt, wie das damals gern genannt wurde, war indes schon Gemeingut seit allen Diskussionen
um Brecht, aber trotzdem nicht immer populir. Bei der ersten groflen Inszenierung von Wolf-
gang Engel, der zuvor schon einiges an den Landesbiithnen Sachsen gemacht hatte, entbrannte
1980 sogleich ein Klassikerstreit um Maria Stuart. Engel verwies recht deutlich auf Rituale poli-
tischer Machtspiele, besetzte die Titelrolle mit der blutjungen Dagmar Manzel und brach das
Schiller-Gediegene in eine Klarheit der »Verhiiltnisse«, die manchem Dresdner den Genuff an
rhetorischer Kunstausiibung verleidete. Riickschauend war das der erste Schritt zu einer neuen
Theatersprache, die Engel in seinem Dresdner Jahrzehnt iiber Hebbels Nibelungen (1984), Kleists
Penthesilea (1986) bis zu der damals mit nichts zu vergleichenden Erstauffiihrung von Heiner
Miillers Anatomie Titus (1987) weiterentwickelte. Engel verstand es, ein aus bewihrten Kriften
und vielen jungen Neuzugingen bestehendes Schauspielerensemble zu Spielweisen zu fithren, die
er fiir jedes Stiick neu entwarf. Rollen bewegten sich zwischen mehreren Zeiten, wie bei den Nibe-
lungen, die von einem nicht nur damals aktuellen Riistungs- und Starreverhiilenis erzihleen. Figu-
ren wuchsen iiber die Psychologie ins Zeichenhafte, wie bei Anatomie Titus, wo Engel den Unter-
gang Roms im Biihnenbild von Jens Biittner in einem Biologie/Geschichte- Fachkabinett
inszenierte. Engels Schauspieler legten den lange tradierten »hohen Ton« ab und bahnten damit
dem Publikum einen neuen Zugang zu Werken, die bei aller Zeit- und Stoff-Ferne nahe heran-
riicken konnten.? Ein langer Weg, von heute aus gesehen aber nur ein paar Jahre — und insge-
samt, mit Engels Arbeiten im Kern, das grofe Jahrzehnt.

Einiges ist damit gesagt, was ein einzelner Regisseur zur bedeutendsten Zeit vor der Wende bei-
trug. Wenig aber zu den Bedingungen, die das erméglichten. Auch das lifdt sich zunichst an einer
Person festmachen. Gerhard Wolfram war — ebenso wie sein Kollege und Generationsgenosse
Gerhard Meyer in Karl-Marx-Stadt, der Castorf mit durchsetzen half - ein iiberaus moderner Typ
von Intendant. Eigentlich einer, wie er heute erst richtig gefragt ist. Nicht Prinzipal oder die
eigene kiinstlerische Arbeit bewachend, war Wolfram eher ein Kurator, der seine Aufgabe darin
sah, fiir seine Kiinstler den Kopf hin- und ihnen damit den Riicken freizuhalten. Fiir DDR-The-
aterverhiltnisse tatsichlich ein Gliicksfall. Wolfram wufite, daf in dieser Zeit die Wirkung des
Theaters vor allem von den Regisseuren ausgeht, dafl sie dafiir aber auch das richtige Ensemble
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brauchen und einen von ihnen gewiinschten, aber wie immer schwierigen DDR-Dramatiker
(etwa Miiller, Braun oder Hein) aus dem Genehmigungsschleim freigeboxt bekommen miissen.
Wolfram, den beinahe alle aus seinem Umfeld als zielstrebig Geduldigen beschreiben, konnte das.
Und er wollte das. Mochte Engel jetzt unbedingt Anatomie Titus machen, und keiner versteht
auch nur die Hilfte davon. Bitteschon, das machen wir. Kann man Warten auf Godot als DDR-
Erstauffiihrung kriegen und intelligent zeigen, nachdem schon beinahe vierzig Jahre Nichtauf-
fiihrung und héhere Bedeutung auf diesem Stiick lasten? Aber sicher. Unbekannte Leute aus dem
Dresdner Underground assistieren lassen? Geht auch. Via Lewandowsky, Carsten Ludwig und
Durs Griinbein haben in diesen Jahren bei Produktionen mitmachen kénnen — nicht daf Wolf-
ram das extra im Auge gehabt hitte. Aber es ist doch wohl ein Gliicksfall, daf ein Theaterdirek-
tor gewihren liflt, was anderswo der totalen Kontrolle und Protokollpflicht unterliegt. Zumal
Gegenmeinungen zum Stadttheater diesem auch etwas eingebracht haben diirften.

Wolframs Intendantenposition liflt sich aullerdem erhellen, wenn man weif}, in welchem
Interessengeflecht das Staatsschauspiel gedeihen konnte. 1985 wurden mit der Wiedereréffnung
der Semperoper Musiktheater und Schauspiel getrennt und das Staatsschauspiel als Theater der
hochsten Kategorie dem Rat des Bezirks unterstellt. Der SED-Bezirkssekretir Hans Modrow, den
viele als eine Art Galionsfigur der DDR-Perestrojka sahen, wiinschte sich fiir das Theater »ein
politisches Profil nach dem Vorbild des Maxim Gorki Theaters« in Berlin, wo Albert Hetterle mit
sowjetischen Zeitstiicken ein wenig Glasnost auf die Biihne brachte, und »einen kiinstlerischen
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Anspruch, der sich an dem des Deutschen Theaters messen liefl«.* Sollte diese Synthese gelingen,
das war einem Mann wie Modrow wohl schon klar, dann weitgehend ohne den alten Dirigismus
und lihmende Diskussionen, die anderswo — wie etwa in Leipzig — das Theater immer noch »auf
Linie« halten wollten. Wolfram, der selbst zeitweise Mitglied der SED-Bezirksleitung war, genof§
dort mit seinem Konzept vom »eingreifendens, also publikumsnahen Theater wohl so viel Ver-
trauen, dafl der »Erméglicher« in ihm aufblithen konnte. Ohnehin, und das mufd man aus heu-
tiger Sicht betonen, war auch das kritischste Theater in der DDR nie eine offene politische
Opposition oder gar staatsfeindlich eingestellt: vielmehr stand man mit mehr oder weniger gro-
Rer Uberzeugung fiir eine konfliktreiche Korrektur und Verbesserung des praktizierten Sozia-
lismus — in einer vielschichtigen, auch widerspriichlichen Verbindung aus identifikatorischer
Gesellschafts- und emanzipatorischer Staatskritik.

Von daher wurden selbst Inszenierungen von Brauns U&ﬂgﬂﬂgsgfsffiffhaﬁ (Regie Irmgard
Lange) und die Uraufhihrung von Heins Ritter der Tafelrunde (Friithjahr 1989 in der Regie von
Klaus Dieter Kirst) von Publikum und Kritik zunichst als Auseinandersetzung mit der Stagna-
tion gewertet, wogegen diese auch nach der Wende weiterlaufenden Produktionen dann als vor-
wegnehmende Deutungen des Endes der DDR zu verstehen waren, Wie so oft bei groffer Kunst
waren Werk und Auffiihrung kliiger als der Autor und der Regisseur — oder eben geriumig genug
fiir das, was sich an Geschichte um sie herum abspielen konnte. Insbesondere Die Ritter der Tafel-
runde, bei denen Wolfram und sein Team — darin nicht zu vergessen der Chefdramaturg Dr. Die-
ter Gorne — noch einmal alle denkbaren Genehmigungskimpfe ausfechten muften, kann als
eines der groffen Endspiele des DDR-Theaters gelten. Moglicherweise, so kann man es riick-
schauend auch sehen, trat das Theater dann auch deshalb aus seiner Rolle heraus, weil es fiir die-
sen Moment seine wichtigste Funktion bereits ausgefiillt hatte — namlich den Impuls zur Eman-
zipation mit seinem Publikum zu teilen.

Schon im Friihjahr 1990 zeigte sich die Kehrseite der Wende fiir die Theater in Ostdeutsch-
land. Das Publikum, das den Theaterleuten eben noch dankbar zugejubelt hatte, blieb aus. Die
Fragen, die sich mit der rasch herannahenden Wiedervereinigung ergaben, konnte das Theater
gar nicht verhandeln, und so wirkte das, was eben noch ganz auft der Hohe der Zeit stand, ja ihr
manchmal sogar vorauszugehen schien, plétzlich wie aus einer anderen Zeit. Der Krise der Gesell-
schaft, die das Theater so gewissenhaft begleitet hatte, folgte eine Krise des Theaters, das sich
gerade dieser Aufgabe der anspruchsvollen gesellschaftlichen Reflexion nicht mehr so ohne wei-
teres stellen konnte.

In der Leitung des Staatsschauspiels folgte der erfahrene Dramaturg Gérne auf den in den
Ruhestand ausscheidenden Wolfram. Diese Kontinuitit sollte zu den positiven Entscheidungen
in der ostdeutschen Theaterlandschaft gehéren. Denn iiberall dort, wo die Neubesetzung der
Intendanz aus dem eigenen Haus gelang oder erfahrene DDR-Regisseure, wie Christoph Schroth
in Cottbus ein Theater iibernahmen, liefd sich die Nachwendekrise der Theater bald in eine Kon-
solidierung lenken, mit der das Publikum nach und nach zuriickgeholt werden konnte. Dort wo
die Kulturpolitik zu exotischeren Intendanzberufungen neigte, blieben ohnehin schwichere ost-
deutsche Theater innerbetrieblich briichig, waren von grofler Fluktuation gekennzeichnet und
litten weiterhin an fehlender kiinstlerischer Ausstrahlung.’
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Auch mag das

etwas konservativere

Kulturklima Dres-

dens eine giinstigere

Bedingung gewesen

sein, als Theater in

anderen Stidten sie

vorfinden durften —

konservativ eben

auch im Sinne des

unbedingten Bewah-

rens einer lradition,

zu der nun das grofle

Jahrzehnt der achtzi-

ger Jahre gehorte.

Trotzdem sollte man

mit dem K-Wort Gerhard Wolfram, der »Erméglicher«, Foto HL Bshme

vorsichtig umgehen.

Denn einiges, was der bedichtige Gérne neu machte, war von nachhaltiger Wirkung und brachte
das Staatsschauspiel bald wieder iiberregional ins Gesprich. Der Weggang Wolfgang Engels, der
sich 1990 mit einer grofen »Faust«-Inszenierung verabschiedet hatte, hinterlie eine nicht leicht
zu schlieffende Liicke. Gérne forderte den jungen, in Dresden gebiirtigen Regisseur Hasko
Weber, der dann 1993, gerade mal 30 Jahre alt, sein Schauspieldirektor wurde. Weber inszenierte
einige Stiicke von nun »historischer Gegenwart«, wie Thomas Braschs Mercedes und Heiner Miil-

lers Der Auftrag, machte aber auch das Dresdner Publikum mit einer ganzen Reihe neuer Auto-
ren bekannt: Michael Wildenhain, Oliver Bukowski, Sergi Belbel.

Gorne hatte sicher erkannt, daf der Wandel der Theaterinhalte, die ein neues Publikum anzie-
hen, mehr mit neuen Stiicken junger Autoren zu tun hat als mit der regielichen Interpretations-
leistung, wie es in dem vorangegangenen Jahrzehnt mitunter die beste Seite des Theaters war. Von
grofler Tragweite war daher 1994 die Eroffnung einer neuen kleinen Spielstitte, der Probebiihne
in der Tharandter StrafSe als Theater in der Fabrik, kurz TiF. Das TiF profilierte sich als Spielstitte
fiir neue Dramatik, womit die Dresdner noch einmal einem bundesweiten Trend in der zweiten
Hilfte der neunziger Jahre voraus waren.® Zunichst von dem Regisseur Volker Metzler geleitet,
dann ab 1998 von Eva Heldrich iibernommen, wurde die 99-Plitze-Biihne zum Aushingeschild
mit iiberregionaler Beachtung. Unter Heldrichs Leitung, die nun ginzlich autonom als Theater
innerhalb des Staatsschauspiels funktionierte, entwickelte sich auch das Modell der Koproduk-
tionen mit dhnlich gesinnten Hausern in Berlin (sophiensaele), Hamburg (Thalia), Jena (Thea-
terhaus) u.a. Zu den wichtigsten Urauffiihrungen gehorten Gesine Danckwarts Tdglich Brot in
der Regie von Christiane Pohle, Martin Heckmanns’ Schieff doch, Kaufhaus! (Regie Simone Blatt-

ner) sowie die viel beachtete Adaption von Michel Houllebecqs Roman Elementarteilchen in der
Regie von Friederike Heller.”
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Als umsichtiger Intendant konnte sich Gérne iiber den TiF-Erfolg als Spartenprogramm
freuen. Eine Stadt wie Dresden lief8 sich damir allein freilich nicht bespielen. Eine ausgewogene
Durchmischung des Spielplans war geboten, der sich auch nicht mehr vordergriindig an »Ost-
Themen« orientieren sollte. Als Beispiel wird die Spielzeit 1996/97 kurz beleuchtet. Insgesamt
31 verschiedene Produktionen wurden gezeigt. Deutlich erkennbar sind drei Hauptlinien der
Spielplangestaltung: deutsche Klassik (Lessing, Goethe, Schiller, Kleist, Hebbel), die klassische
Moderne (Ibsen, Tschechow, Hauptmann, Strindberg, Wedekind, Werfel, O’Casey, Williams)
und, am umfangreichsten, deutsche und internationale Gegenwart (Belbel, Reza, Mamet, Norén,
Wilson / Waits/ Burroughs, Gothe, Duras u.a.). Von deutschsprachigen Gegenwartsautoren wur-
den Handkes Kaspar, Kroetz' Der Drang und Markus Kébelis Komaodie Zimmer frei gezeigt, dazu
der bereits erwihnte Auftrag von Heiner Miiller als Neuproduktion und die Urauffithrungs-
inszenierung von Christoph Heins Die Ritter der Tafelrunde (immer noch jene Theatergeschichte
gewordene Produktion vom April 1989) sowie eine Urauftithrung von Heins neuem Stiick Ran-
dow. In seiner durchdachten Ausgewogenheit gibt dieser Spielplan zwar zu erkennen, dafl das
Theater ein Gegenwartsprogramm bietet, dieses aber nicht mit expliziten Ost-Themen entwickelr.
Im Spielzeitheft schreibt die Dramarturgin Heike Miiller-Merten, »dafl die typisch deutsche Sicht
um ein paar andere, uns fremde Perspektiven erginzt wird, ist zu begriilen. Wie langweilig wiire
es, wenn jeder Autor Miiller hiefle...« Heins Randow als das einzige Stiick mit einem ostdeut-
schen Gegenwartsthema (es handelt von alten Seilschaften und neuen Nazis in der Uckermark)
ist die Ausnahme. Bemerkenswert ist auch, daff die Dramaturgin die eigene Programmabsicht
nicht mehr explizit politisch formuliert, sondern in erster Linie als ethisch orientiert: »Verstaubte
Begriffe wie Tugend und Treue werden nicht zynisch belacht, sondern vermégen Sehnsucht zu

wecken. Die damit verbundenen Fragestellungen sind nur allzu aktuelle: Schrecklich plausibel
scheint Ci&vigus Schwanken zwischen der Wﬁhrung menschlicher Integritit und verlockenden

Karriereaussichten.«®

Sicher, man kann die 1990er Jahre als eine weitere gliickliche Fiigung resiimieren, hilt man sich
einmal vor Augen, was alles den Bach der Nachwendezeir runtergehen hitte kénnen. So ist es viel-
leicht kein Zufall, dal Gérnes Ara mit einer Einladung zum Berliner Theatertreffen zu Ende ging,
als es ihm gelang, den aufstrebenden Regisseur Michael Thalheimer fiir eine Arbeit in Dresden
zu gewinnen. Es ist sicher auch kein Zufall, daf8 Das Fest von Mogens Rukov und Thomas
Vinterberg nach deren gleichnamigen DOGMA-Film ebenfalls nicht im Schauspielhaus gegen-
tiber dem Zwinger spielte, sondern in einer weiteren alternativen Spielstitte, dem Schlof8theater,
das bis zur Wiedererofinung des Kleinen Hauses Anfang 2005 dieses ersetzt. Hochst ungewohn-
lich war, wie Thalheimer das Publikum bei diesem Familienfest mit an der Tafel Platz nehmen
lieR und so einen Teil der filmischen DOGMA-Asthetik theatral umsetzte. Vielleicht braucht es
mehr solcher Herausforderungen, um Dresden wieder zu einer Nebenhauptstadt des Theaters
werden zu lassen. Charakteristisch ist aber wohl, daff das Theater insgesamt in den letzten Jah-
ren seine interessanteren Angebote oft in den kleineren, unkonventionellen Formen gemacht hat,
eben auch in der deshalb nie zu unterschitzenden »Hoftheater«-Stadt.

Wir flhren Wissen.



Thomas Vinterberg, Das Fest, 2000 (Griinewald, Bauer, Kurze, Jeske, Goette, Mahn), Foro HL Béme

Anmerkungen

1 Wieder abgedruckt in: Wolfgang Engel inszeniert
(Goethes Faust, dokumentiert von Dieter Gorne, Zen-
trum fiir Theaterdokumentation, Berlin 1991, S. 173.

2 Zitert in: Sein oder Nichtsein? Theatergeschichten.
Staatsschauspiel Dresden 1913 bis heure, Staats-
schauspiel Dresden o.]. (1995), S. 109.

3 In einer privaten Unterhaltung am Rande des
Theatertreffens 2004, nach der Auffiihrung von

Theater der neunziger Jahre«, TEXT UND
KRITIK IX/oo, Sonderband DDR-Literatur der
neunziger Jahre, hrsg. von Heinz Ludwig Arnold,
Miinchen: edition text + kritik, 2000, S. 145—-156.
Die viel geriihmte und dann auch kopierte Baracke
des Deutschen Theaters in Berlin ist tatsichlich
jiingeren Datums, was Thomas Ostermeiers Spiel-
leitung betrifft. Siche dazu auch: Nikolaus Merck,

Anatomie Titus von den Miinchner Kammerspielen
in der Regie von Johan Simons, sprach Engel mehr-
fach vom »hohen Ton« der Dresdner Schauspieler,
um den es damals viel ging und den er in jahrelan-
ger Arbeit fiir seine Regie nach eigenen Vorstellun-
gen verindern konnte.

4 Ralph Hammerthaler, Die Position des Theaters in
der DDR, in: Christa Hasche, Traute Schélling,
Joachim Fiebach, Theater in der DDR. Chronik
und Positionen, Berlin: Henschel, 1994, S. 227.

s Vgl. Thomas Irmer, »Der einst scharfe Cockrail ist
fast verdunstet. Spurensuche nach einem DDR-

Erste Adresse fiir Erkundungen. Das Dresdner Theater
in der Fabrik, Theater der Zeit 3/00, S. 18—20.

Das TiF wurde mit Ende der Spielzeit 2003/04
durch den jetzigen Intendanten Holk Freytag
geschlossen. Nachrufe: Ulrich Seidler, Wieder an
Mutters Tropf, Berliner Zeitung, 11. Juni 2004;

Eva Behrendt, »Jenseits von Ewigkeitswahn. Zur
Abberufung des Dresdner Theaters in der Fabriks,
Theater heute 7/04, 5. 48—52.

8 Von Goethe bis Githe, in: »Spielzeit 1996/97«,

hrsg. Vom Staatsschauspiel Dresden, S. 2—-3.
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Mitteilungen des Dresdner Geschichtsvereins

Programm 2. Halbjahr 2004

20. September, 20.00 Uhr

(Montag)

4. Oktober, 18.00 Uhr
(Montag)

25. Oktober, 16.30 Uhr
(Montag)

13. November,
10.00 Uhr bis 13.00 Uhr
(Samstag)

29. November, 20.00 Uhr
(Montag)

6. Dezember, 18.00 Uhr
(Montag)

Wir flhren Wissen.

Filmtheater Schauburg
FILM-RAUM Dresden

Das Dresdner Schloff und seine Schirze

Schlof8 (Eingang Birengarten)
Fithrung durch das Neue Griine Gewdlbe
mit Prof. Dr. Dirk Syndram *

Georgenbau (II. Etage)

Fithrung durch die Ausstellung
»Ernst Rietschel — zum 200. Geburtstag«
mit Frau Dr. Barbel Stephan*

Kulturrathaus, Konigstr. 15 (Kleiner Saal)
Herbstkolloquium

»Die siebziger Jahre in Dresdenc«

Filmtheater Schauburg
FILM-RAUM Dresden

Werner Kohlert — Filmemacher in Dresden

Institut fiir Sachsische Geschichte und Volkskunde
Zellescher Weg 17 (linker Fliigel, III. Etage)

Fithrung durch das ISGV mit Prof. Winfried Miiller

Vortrag von Frank Metasch

» Bohmische Exulanten in Dresden von 1620 bis
Mitte 19. Jahrhundert« (ca. 30 Min)
anschliefSend: Geselliges Beisammensein

* nur fiir Mitglieder




Neuerscheinungen zur Dresden-Literatur

André Eckardt, Im Dienst der Werbung. Die Boehner-Film 1926-1967
Beitrige zur Filmgeschichte. Hg. v. CineGraph Babelsberg, Band 2
Selbstverlag, Berlin 2004, 165 S., 12 € (zu beziehen iiber www.filmblart.de)

Ralf Schenk, Sabine Scholze (Red.), Die Trick-Fabrik. DEFA-Animationsfilme 1955—1990
Bertz Verlag, Berlin 2003, gebunden, 543 S., 49,90¢€

Wihrend bewegte Bilder als kulturhistorische Quellen generell Konjunktur haben, spielte der Film
in der Publizistik zu Dresden und Sachsen bisher fast keine Rolle. Allerdings hat dieser Befund
Dank zweier Neuerscheinungen iiber die wichtigsten »Film-Fabriken« in Dresden zwischen 1926
und 1990 nur noch teilweise Giiltigkeit. Die Editionen zur Boehner-Film und dem DEFA-Studio
fiir Trickfilme folgen der inzwischen anerkannten Methode, Filmgeschichte iiber Portrits von Her-
stellerbetrieben zu konkretisieren. Sie richten den Fokus zudem weg von der Filmmetropole Berlin
und weisen nach, dafl es in den regionalen Zentren nicht nur eine florierende Kinokultur, sondern
auch bedeutende Produzenten (vor allem des dokumentarischen, Animations- und Werbefilms)
gegeben hat. Fiir die Filmwissenschaft sind solche Ansdtze auch deshalb elementar, weil sie diese
bisher vernachlissigten Genres in den Kanon der Disziplin einbetten helfen.

André Eckardts hervorragend recherchierte Studie iiber die Boehner-Film (1926—67) schirft
den Blick auf Spezifika lokaler Filmbetriebe mit iiberregionaler Ausstrahlung: Es waren kaufmén-
nisch effizient gefiihrte, patriarchalisch organisierte Manufakruren, die gesellschaftliche Zisuren
(1933 und 1945) iiberlebten und deren Geschiftsprofil sich durch Akquise, Produktion und Distri-
bution von Werbefilmen aller Art auszeichnete. Die unangefochtene Stellung Boehners als Lokal-
berichter und Werber Dresdens fiihrte schlieflich dazu, dal die meisten heute in der Offentlich-
keit kursierenden Filmaufnahmen der Elbestadt vor 1945 seiner Werkstatt entstammen. Auch aus
diesem Grund war es hochste Zeit, sein Werk bekanntzumachen und angemessen zu wiirdigen.

Im Kontext des lebenswichtigen Okonomiedenkens entstanden bei Boehner handwerklich
solide Filme, die auf den Massengeschmack rekurrierten, Experimente aber aussparten. Wie
Eckardt schliissig nachweist, griff der Dresdner Hersteller technische Neuerungen (z. B. den Raum-
film) dann auf, wenn sich daraus ein kurzfristiger Imagegewinn ableiten lief. Auch gelang es ihm,
politisch-gesellschaftliche Trends und staatliche Strukturen fiir sein Unternehmen auszunutzen. In
der Konsolidierungsphase (1926—29) minimierte Boehner das Risiko, weil er als Leiter der Film-
stelle der populiren Jahresschauen Deutscher Arbeit Dresden (Dresdner Hefte 63, S. 53—61) offi-
zielle Auftrige an seine eigene Firma weitergeben konnte. Mit vorauseilendem Gehorsam trat er —
obwohl dem US-amerikanischen Wirtschaftssystem zugeneigt — dem Nationalsozialismus gegen-
iiber und wurde nach und nach zum aktiven Handlanger der NS-Propaganda — im Anspruch,
Firma und Mitarbeiter zu schiitzen. Diese brisante Unternehmensphase vermittelt Eckardt u.a.
anhand des verinderten Produktionsspektrums sehr eindringlich; erst nach und nach mischten
sich ideologische Inhalte in die Filme. Die Grenzen waren dabei fliefflend und (auch vom Autor)
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nicht leicht auszuloten. Denn ein Tourismusfilm wie »Reisen im schénen Deutschland« (1937), der
deutsche Kultur und Landschaft von der Sonnenseite zeigte, bedeutete letztlich auch ein Vorum
hiir das aktuelle politische System. Unter Kriegsbedingungen wurde Boehner in die militirische
Filmproduktion verpflichtet, was ihm zunichst zu nutzen schien, nach 1945 aber dazu beitrug, sei-
nen Besitz in Dresden leichter zu enteignen. Boehner war nun ein Freund des demokratischen
Neubeginns in Westdeutschland, der die GrofRindustrie und den Staat fiir sich und seine Filme ein-
zunechmen suchte. — Nach dem Lesen der fundierten und anregenden, sprachlich noch zu verbes-
sernden Abhandlung stellt sich u.a. die Frage, ob Fritz Boehner als Prototyp deutschen Unter-
nehmertums bezeichnet werden kann, als Stehaufminnchen mit kalkuliert eingeengtem Gewissen.

Der opulente, reich illustrierte Sammelband zur » Trick-Fabrik« Dresden beleuchtet die Fort-
setzungsgeschichte des Boehner-Gelindes in Gorbitz von 1955 bis 1990. Es wurde Heimstart des
groflten deutschen Animationsfilmateliers, des DEFA-Studios fiir Trickfilme, Gesamtproduktion
rund 2000 Filme. Im Unterschied zur Boehner-Film geriet das lokale Umfeld nun zusehends aus
dem Fokus; man produzierte fiir die gesamte DDR. Dabei boten sich bei staatlicher Protektion
glinzende Bedingungen fiir die zeitraubende Trickfilmfertigung. Dem standen die in der DDR
tiblichen Reglementierungen kiinstlerischer Arbeit gegeniiber. Dieses Spannungsverhiltnis bildet
auch den zentralen Aspekt der aus unterschiedlichen Blickwinkeln geschriebenen Annidherung
an das Studio. Ehemalige Mitarbeiter kommen genauso zu Wort wie zu DDR-Zeiten etablierte
Fachleute und jiingere Forscher. Die Stilistik der 20 Beitrige ist dabei angenehm vielfiltig, inhalt-
liche Wiederholungen hitten allerdings von der Redaktion vermieden werden kénnen.

Das Ergebnis befordert die Suche nach einer eigenen Haltung zum DEFA-Trickfilmschaffen,
wobei Sympathietriger vor allem Autoren sind, die ihr damaliges Tun selbstkritisch hinterfragen
(Marion Rasche) oder den Dresdner Animationsfilm in realistischen internationalen Beziigen
messen (Volker Petzold). Vor allem in den 1960er Jahren wurde so der Anschluf an innovative,
den (Disney)Naturalismus ablehnende ost- und siidosteuropiische Stromungen (Zagreb-Studio,
Kratky-Film) gesucht und z.T. auch erreicht, wihrend nach ca. 1980 kreative Impulse vor allem
von frei beschiftigten Kiinstlern wie Lutz Dammbeck und Helge Leiberg ausgingen.

Aus Angst vor den Schwierigkeiten mit Gegenwartsstoffen wie auch aufgrund der uniiber-
windbaren Kongruenz von Trick- und Kinderfilm schlingerte das Studio — parallel zur gesell-
schaftlichen Situation in der DDR — mehr und mehr auf Stagnationskurs. Um die Planerfiillung
zu sichern, wurden Kapazititen fiir »Auftragsfilme« gebunden, Werbe- und Aufklirungsspots
sowie nach dem Reklameverbot 1976 Serienfilme fiir das Kinderfernsehen nach externen Vorlagen
gefertigt. Simone Tippach-Schneider macht in ihrer niichternen Analyse besonders auf das
Zusammenwirken wirtschaftlicher und politischer Faktoren aufmerksam, konnten doch so
Verantwortlichkeiten nach auflen verlagert, die geforderten Meterzahlen belichteten Zelluloids
dennoch abgerechnet werden. Unvermittelt driingt sich darum die These auf, daf die in den
198cern verlorenen Potenzen das jihe Studioende zur » Wende« mit verursacht haben.

Die Veroftentlichungen zu Boehner und dem DEFA-Trickfilmstudio enthalten ausfiihrliche
Bio- und Filmografien und erméglichen u.a. die Konzeption historischer Filmprogramme, die in
Dresden und Umgebung auf offene Ohren und Augen stoflen diirften.

Ralf Forster
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Hansjorg Schneider, Dresdner Theater 19331945
Henschel Verlag, Berlin 2003, 19,90 €

Als die Dresdner Theater auf den Tag genau 5 Jahre nach Ausbruch des Zweiten Weltkrieges und
kurz nach Eréffnung der Spielzeit 1944/45 geschlossen wurden, kam dies fiir alle Beteiligten —
Kiinstler wie Zuschauer — einer Katastrophe gleich. Dies ist nicht nur ablesbar an dem enormen
Zuspruch, der sich im Anstieg der Abonnentenzahlen niederschlug, sondern es ist wahrschein-
lich, daf im abrupten Ende des Spielbetriebs eine Ahnung des Verlustes spiirbar wurde, der
Monate spiter durch die Zerstérung der Spielstitten seine grausame Bestitigung fand. Natiirlich
vermochten Theater, Oper und Operette »die Tyrannei nicht zu mindern. Aber sie haben das
Leben vieler Menschen ertriglicher, ja sogar schéner gemachte.

Auch fiir Hansjérg Schneider. Nicht umsonst stellt der Autor dieses Zitat aus Marcel Reich-
Ranickis Biographie »Mein Leben« an die Schnittstelle zwischen dem einleitenden, sehr persén-
lich gehaltenen Kapitel »Erinnerungen« und den folgenden »Recherchens, die ausfiihrlich und
kenntnisreich die Dresdner Theatergeschichte von 1933—1945 dokumentieren. Das Buch, bei
Henschel erschienen, schliefit eine Liicke, indem es u.a. so bekannte Vorginge wie die skanda-
l6se Vertreibung von Fritz Busch oder die von Richard Strauss den Nationalsozialisten abgetrotzte
und kurz darauf verbotene Urauffiihrung von »Die schweigsame Frau« mit dem Libretto von Ste-
fan Zweig in einen bisher kaum veréffentlichten und nur noch wenigen Zeitgenossen erinner-
baren kiinstlerischen Kontext stellt.

In weiten Teilen ist diese Rekonstruktion gelungen, vor allem in der fast kompletten Auflistung
der Spielpline und Stiicke der groffen Dresdner Hiuser wie Staatstheater, Albert-Theater, Komé-
dienhaus und Central-Theater, der Landesbiihne Sachsen sowie der Oper. Spielplanpolitik und
Reichstheaterwoche 1934 werden ausfiihrlich dargelegt und interpretiert. Ergiinzt wird diese
Rekonstruktion durch den vergleichenden Blick nach B6hmen und Danzig, durch Schauspie-
lerportrits und zeitgendssische Kritiken. Dabei ist dem Autor sehr genau bewuflt, dal dem nach-
triglichen Zusammentragen der Fakten und ihrer Interpretation Grenzen gesetzt sind: nimlich
dort, wo das schwierige Verhiiltnis zwischen Kunst und Politik, Geist und Macht, Widerstand
und Anpassung mehr zu erahnen als nachzuweisen ist. Was gespielt wurde und was nicht, mag
aussagekriftiges Indiz dafiir sein, wie sich Kiinstler und Direktoren dem Diktat der Nazis nach
Moglichkeit zu entziehen wuflten; die wenigen persénlichen Erinnerungen sprechen hier eine
deutlichere Sprache — doch der nachtrigliche Blick von auffen kann individuelle Schicksale nur
andeuten. So bleibt es kiinftigen Publikationen vorbehalten, aus Archiven und Nachlissen
weitere Zusammenhinge zu erschlieflen. Hansjérg Schneiders Buch bietet hierfiir eine hervor-
ragende Grundlage, auch wenn man dem Buch ein paar Seiten zusitzlich fiir ausfiihrlichere
Quellenangaben gewiinscht hiitte.

Cynthia Schwab
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(Gesamtverzeichnis Dresdner Hefte

Heft1 (1983)°
Heft 2 (1983)*
Heft3 (1984)*

Heft 4 (1984)"

Hefts (1985)*
Heft 6 (1985)*
Heft 7 (1985)*
Heft 8 (1985)*
Heft9 (1986)*
Heft 1o (1986)*
Heft 11 (1987)*
Heft 12 (1987)*
Heft 13 (1987)*
Heft 14 (1988)*
Heft 15 (1988)*
Heft 16 (1988)*
Heft 17 (1988)*
Heft 18 (1989)*
Heft 19 (1989)*
Heft 20 (1989)*
Heft 21 (1990)*
Heft 22 (1990

L

)
Heft 23 (1990)
Heft 24 (1990)*
Heft 25 (1991)*
Heft 26 (1991)
Heft 27 (1991)*
Heft 28 (1991)*
Heft 29 (1992)*
Heft 30 (1992)*
Heft 31 (1992)*
Heft 32 (1992)*
Heft 33 (1993)"
Heft 34 (1993)"
Heft 35 (1993)*
Heft 36 (1993)*
Heft 37 (1994)*
Heft 38 (1994)"
Heft 39 (1994)*
Heft 40 (1994)*
Heft 41 (1995)*
Heft 42 (1995)
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Dresden im 19. Jahrhundert
Ehrenfried Walther von Tschirnhaus 1651—1708
Absolutismus in Sachsen

Langfristige Orientierung zur Pflege, Verbreitung und sozialistischen Aneignung

des kulturellen Erbes und der revolutioniren Traditionen im Bezirk Dresden (Teil I und II)
Das kulrurhistorische Dresden von 1830 bis 1871

Sozialentwicklung in Dresden nach 1830

Heinrich Schiitz

Vom kulturellen Anfang im Raum Dresden nach der Befreiung vom Hitlerfaschismus

Von Gottes gnaden Augustus - Hertzog zu Sachssen, Churf.

Wirken und Wirkung — zur Kunstentwicklung im Dresden der soer Jahre (20. Jh.)

Zur Kunstentwicklung in Dresden im zweiten Driteel des 18. Jahrhunderts

Beitrdge zur sdchsischen Schulgeschichte

Johann Gottlob von Quandt und die kulturelle Emanzipation des Dresdner Biirgertums
Expressionismus in Dresden im ersten Viertel unseres Jahrhunderts

Sachsen und die Werttiner (historischer Abrif})

Dresdner Kultur im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts (Teil I)

Dresdner Kultur im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts (Teil I1)

Carl Gustav Carus 1789-1869

1789 — Zeichen der Zeit (Die Wirkung der Franzosischen Revolution auf Sachsen)

Von der Residenz zur Grof8stadt - Aspekte kultureller Entwicklung von 18711918

Zur Festkultur des Dresdner Hofes

Rudolf Mauersberger 1889 — 1971 - Protokoll der wissenschaftl. Konferenz zum 100. Geburtstag
Auf der Suche nach Zukunft — Das Beispiel Pieschen

Die Residenz des sichsischen Kénigreiches in der biirgerlichen Umwilzung von 1830 bis 1871
Die zwanziger Jahre — Stadtkultur in Dresden

»Dem Murte aller Sachsen anvertraut« — Landesverfassung und Reformen in Sachsen nach 1831
Reprisentation und Historismus — Dresden am Ende des 19. Jahrhunderts

Wiederaufbau und Dogma - Dresden in den fiinfziger Jahren (erw. Nachdruck 1995)

Um die Vormacht im Reich — Christian 1., Sichsischer Kurfiirst 1586—1591

Schola crucis, schola lucis? — Tradition und Neubestimmung von Kreuzschule und Kreuzchor
Die knisternde Idylle — Dresden in den sechziger Jahren

Die Dresdner Frauenkirche. Geschichte — Zerstérung — Rekonstruktion

Johann Georg I1. und sein Hof — Sachsen nach dem Dreiffigjihrigen Krieg

Die Loschwitz-Pillnitzer Kulturlandschaft

Dresden 1933-1945 - Zwischen Verblendung und Angst

Reformdruck und Reformgesinnung — Dresden vor dem Ersten Weltkrieg

Dresden in der Napoleonzeit

Das Dresdner Schloff — Geschichte und Wiederaufbau

Dresden in der Weltwirtschaftskrise

Dresden und Italien — Kulturelle Verbindungen iiber vier Jahrhunderte

Dresden — Das Jahr 1945

Die Moritzburger Kulturlandschaft




Heft 43 (1995)*
Heft 44 (1995)*
Heft 45 (1996)
Heft 46 (1996)*
Heft 47 (1996)
Heft 48 (1996)*
Heft 49 (1997)
Heft 50 (1997)*
Heft 51 (1997)
Heft 52 (1997)
Heft 53 (1998)
Heft 54 (1998)
Heft 55 (1998)
Heft 56 (1998)
Heft 57 (1999)
Heft 58 (1999)
Heft 59 (1999)
Heft 60 (1999)
Heft 61 (2000)
Heft 62 (2000)
Heft 63 (2000)
Heft 64 (2000)
Heft 65 (2001)
Heft 66 (2001)
Heft 67 (2001)
Hett 68 (2001)
Heft 69 (2002)
Heft 70 (2002)
Heft 71 (2002)
Heft 72 (2002)
Heft 73 (2003)
Heft 74 (2003)
Heft 75 (2003)
Heft 76 (2003)
Heft 77 (2003)
Heft 78 (2004)

Der Dresdner Maiaufstand von 1849

Der Dresdner Neumarkr — Auf dem Weg zu einer stidtischen Mitte

Zwischen Integration und Vernichtung — Jiidisches Leben in Dresden im 19. und 20. Jh.
Der stille Kénig — August III. zwischen Kunst und Politik

GrofSes Ostragehege / Friedrichstadt — Geschichte und Entwicklungschancen
B6hmen und Sachsen — Momente einer Nachbarschaft

Sammler und Miizene in Dresden

Polen und Sachsen — Zwischen Nihe und Distanz

Gartenstadt Hellerau — Der Alltag einer Utopie

Kurfiirst Moritz und die Renaissance

Dresden als Garnisonstadt

Kulturlandschaft Léfnitz—Radebeul

Geschichten vom Sport in Dresden

Sachsen im Dreifigjihrigen Krieg

Zwischen Nationalismus und »singender Revolution« — Visionen des 20. Jh. in Dresden
Dresden und die Anfinge der Romantik

»Wir treten aus unseren Rollen heraus« — Die Biirgerbewegung 1989/90 in Dresden
Streifziige durch die Dresdner Justiz

Industriestadt Dresden? Wirtschaftswachstum im Kaiserreich

Caroline, Berta, Gret und die anderen - Frauen und Frauenbewegung in Dresden
Grofle Ausstellungen um 1900 und in den zwanziger Jahren

Die Verschworung zum Guten — Freimaurerei in Sachsen

Dresden im Mittelalter

Johann Gottlieb Naumann — Komponist in vorromantischer Zeit

Von der Natur der Stadt — Lebensraum Dresden

Sachsen und Dresden im Siebenjihrigen Krieg

Refugium Schlof — Kulturelle Zirkel im Dresdner Umland um 1800
Groflbritannien und Sachsen — Erfahrungen gemeinsamer Kultur

Die Dresdner Frauenkirche — Geschichte ihres Wiederaufbaus
Unruhe iiber der Stadt — Dresden und der Expressionismus

Das albertinische Sachsen und die Reformation

Ruflland und Sachsen in der Geschichte

Der Architekt und die Stadt — Gortfried Semper zum 200. Geburtstag
Verlage in Dresden

Die Ausstellung »Entartete Kunst« und der Beginn der NS-Kulturbarbarei in Dresden
Die Schweiz und Sachsen in der Geschichre

Sonderausgaben
Sonderband 1990
Sonderheft 1992*

Sachsen und die Werttiner — Chancen und Realititen
Dresden und seine berithmten Besucher - Aus Schriften des »Vereins fiir Geschichte Dresdens«

Sonderheft 1995* Victor Klemperer — Zwiespiiltiger denn je - Dresdner Tagebuch 1945, Juni bis Dezember

Sonderheft 1996
Sonderheft 1997
Sonderheft 1999

Curt Querner, Tag der starken Farben - Aus den Tagebiichern 1937—1976
Gesamtverzeichnis Heft 1 bis 5o

Fritz Loffler, »Gemiitlichkeit und Damonie« - Dresdner Malerei in der ersten Hilfte des 20. Jh.

Sonderheft 2004 Die Dresdner Kunstsammlungen in fiinf Jahrhunderten

* vergriffen. Die Hefte 1 bis 25 sind als Kopie iiber die Redakrion erhiiltlich. Preis 5 €
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Dresdner Hefte — Sonderausgabe 2004

Die Dresdner Kunstsammlungen in fiinf Jahrhunderten
Neuerscheinung zur Wiedereréffnung des Griinen Gewdlbes im Dresdner Schlof?
im September 2004. 140 S., 60 1ll., 7€

Eine zusammenhingende Geschichte der Dresdner Kunstsammlungen hat es bisher noch nicht
gegeben. Die Dresdner Hefte unternehmen anlifSlich der Wiedererdttnung des Griinen Gewdl-
bes im Dresdner Schlof$ mit ihrer Sonderausgabe einen ersten solchen editorischen Versuch. Begin-
nend mit der Kunstkammer Kurfiirst Augusts als »Urzelle« der Sammlungen, werden in 12 Auf-
sitzen alle wesentlichen Entwicklungsschricte bis zur Gegenwart im Uberblick nachgezeichnet.

Neben den Glanzzeiten der augusteischen Epoche werden hier erstmals auch die wechselvol-
len bis dramatischen Situationen des 20. Jahrhunderts geschildert: Weimarer Republik und Fiir-
stenabfindung, NS-Zeit und Auslagerung vor der Zerstérung, Aktion Beutekunst und Zeit der
Provisorien. Darstellungen zu den Sammlungen im Bild der Goethezeit und zur Wirkungs-
geschichte verbinden das spezifische Thema mit der allgemeinen Kulturgeschichte der Stadt.

Die Autoren des Heftes: Gerald Heres, Giinter Jickel, Gilbert Lupfer, Joachim Menzhausen,
Martin Roth, Werner Schmidt, Dirk Syndram.

Bestellungen bei der Redakrtion(auch tiber Internet).
Bitte beachten Sie: Abonnenten werden nicht automatisch beliefert.
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Autorenverzeichnis Inge Miitje
Rietschelstr. 12, 01069 Dresden

Dr. Manfred Altner Heike Miiller-Merten
August-Kaden-Str. 24, 01445 Radebeul Konigsbriicker Platz 2, 01097 Dresden

Siegfried Bliitchen Dr. Ulrich Rosseaux
Hepkestr. 91, 01277 Dresden TU Dresden, Philosophische Fakultit, Institut
Klaus Herrich fiir Geschichte, Mommsenstr. 13, 01062 Dresden

Hiindelallee 4, 01309 Dresden Prof. Dr. Klaus Schuhmacher

Prof. Dr. Dieter Gérne I'U Dresden, Fakuldir fiir Sprach- u. Literaturwissen-
Kyawstr., 2 A, 01259 Dresden schaften, Mommsenstr. 13, o1062 Dresden

Eckhard Gruber Norbert Seidel

Stephanstr. 48, 10559 Berlin Heroldstr. 10, o1157 Dresden

Thomas Irmer Prof. Dr. Walter Schmirtz
Binzstr. 64, 13189 Berlin TU Dresden, Mitteleuropa Zentrum, Direktor

Prof. Dr. Giinter Jickel Annette Teufel

Seidelbaststr. 2, 01259 Dresden TU Dresden, Mitteleuropa Zentrum

Werden Sie Mitglied im Dresdner Geschichtsverein!

Mit etwa 15 Veranstaltungen im Jahr (Fithrungen, Kolloquien, Exkursionen usw.) bietet er seinen Mitgliedern eine
breite Palette kulturgeschichtlicher Informationen zur Region; Arbeitsgruppen erméglichen zusitzliche Spezial-
angeborte, Alle Mitglieder (Mitgliedsbeitrag 40€, ermifigt 25 €) erhalten unentgeltlich die Dresdner Hefte. Nihere
Informationen gibt Ihnen gern unsere Geschiftsstelle.

[ Ich interessiere mich fiir eine Mitglied-  [J Hiermit bestelle ich die DRESDNER
schaft im Dresdner Geschichtsverein HEFTE in ___ Exemplare(n) im Abonne-
e.V., eingeschlossen der kostenlose Bezug ment.
der Dresdner Hefte, und bitte um Das Einzelheft kostet 4,00€, das Jahres-
Zusendung von Informationsunterlagen. abonnement 15,00¢€.

Die Zahlung erfolgt jiahrlich im 2. Quartal.
Die Kiindigung ist vierteljihrlich méglich.

Zahlung per [ Rechnung
L1 Abbuchung

Datum

Unterschrift Kreditinstitut®

BLZ

Konto-Nr.
* Diese Angaben gelten zugleich als Einzugsermichrigung.

Bitte in Druckschrifr ausfiillen!
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Bildnachweis

Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Galerie Neue Meister 46
Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Gemiildegalerie Alte Meister

Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Kupferstich-Kabinett 27, 69

Stadtmuseum Dresden 11, 28, 32

Fotonachweis
Archiv Staatsschauspiel Dresden 45, 73, 75, 85, 87, 91, 93, 95

9

Sichsische Landesbibliothek — Staats- und Universititsbibliothek Dresden,
Abt. Deutsche Fotothek s, 9, 11, 13, 27, 28, 29, 31, 32, 41, 46, 50, 57, 61, 69, 81, 82, Titelfoto, Innentitel

Bei fehlenden Quellenangaben liegen die Rechte bei den Autoren.

Titelbild: Albert-Theater um 1910

Abb. Riickseite: Christoph Hein, Die Ritter der Tafelrunde, Inszenierung am Staatsschauspiel Dresden, 1989,

Foto HL Béhme
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(Institution)
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Die DRESDNER HEFTE erscheinen quartalsweise.
Sie werden unterstiitzt vom Kulturamt der Landeshauptstadt Dresden.
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