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Das Theater im 19. Jahrbundert

Zum Profil der Epoche

»Die Differenz zwischen Geheimnis,
[llusion und Tauschung einerseits und
Wahrheit andererseits nahm um die
Mitte des 19. Jahrhunderts eine
merkwiirdige Gestalt an:
Authentisches Leben, in dem es nicht
notig war, Erscheinungsbilder zu
entschliisseln, spielte sich fortan nur
noch auf der Biithne ab.«

(R. Sennett 1986, 228)

»Das 19. Jahrhundert war das Goldene
Zeitalter des Privaten.«

(M. Perrot 1992, 8)

Sucht man nach einer »einheitlichen Physiognomie« (H.-G. Gadamer) dieser
Epoche, so dringen sich liberwiegend widerspriichliche Vorstellungen ins Bild,
und zwiespaltig vor allem ist ihre Bewertung aus dem Blickwinkel des 20. Jahr-
hunderts; zumal durch jene das Ende des alten und den Beginn des neuen
Jahrhunderts erlebende Generation. An kaum einer Jahrhundertwende der neu-
zeitlichen Geschichte artikulierte sich so massenhaft und kulturpessimistisch
pointiert ein Endzeitgefithl wie an der von 1900. An keiner vergleichbaren
Epochenwende wurde der Bruch mit den Normen der vorangegangenen Zeit
so entschieden erklart und vollzogen wie an dieser. Aus dem entschlossenen
Widerstand gegen den Geist des 19. Jahrhunderts formierte sich eine tiberaus
vielgestaltige Aufbruchsbewegung in ein neues Zeitalter. Es wurde freilich auch
zu einer schmerzlichen historischen Erfahrung, zu begreifen, wie weitgehend
dieses neue Jahrhundert in seinen Grundlagen doch mit dem vorangegangenen
noch verbunden geblieben war. Der amerikanische Soziologe Richard Sennett
bringt in seiner Studie Verfall und Ende des offentlichen Lebens diesen Befund auf
die lapidare Formel: »Das 19. Jahrhundert ist noch nicht zu Ende.« (1995, 46)
Den »Pionieren« der Jahrzehnte um 1900 erschien das 19. Jahrhundert als
»Inbegriff der Unechtheit, der Stillosigkeit, des fehlenden Geschmacks — eine
Vereinigung von krassem Materialismus und hohlem Bildungspathos.« (H.-G.
Gadamer 1965, 78) Der norwegische Dramatiker Henrik Ibsen sah in der Kluft,
die sich zwischen privat gelebter und offentlicher Moral aufgetan hatte, die
»Lebensliige« dieser Epoche, und Emile Zolas an den Prasidenten der franzosi-
schen Republik gerichtete offene Brief, den er mit J'accuse tiberschrieben hatte,
ging in seinem anklagenden Impetus weit tiber den unmittelbaren Anlaf§ der
Affire Dreyfus hinaus und diagnostizierte das »alte Frankreich« als Paradigma
einer »destruktiven Gemeinschaft«. (vgl. R. Sennett 1995, 306) Der Protest
gegen eine solcherart verfafSte Gesellschaft, der in der zeit- und kulturkritischen
Publizistik der Jahrhundertwende eine Eigendynamik erhielt, die sich mitunter in
eine geradezu eskapistische Distanz der eigenen Zeit gegentiber hineinspielte,
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inspirierte ein kaum noch tiberschaubares Spektrum lebensreformerischer Pro-
jekte, die sich iberwiegend zivilisationskritisch motiviert und vor allem jugend-
bewegt darstellten. In den Kiinsten und nicht zuletzt im Theater kam es zu
einem in der Geschichte beispiellosen Bruch mit der Tradition.

Die Stichworte sind bald aufgezahlt, mit denen das 19. Jahrhundert in der
Kulturgeschichtsschreibung — anders als im Ton der frithen kulturkritischen
Polemik — charakterisiert wird: Es war das Zeitalter der »industriellen Revolu-
tion« und einer dadurch ausgelosten tiefgreifenden Umschichtung des sozialen
Gefliges der Gesellschaft. Dieser Prozef$ lief§ aufgrund seiner Dynamik und
seiner Beschleunigung die Unterschiede zwischen den europaischen Landern,
vor allem den westlichen gegeniiber den im Stiden und im Osten Europas
gelegenen, zundchst noch grofer werden als diese zuvor, in der 6konomisch
weniger dynamischen Atmosphire des Feudalismus und des Absolutismus,
ohnehin schon waren. Es entstanden Gesellschaften, die in Folge ihrer fiir diese
Art von Fortschritt glinstigeren Ausgangslage sprunghaft auf einen Entwick-
lungsstand technologischer und 6konomischer Modernitat vorstiefSen, der von
den betroffenen Menschen als traumatisch empfunden wurde, wahrend sich in
anderen europiischen Regionen dieser Prozefs wesentlich langsamer vollzog
und noch bis weit ins 20. Jahrhundert hinein anhielt.

Das geistige Leben stand im 19. Jahrhundert — vornehmlich in seiner zweiten
Halfte — im Zeichen des Fortschritts der Naturwissenschaften, die nicht nur
Triumphe feierten tiber die idealistischen Welterklarungsmodelle, die am Beginn
des Jahrhunderts ihre grofSe Zeit hatten, sondern auch einen zivilisatorischen
Fortschrittsglauben aufkommen liefSen, der in seinen Weltverbesserungshoff-
nungen geradezu ersatzreligiose Zilige annahm.

Das Foyer
des Théatre Francais.
Sepiazeichnung 1822
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Links: Frédérick Lemaitre
als Robert Macaire, o. ].

Rechts: Sarab Bernhardt

in der Titelrolle

von A. E. Scribes/E. Legouvés
Adrienne Lecouvreur

Fiir manche Geschichtsschreiber begann das 19. Jahrhundert bereits im Jahre
1789 mit der franzosischen Revolution, fiir andere — vornehmlich aus deutscher
Sicht — mit dem Tode Hegels (1831) und dem Goethes (1832). Der Ausbruch
des ersten Weltkriegs 1914 wird gemeinhin als Abschluf$ dieser Epoche ange-
sehen. Dafs es ein »biirgerliches Zeitalter« war, dariiber herrscht weitgehend
Ubereinstimmung in der Geschichtsschreibung. Aufgrund der Revolutionen
von 1830 und 1848 und der endgiiltigen Verabschiedung des Ancien Régime
teilt es sich in eine unruhige erste Halfte und in eine — zumindest bis in die 70er
Jahre — beruhigt-saturierte zweite, fiir deren Beginn die erste Weltausstellung in
London (1851) gewissermafSen das Startzeichen gab. Dabei waren diese Welt-
ausstellungen, die W. Hofmann als die »offiziellen Visitenkarten des 19. Jahr-
hunderts« bezeichnet, die von dieser verbiirgerlichten Epoche in Szene gesetzte
Form des »Welttheaters«: monumentale Leistungsschauen, die den Triumph
»mannlich, weltverandernder Tatkraft« feierten, aber auch »liickenlose Museali-
sierung aller menschlichen Tatigkeitsbereiche.« Bei allem Anspruch auf Univer-
salitat zeigten sie letztlich doch nur »eine eingezaunte Welt, eine Wirklichkeit
hoherer Art, jenseits der profanen, gewohnlichen Wirklichkeit ... eine Kompo-
sitwelt.« (W. Hofmann 1974, 86) Ihre Inszenierung zeugte von einem Wirklich-
keitsbewufStsein, das sich mit Hilfe eines eklektizistischen Historismus’ und
einer geradezu kultisch anmutenden Prisentation von modernen Industrie-
produkten — neben Fundstiicken und Kuriositaten aus der Natur und dem
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Lebensalltag von »Naturvolkern« — eine Ersatzwelt schuf, die durch ihren
enzyklopadischen und perfektionistischen Charakter von ihrer Scheinhaftigkeit
ablenkte. Einen vergleichbaren Status nahm das Theater dieser Zeit ein. Der zur
Perfektion gebrachte Biithnenillusionismus, dem die Theatertechniker und die
Biihnendekorateure ihre ganze Erfindungskraft widmeten, suggerierte dem Be-
trachter die Vorstellung, es gehe auf der Bithne um wirkliche Realitit. So
befriedigten schliefSlich beide, die Weltausstellungen wie das Theater, in erster
Linie das offenbar enorme Illusionsbediirfnis der Menschen dieser Epoche, die
auch eine Epoche der grofSen Schauspieler war.

Nationalismus und Liberalismus waren die beiden groffen Bewegkrifte im
politischen Leben des 19. Jahrhunderts, die dazu fiihrten, daf$ sich das Biirger-
tum trotz einer Periode restaurativer Politik nach dem Sturz Napoleons, letzt-
endlich einen Staat erkimpfte, der seine Beteiligung an dessen Reprisentations-
organen sicherstellte. Die nationale Bewegung erfafSte alle europaischen Lander.
Im Zentrum Europas fiihrte sie zum Zerfall der habsburgischen Monarchie und
zur Konstitution von Nationalstaaten. Insbesondere bei diesem Prozef$ spielte
das Theater als Forum nationaler Identitatsstiftung eine herausragende Rolle.
Dabei waren kiinstlerische Aspekte oftmals den politischen — dazu gehorte in
vielen Regionen auch die Durchsetzung der Volkssprache als »Kultur- und
Biithnensprache« — nachgeordnet. Die Errichtung eines Nationaltheaters war
stets mehr als ein nur theaterkulturelles Ereignis.

J. StraufS: Der Zigeunerba-
ron mit Alexander Girardi
als Zsupan. Wien 1890



Das Theater im 19. Jabrbundert

Der Brand des
Dresdener Hoftheaters
am 21.9. 1869

Was bisher nur Traum war,
wie die rasche Uberbriik-
kung grofSer Entfernungen
oder das Fliegen, wird jetzt
plotzlich zur alltdglichen
Erfabrung. Die Briider
Montgolfier erfanden das
Ballonfliegen (1787), 1830
wurde die Eisenbabnlinie
Manchester-Liverpool eroff-
net, tiber den Krimkrieg
(1854) konnte schon per
Telegraph und Photographie
berichtet werden.

(H.U. Seeber 1993, 218)

Eine besondere Dynamik erhielten die nationalen Autonomiebewegungen
durch das rasante Anwachsen der Bevolkerung Europas von etwa 180 Millio-
nen um 1800 auf rund 460 Millionen bis zum ersten Jahrzehnt des 20. Jahr-
hunderts. Dies hatte insbesondere Konsequenzen fiir das LebensbewufStsein der
Menschen in den mit beschleunigtem Tempo expandierenden Stadten, die
zudem zu Orten wurden, in denen die Risiken einer planlosen Industrialisierung
am eklatantesten manifest wurden. Als Gegenbewegung dazu wurde die Fami-
lie »immer mehr zu einer idealistischen Zufluchtsstitte, einer vollig eigen-
standigen Welt, die der offentlichen Sphare moralisch iiberlegen war. Die biir-
gerliche Familie wurde als Lebensform idealisiert, in der Ordnung und Autoritat
unangefochten waren, in der sich materielle Sicherheit mit ehelicher Liebe
verbinden konnte.« Der auSerordentliche Erfolg, den das Melodrama — dessen
hauptsachliches Sujet die biirgerliche Familie darstellte — als populares Theater-
genre in diesem Jahrhundert verbuchen konnte, beruhte offenbar auf dieser
Bedeutung der Familie als einem »Refugium vor den Schrecken der Gesell-
schaft.« (R. Sennett 1986, 36)

Im politischen Interessenverbund des Biirgertums gehorten Nationalismus
und Liberalismus aufs engste zusammen. Die Freisetzung des biirgerlichen
Individuums von den Bindungen der feudalen und der absolutistischen Gesell-
schaftsordnung erschien auch als die Voraussetzung fiir die Entfaltung von
dessen unternehmerischer Dynamik. So wurde der Liberalismus zur »Welt-
anschauung des gebildeten, wirtschaftlich selbstandigen Biirgertums.« (E Schna-
bel 1949, 93 f) Fiir die Entwicklung in der Kunst bedeutete er die Autonomie in
der Entfaltung von schopferischer Phantasie, deren Befreiung vom asthetischen
Regelwerk klassizistischer Provenienz. Es war die Bewegung der europaischen
Romantik, in der diese Befreiung vonstatten ging, die in Frankreich gar als der
»Liberalismus der Literatur« (Victor Hugo) gefeiert wurde.
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R. Wagner: Gotterdimme-
rung. Biibnendekoration
von Max Briickner: Brand
von Walhall. 1. Bayreuther
Festspiele 1876

Mit der Erlangung dieser Autonomie verbunden war jedoch ein Verlust an jenen
GewifSheiten, die bis dahin durch Tradition und Konventionen gesichert schie-
nen. Und wenn Hegel das 19. Jahrhundert das »entzweite« nannte, so war damit
auch auf diesen Bruch mit der Tradition hingewiesen. Im System seiner Philo-
sophie wurden alle bis dahin als bestandig gedachten Werte, Wahrheiten und
Ordnungen als »fortschreitende« gedacht, als in der Bewegung einer Dialektik in
ihrem Absolutheitsanspruch sich auflésende: »Es gibt nichts, was nicht wird«.
Mit der Kategorie der Veranderung, die Hegels geschichtsphilosophischer Dia-
lektik innewohnt, konstituierte sich ein neuer Modus der Geschichtserfahrung.
»Wandel« galt fortan als das »Wesen der Geschichte« (Jacob Burckhardt). Zu
Recht wird deswegen das 19. Jahrhundert auch das »historische« genannt.

Diese Erfahrung der Geschichtlichkeit aller gesellschaftlichen und geistigen
Gegebenheiten war auch ein Moment von jenem diese Epoche so sehr kenn-
zeichnenden und sich als »modern« verstehenden Fortschrittsoptimismus aber
auch von dessen Antithese: einem ebenfalls als »modern« geltenden kon-
stitutionellen Krisenbewuf$tsein. Probleme der Zeit, vor allem auch des offentli-
chen Lebens konnten nicht mehr im Riickgriff auf Gesichertes, auf bewahrte
Konventionen gelost werden. Das fortschrittsorientierte, utopische Denken
hatte deswegen gleichermafSen Konjunktur wie das pessimistische, zumal im
Gewand einer dsthetizistischen Verweigerung gegentiber dem Geist dieses »so-
kratischen Zeitalters«, wie Friedrich Nietzsche diese Epoche in ihrer Endphase
nannte.

Fiir die Entwicklung des Theaters waren dies Rahmenbedingungen, die zu
einschneidenden theaterkulturellen aber auch biithnenkiinstlerischen Verande-
rungen flihrten. Dabei war die Durchdringung des Theaterwesens von den
kommerziellen Interessen des biirgerlichen Unternehmertums auf allen seinen
Ebenen wohl eine der folgenreichsten. Dieser Prozef$ korrelierte mit dem Ent-
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Angelo I Quaglio: Gemdlde
fiir die Urauffiihrung der
Meistersinger von Niirnberg

von R. Wagner.
Miinchen 1868

stehen eines neuen Massenpublikums und dessen spezifischen Unterhaltungs-
bediirfnissen einerseits, andererseits mit den Reprisentationsinteressen des zur
gesellschaftlich tonangebenden Schicht arrivierten Biirgertums. Aber auch fiir
die Entwicklung der Biihnenkunst ergaben sich aus dem rasanten technischen
Fortschritt geradezu revolutionare Neuerungen, von denen die Entwicklung der
Beleuchtungstechnik, von der Einfiihrung der Gasbeleuchtung bis schliefSlich
zur Elektrifizierung der Biihne, die spektakuldrste war. Nur sehr vermittelt
freilich und von Reformern immer wieder eingefordert erschienen inhaltlich die
Probleme und Themen, die diese Epoche bewegten, auf der Biihne.



Deutschland

Einleitung

Die politische Geschichte Deutschlands stand zu Beginn des 19. Jahrhunderts
im Zeichen der napoleonischen Herrschaft, in deren Folge einschneidende
Reformen (Sozialreform, Rechtswesen, Verwaltung) und eine territoriale Neu-
ordnung durchgefiihrt wurden. 1806 legte Franz II. die deutsche Kaiserkrone
nieder. Dies bedeutete das Ende des »Heiligen Romischen Reiches Deutscher
Nation«. Deutschland zersplitterte in Hunderte von mehr oder weniger autono-
men Territorien, wurde zu einem losen Staatenbund ohne politische Zentralge-
walt. Der Streit der Groffmichte PreufSen und Osterreich um die wirtschaftliche
und politische Vorherrschaft in Deutschland dominierte das politische Ge-
schehen und wurde 1866 in kriegerischer Auseinandersetzung (Schlacht bei
Koniggritz) zugunsten PreufSens entschieden. Die Griindung des Norddeut-
schen Bundes (1867) sicherte PreufSen eine allseits akzeptierte Vormachtstel-
lung. Otto von Bismarck (1815-1898), seit 1862 PreufSischer Ministerprasident,
war seitdem der mafSgebliche Gestalter der deutschen Politik, die zielstrebig auf
die Reichsgriindung am 18. Januar 1871 zusteuerte: Wilhelm I. wurde in
Versailles zum Deutschen Kaiser und zum Oberhaupt des neuen Deutschen
Reiches ausgerufen. Zugleich aber war mit Bismarcks »Revolution von obens,
die den nationalen Gedanken allen anderen Reforminteressen tiberordnete, ein
brisantes innenpolitisches Konfliktpotential entstanden, das vor allem die Sozial-
demokratische Partei (gegriindet 1869) und die Liberalen in eine erbitterte
Gegnerschaft zur Politik der Reichsregierung brachte.

Am Beginn des Jahrhunderts war im Zusammenhang mit den Befreiungs-
kriegen gegen die verhafSte franzosische Besatzung ein von allen Schichten der
Bevolkerung getragenes politisches Nationalgefiihl aufgekommen, ein deut-
scher Patriotismus, der zu einem kurzfristigen »Biindnis zwischen Krone und
Volk« (L. Gall) gefiihrt hatte. Auch war von PreufSen aus ein umfassendes
gesellschaftspolitisches Reformprojekt in Gang gesetzt worden, das einen Mo-
dernisierungsprozef$ in fast allen Bereichen des offentlichen Lebens eingeleitet
hatte. Der emanzipierte Biirger war das hauptsachliche Ziel dieser Reformen.
Wenn sich mit dem Wiener Kongref§ 1815 das politische System nach dem
Ende der napoleonischen Hegemonialherrschaft in Europa zwar wieder im
Sinne einer restaurativen Staats- und Gesellschaftsordnung konsolidierte, so
wurden doch vor allem in der zweiten Hilfte des Jahrhunderts die wesentlichen
Reformprojekte fortgesetzt, zumal unter dem Eindruck der Revolution von
1848/49. Neben einer Reform des Agrarwesens, bei der bis zur Mitte des
Jahrhunderts die noch bestehenden feudalen Rechtsverhaltnisse abgeschafft und
in der Folge von Rationalisierung und Modernisierung der landwirtschaftlichen
Produktion Millionen von Menschen von der bauerlichen Arbeit freigesetzt
wurden und in die frithindustriellen Ballungszentren umsiedelten, waren die
industrielle Revolution und das damit verbundene rasante Wachstum der Stadte

Die demographische Ent-
wicklung im 19. Jabrbun-
dert erlaubt, von einer
Bevolkerungsexplosion zu
reden; bessere hygienische
und medizinische Verhilt-
nisse, vor allem aber die all-
mdbliche Verbinderung
grofSer Hungerkatastrophen
infolge erbohter Produktivi-
tdt der Landwirtschaft liefSen
die Bevolkerung im Gebiet
des spdteren deutschen
Reichs sprunghaft wachsen:
von 22 Mill. Menschen im
Jabre 1816 auf 35 Mill. im
Jabre 1861 — auf 41 Mill. im
Jabre 1871 — auf 65 Mill. im
Jabre 1910. Diese Menschen
wobhnten zwar iiberwiegend
noch auf dem Lande, aber
der Anteil der Stadtbewob-
ner nabm stindig zu, und
auch auf dem Land dnderte
sich das Bild. Unter
bestimmten wirtschaftlichen
Rabmenbedingungen wuch-
sen die Stddte rapide, wie
etwa im Rubrgebiet 1860.

(E. Mclnnes, G. Plumpe
1996, 20)
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Von der Romantik bis zum Beginn der Moderne

Wir (Schauspieler) haben ein
Recht: endlich Gleichstellung
mit den iibrigen Stinden zu
verlangen, Gleichstellung in
Unterricht und moralischer
Verpflichtung. Wir sind die
einzigen davon Ausgeschlos-
senen, wir sind die Parias
unter den Stinden.

(E. Devrient 1848, 59)

die die Epoche am meisten pragenden sozialgeschichtlichen Phanomene. (vgl.
H.-U. Wehler 1973, 20ff) Im letzten Drittel des Jahrhunderts war Deutschland
ein hochentwickelter Industriestaat geworden, dessen Dynamik aber auch des-
sen Instabilitat des wirtschaftlichen Klimas die Lebensverhaltnisse der Menschen
unerhort beschleunigte.

Diese politischen und sozialgeschichtlichen Entwicklungen hatten mentali-
tatsgeschichtliche Veranderungen zur Folge, die in den meisten Bereichen der
Gesellschaft und im Alltagsleben der Menschen einen radikalen Bruch mit den
traditionellen Ordnungssystemen und Sinnorientierungen erzwangen. Im kultu-
rellen Bereich, zumal im Theaterwesen, fiihrten sie zu umwalzenden Neuerun-
gen. Die Hoftheater blieben zwar noch weiterhin die Sdulen des Theaterwesens,
aber ihre innerbetriebliche Struktur veranderte sich grundlegend. Erstmals tiber-
nahmen Biirgerliche die Intendanz von Hofbiihnen; erstmals engagierten sich
die Stidte am Betrieb offentlicher Biihnen. Bis dahin unterhielten nur wenige
Kommunalverwaltungen ein eigenes Theater. Die Einfilhrung der Gewerbe-
fretheit 1869 und die Liberalisierung, die — wenn auch mit haufigen Riick-
schligen — in die Zensurgesetzgebung gekommen war, hatten eine Welle von
Neugriindungen von Privattheatern zur Folge. Ihnen stand erstmals in Deutsch-
land ein Publikum gegeniiber, zumal in den expandierenden stadtischen Zen-
tren, das an den Modernisierungsprozessen der Gesellschaft teilnahm und
dessen Erwartungen an das Theater sich grundlegend unterschieden von denen
des aufgeklarten Biirgertums des spaten 18. Jahrhunderts, als dessen Anwalte
sich noch Lessing oder Schiller verstehen konnten. Der Umschlag vollzog sich
hier in den 30er Jahren. Ahnlich wie sich die lesende Offentlichkeit ausdehnte
(vgl. H.A. Glaser 1980, 34ff) und die Buchproduktion vor allem fiir die Genres
der Kolportage- und Unterhaltungsliteratur zu einer Industrialisierung von de-
ren Produktion und des Distributionswesens fiithrte, entstand ein neues Massen-
publikum von Theatergangern, die aus dem Kleinbiirgertum und der Arbeiter-
schaft kamen. Die allgemeinen Modernisierungsbestrebungen erfafSten auch das
Produktionswesen im Theaterbereich, vor allem die Produktion von Stiicken,
und fiihrten zu einer Vielzahl biithnentechnischer Erfindungen, die tiberwiegend
dazu dienten, die Illusionseffekte zu perfektionieren. Gravierende Auswirkun-
gen hatten diese veranderten Produktionsbedingungen auch auf die Arbeits-
verhiltnisse der Schauspieler und der Autoren. Parallel dazu war der wissen-
schaftlich gestiitzte Historismus bestrebt, die Ausstattung der Bithneninszenie-
rung auf das hochstmogliche Mafs an historischer Authentizitat zu bringen. Die
im politischen Denken aufkommende Auseinandersetzung mit den sozialen
Lebensverhaltnissen der Menschen, zumal der armeren Schichten der Gesell-
schaft, fiihrte zur Gestaltung realistischer »Lebensbilder« auch auf der Biihne. In
der Dynamik dieser Entwicklungen vollzog sich ein grundlegender Wandel der
Theaterkultur in Deutschland, der zu einer Neubestimmung des Theaters in
seiner sozialen Funktion fiihrte und mit dem der endgiiltige Bruch mit dem
Theater feudal-aristokratischer wie biirgerlich-aufklarerischer Pragung besiegelt
war.
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Carl Devrient als Wallen-
stein, Shylock, Lear, Tell
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Vorwort

Am Ende der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts war eine Entwicklung des
europdischen Theaters zum Abschluf§ gekommen, wihrend der wesentliche
asthetische und theaterkulturelle Konventionen ihre Verbindlichkeit verloren
haben. Eingesetzt hatte dieser Prozef$ in den beiden Jahrzehnten um 1900. Er
verlief in den Avantgardebewegungen Frankreichs, Italiens und Ruflands mit
grofSerer Rasanz als in anderen Lindern, in denen diese Entwicklung etwas
verspatet in Gang kam; so etwa in Deutschland und in England. In Deutschland
spielte dabei die dominante Stellung, die der Traditionsbewahrer Max Reinhardt
im Theaterleben dieses Landes einnahm, eine besondere Rolle. Zudem stellte
das fiir die deutsche Theaterkultur so typische Insistieren auf einer aufklareri-
schen Wirkung der Biihne, gar als »moralische Anstalt«, gegentiber dsthetischen
Innovationen eher ein hemmendes Moment dar, vor allem gegeniiber den
abstrakt-verspielten Experimenten der Avantgarde, die solche Botschaften nicht
mehr zulieflen. In England schirmten ein Hang zum Empiristischen und unter-
nehmerischer Geschiftssinn die Theater vor allzu umstiirzlerischen Experimen-
ten weitgehend ab. Sonderwege gingen einige Lander Nordost- und Sid-
osteuropas, in denen die Professionalisierung des Theaterwesens erst um 1900
zum Abschluf§ gekommen war. Dort hatte sich der in diesen Regionen im 19.
Jahrhundert so innovative Impuls der Nationaltheaterbewegung zu Beginn des
20. Jahrhunderts politisch weitgehend tiberlebt. Insgesamt also war die Ent-
wicklung des europaischen Theaters in diesem Zeitraum weniger durch Kon-
tinuitat als durch Briiche und Ungleichzeitigkeiten gepragt.

Diese erste Halfte des 20. Jahrhunderts war eine Periode zunachst der Refor-
men, bald aber der Revolten und der Grenziiberschreitungen, der totalen
Offnung des Experimentierens im kiinstlerischen wie im soziologischen Raum.
Das von dem Wiener Theaterarchitekten Friedrich Kiesler stammende Diktum
»Die Kulisse explodiert« (1924) mag als Metapher fiir die experimentelle Dyna-
mik in diesem Zeitraum dienen. In ihm wurde eine kaum tiberschaubare Fiille
neuer theatraler Konzepte entworfen und erprobt, deren Radikalitat und In-
spirationskraft das kiinstlerische Medium wie die soziale Institution Theater
geradezu revolutionierten. Ein vergleichbarer Prozef$ vollzog sich im Bereich der
Dramaturgien, der literarischen wie der nicht-literarischen. Im spannungsvollen
Dialog dazu kultivierten Regisseure wie Stanislavskij und Max Reinhardt ihr
Theater der realistischen Menschengestaltung und der illusionistischen Ver-
zauberung und setzten damit europaweit MafSstabe. Mitte der zwanziger Jahre
drangten Inhalte und Botschaften wieder verstarkt auf die Biihne, die das
Theater »zeitgemafSer« erscheinen liefSen; eine Hinwendung zur »Sachlichkeit«
und im Einklang mit dem Zeitgeist dieser Roaring Twenties. Der experimentelle
Elan dieser Jahre erfafSte auch die Freie Tanzbewegung. Nun vollends als
eigenstandige Kunstform durchgesetzt, facherte sich diese Szene in eine Vielzahl
kiinstlerischer und weltanschaulich getonter Richtungen und Schulen auf. Der
enorme wissenschaftliche Fortschritt, der zwischen den beiden Weltkriegen statt-
fand, lief§ ein Lebensgefiihl aufkommen, das suggerierte, die Welt ware »neu«
erfunden worden. Die Kiinste reagierten darauf mit einem Pluralismus der Stile
und einer immensen Produktion von Manifesten. Bald aber befand sich auch das
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Theater im Strudel der politischen Entwicklungen der dreifSiger Jahre, in denen
Europa auf die grofSte Katastrophe seiner bisherigen Geschichte zusteuerte.

Dennoch: Die Positionen der Moderne waren nicht mehr zurtickzunehmen.
Als »entartet« oder »formalistisch« diffamiert, hielten sie selbst staatsterrori-
stischem Druck stand und stellten die Grundlagen bereit fiir die Entwicklungen
des Theaters in der zweiten Jahrhunderthalfte. So hatten die ersten europawei-
ten Theaterbewegungen nach dem Zweiten Weltkrieg, das Theater des Ab-
surden in den flinfziger und das politische Theater der sechziger Jahre, unmittel-
bare Vorlauferschaften in den zwanziger und dreifSiger Jahren. Gleiches gilt fiir
die sich auch durch die zweite Halfte des Jahrhunderts hinziehende Ausein-
andersetzung mit den Werken der Klassiker auf der zeitgendssischen Biihne, ein
zentrales Problem der europaischen Theaterkultur. »Werktreue« oder »Aktuali-
sierung«: damit waren die — von London bis Berlin — kontrovers diskutierten
Standpunkte bezeichnet. Aufgenommen wurde in der zweiten Jahrhunderthalfte
auch die Auseinandersetzung mit den drei grofSen, in den zwanziger und
dreiffiger Jahren entwickelten Theatermodellen: dem psychologisch verfeinerten
Realismus Stanislavskijs, der grenzgangerischen Theatervision Antonin Artauds
und dem epischen Theater Bertolt Brechts. Deren weltweite Wirkungsge-
schichte entfaltete sich vor allem in den fiinfziger, sechziger und siebziger
Jahren.

Zu dem Zusammenspiel von Biithnenkunst und dramatischer Dichtung, das
die Entwicklung des europaischen Theaters von seinem Beginn an vorange-
trieben hatte, kam im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts eine neue Form des
Zusammenwirkens von Theater und bildender Kunst. Die Bithne wurde nun
auch zum Raum bildnerischen Experimentierens. Die Maler und Architekten
entwarfen nicht nur den szenischen Aktionsraum fiir das Biihnenereignis, son-
dern erschlossen den Regisseuren und Choreographen aus der Imaginations-
kraft ihres Mediums neue Ausdrucksmoglichkeiten. Mitunter waren dies Raum-
schopfungen, die die tradierten Vorstellungen von Theater und Biihne aufbra-
chen und diese einer ganzlich neuen Wahrnehmung aussetzten. Edward Gor-
don Craig und Adolphe Appia hatten in den Anfangsjahren des 20.
Jahrhunderts die Vorbilder geliefert. Aber nicht nur der Raum des Theaters
wurde in experimentellen Projekten neu erforscht und erweitert, auch der
Schauspieler wurde an die Grenzbereiche seiner Ausdrucksmoglichkeiten her-
angeflihrt, in seiner psychischen Erlebnisfahigkeit wie als Korperwesen. Der
Tinzer und die Marionette, ja die Asthetik der Maschinen wurden zeitweise als
die Ideale vollkommener Bewegung gefeiert. Abstrakte Spielanordnungen —
»Triadisches Ballett«, »Biithnensynthese« oder auch nur »Klang« — waren die
neuen theatralen Genres, die an die Stelle von (literarischen) Geschichten traten,
wie sie auf der Biihne seit jeher erzdhlt worden waren. Aber auch als politisch
engagierter, Partei nehmender Kiinstler wurde der Schauspieler in diesen Jahr-
zehnten wie nie zuvor in der Geschichte des Theaters gefordert — und verfolgt.

Der Dynamik und der Vielfalt des kiinstlerischen Experimentierens entsprach
durchaus auch die Erweiterung der Vorstellungen vom Theater als einer sozia-
len offentlichen Institution. Gerade in dieser Hinsicht hatte das Theater in einer
Zeit weitreichender Veranderungen des gesellschaftlichen und kulturellen Le-
bens seinen Ort neu zu bestimmen. Vor diesem Hintergrund wurde das Verhalt-
nis von Bithne und Publikum in allen nur denkbaren Konstellationen und
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Versuchsanordnungen durchgespielt. Deren Spektrum reichte vom intimen
Kammerspiel bis zu Formen der GrofSrauminszenierungen, von der Integration
der Zuschauer in eine kompakte Spiel-Raum-Situation, in der die Trennung von
Spielern und Zuschauern tendenziell aufgehoben war, bis zur Theatralisierung
offentlicher Raume.

»Theater der Zukunft« war die gemeinsame Perspektive aller Reformprojekte
um 1900. Am Ende des 20. Jahrhunderts ist freilich zu fragen gewesen, ob dies
die »Zukunft« war, die sich diese Reformer ertraumt hatten. Fiir die Theater-
experimente der zwanziger und dreifSiger Jahre lautete das Schlagwort, das
Zeitgenossenschaft signalisieren sollte: »Totales Theater«. Der darin angelegte
Gestus suggestiver Uberwiltigung lief§ im Jahrhundert der Totalitarismen bald
auch eine politische Variante »totalen Theaters« aufkommen: die Theatralisie-
rung des Politischen, wie sie in faschistischen Massenveranstaltungen oder den
Agitationsszenarien des sowjetrussischen Proletkults stattfand.

Drei spezifische Entwicklungen, die in der ersten Hailfte des 20. Jahrhunderts
— auf unterschiedlichen Problemfeldern —, stattgefunden haben, sind hervor-
zuheben, da durch sie grundlegende Verinderungen fiir das Theater eingeleitet
wurden. Es sind dies: das neue Verstindnis von Regie, insbesondere von der
Stellung des Regisseurs im Prozef§ der Inszenierungsarbeit; — ein verandertes
Verhaltnis des Theaters gegeniiber der Sphare des Politischen, verursacht durch
seine Inanspruchnahme von politischen Gruppierungen und Parteien, vor allem
aber durch Zensur und ideologische Reglementierung des Theaterwesens durch
die diktatorischen Regime dieses Jahrhunderts; — schliefSlich die dem Theater
aufgezwungene Auseinandersetzung mit dem Film und den in diesem Zusam-
menhang stattfindenden Veranderungen des tradierten kulturellen Gefiiges eu-
ropdischer Pragung, in dem das Theater stets eine exponierte Rolle einge-
nommen hatte. Die Brisanz dieser Problematik sollte sich vor allem gegen Ende
der zweiten Jahrhunderthalfte erweisen.

Kennzeichnend fiir diese Periode ist aber auch, daf$ in den Jahrzehnten, die
durch die beiden Weltkriege, durch Revolutionen, nationale und soziale Er-
schiitterungen von epochalem Ausmaf ihr geschichtliches Profil erhalten haben,
das Theater als Ort des gesellschaftlichen und nationalen Wertediskurses noch
einmal eine grofSe Zeit hatte; gewif$ auch mifSbraucht zu Agitation und Pro-
paganda, aber eben auch kimpferisches Forum von Aufklirung und Widerstand
in den dunklen Jahren dieser Epoche.

In der Darstellung der kiinstlerischen Entwicklung des Theaters wurde dem
experimentellen Bereich besondere Aufmerksamkeit gewidmet, da in dieser
Sphiare Theatralitatskonzepte entworfen wurden, die — auch wenn deren in-
szenatorischen Realisierungen im Gesamtbild des Theaterlebens nur marginale
Ereignisse gewesen sein mogen — von erheblicher Signifikanz fiir die den
Zeitgeist bestimmenden kiinstlerischen, mentalitatsgeschichtlichen aber auch
modischen Trends waren. Beispielhaft dafiir ist die tiber Jahrzehnte anhaltende
Faszination an den Entwicklungen der modernen Technik, die Faszination am
Mechanischen, am Technizistisch-Konstruktiven und deren geradezu enthusia-
stische Adaption in der Bithnenasthetik. Was davon dauerhaft die Gestaltungs-
moglichkeiten der Szenographie erweitert hat, waren vor allem Experimente
mit dem Licht als einem eigenstandigen, Raum schaffenden und szenische
Riume interpretierenden Medium.
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So war das europaische Theater in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts
sicherlich mehr als in fritheren Perioden seiner Geschichte durch ein Nebenein-
ander und eine Vielfalt unterschiedlichster dsthetischer Richtungen, Konzepte
und Stile geprigt, in denen sich nicht nur die Dynamik des Experimentierens,
sondern auch eine Aufsplitterung, ja der Zerfall des kulturellen Konsenses der
Gesellschaften manifestierte. Mehrfach wurde in dieser Periode versucht, durch
politisch-dirigistische MafSnahmen, Terror und Verfolgung spezifische kiinst-
lerische Entwicklungen zu unterdriicken. Auf Dauer sind diese Versuche fehl-
geschlagen. Die erste Hilfte des 20. Jahrhunderts war deswegen auch eine Zeit
der erzwungenen Emigrationsbewegungen. Zudem gab es in vielen Lindern
Europas politische Konstellationen, durch die Austausch und Begegnung iiber
die nationalen Grenzen hinweg — ein essentielles Merkmal des europaischen
Theaters wahrend seiner gesamten Geschichte — gewaltsam verhindert, Lander
liber Jahrzehnte von internationalen Entwicklungen abgeschottet wurden.

Wie bei den bereits vorliegenden Banden dieser Theatergeschichte habe ich
auch fur diesen vierten Band bewahrten Helfern zu danken, deren Korrektur-
arbeiten fiir mich unentbehrlich waren. Dieser Dank gilt in erster Linie Edgar
Kramer, Wolfgang Beck, Martin Franzbach und Michaela Giesing, aber auch
Barbara Miiller-Wesemann und meiner Frau als der ersten kritischen Leserin des
Manuskripts. Werner Schulze-Reimpell habe ich dartiber hinaus fiir viele hilf-
reiche Gesprache iiber diesen so weitliufigen Gegenstand zu danken. Das
Bildarchiv hat Brenda Steinecke betreut; auch die Bildlegenden wurden von ihr
vorbereitet. Insbesondere bei den redaktionellen Abschlufsarbeiten war sie eine
engagierte, umsichtige Mitarbeiterin. Wolfgang Beck hat die Bibliographie und
die Register bearbeitet. Die Schreibarbeiten hat Marga Singer ausgefiihrt. Bei ihr
bedanke ich mich fiir die Sorgfalt und Geduld, die sie fiir meine handschrift-
lichen Manuskripte aufgebracht hat. Mein Dank richtet sich auch an alle Mitar-
beiterinnen der Hamburger Theatersammlung, an die Fotostelle der Universitat
Hamburg und alle Archive und Fotografen, die Abbildungen zur Verfligung
gestellt und die Erlaubnis zur Reproduktion gegeben haben. Dem J.B. Metzler
Verlag, vor allem Bernd Lutz, schulde ich Dank fiir das Vertrauen und die
Grof$ziigigkeit, die ich bisher bei der Realisierung dieses umfanglichen Publika-
tionsprojekts erfahren habe; Antje Wachsmann danke ich fiir die stets gute
Zusammenarbeit bei der Gestaltung des Buches.

Hamburg, im Dezember 2002 Manfred Brauneck
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Ch. Bérard: Kostiiment-
wiirfe zu Renauld et Armide
von J. Cocteau, 1943

Das franzosische Theater:
vom Beginn des Ersten Weltkriegs
bis zum Ende der Dritten Republik

Einleitung

»Ein zu Boden fallendes Taschentuch
kann dem Dichter der archimedische
Punkt sein, von dem er eine ganze Welt
in Bewegung setzt ...«

(Guillaume Apollinaire: L’esprit nouveau
et les poetes. 1917)

»Heutzutage halt echte Kunst es mit
der sozialrevolutionaren Aktivitat:
gleich dieser trachtet jene, die
kapitalistische Gesellschaftsordnung in
Verwirrung zu stiirzen und zugrunde
zu richten.«

(André Breton, 1925)

Kubismus und der Surrealismus waren in ihren bildnerischen Manifestationen
wie in den theoretischen Diskursen, die die kiinstlerische Arbeit begleiteten, die
herausragenden Beitrdge Frankreichs zur Entwicklung der Kunst im ersten
Drittel des 20. Jahrhunderts. Sie schufen auch fiir das Theater ein Klima der
Innovationen und der »Revolten«. Zudem kam es zu einer Zusammenarbeit der
Maler mit dem Theater, die eine neue Qualitat in die Bithnenasthetik brachte.
Beide Richtungen, Kubismus und Surrealismus, besetzten — auch im europai-
schen Kontext — wesentliche Positionen innerhalb des Spektrums der kiinst-
lerischen Avantgarde: Der Kubismus vollzog die endgiiltige Losung, die Ab-
straktion, vom Vorbild der Natur. Der Surrealismus erweiterte den Raum der
Kunst tiber das Herrschaftsterrain der Logik hinaus und versuchte in einem
zweiten Entwicklungsschritt Anschluf$ zu finden an die sozialrevolutioniren
Kampfe der Zeit. In beiden Bewegungen reflektierte sich aber auch eine epo-
chale Zasur in der Geschichte dieses Zeitraums. Es war das Ende der Belle
Epoque, mit der nicht nur eine entspannt-saturierte biirgerliche Lebensform
unterging, sondern auch die sie ermoglichende Haltung der inneren Kon-
fliktverdrangung. In Frankreich erzwang diese Entwicklung eine Neugruppie-
rung der weltanschaulichen Lager. Zudem kamen in diesen Jahrzehnten neue
politische Bewegungen rechts- und linksextremer Provenienz auf, die den Ver-
lauf der Geschichte dieses Jahrhunderts entscheidend pragen sollten. Das fran-
zOsische Theater freilich blieb davon jedoch weitgehend unbeeinfluf$t. Darin
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unterschieden sich die Verhiltnisse in Frankreich wesentlich von denen in
Liandern wie Italien, Deutschland, Spanien oder Ruffland, wo das kulturelle
Leben massiv reglementiert wurde durch die ideologische Doktrin der politi-
schen Fithrung und eine darin begriindete Kulturpolitik. Die beiden Weltkriege,
an deren Ende Frankreich jeweils auf der Siegerseite stand — auch wenn es dabei
zum Zusammenbruch der Dritten Republik gekommen war —, beeintrichtigten
dennoch auch das Theaterleben in diesem Lande. Das offizielle Ende der Dritten
Republik, die 1870, mitten im Deutsch-Franzosischen Krieg, ausgerufen wor-
den war, stellte die Unterzeichnung des Waffenstillstands mit Deutschland am
22. Juni 1940 dar.

Die Entwicklung dieser Endphase verlief in folgenden Schritten: Unmittelbar

M. Georges-Michel:
Urauffiihrung von Parade
im Théatre du Chatelet,
Gemdlde von 1917. v.l.n.r.:
Marie Laurencin, Diaghilev,
Misia Edwards, Erik Satie,
Pablo Picasso, Jean Coctean
und Michel Georges-Michel.
Publikumstumulte im Par-
kett und in den Ringen
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Jean Cocteau in der Rolle
des Heurtebise im Théitre
d’Orpbhée, Paris 1927

Antonin Artaud in der
Hauptrolle seines Stiickes
Les Cenci. Théatre Folies-
Wagram, Paris 1935

nach dem Ende des Ersten Weltkriegs, in den »années folles«, bahnte sich eine
Eskalation der angestauten sozialen und weltanschaulichen Konflikte innerhalb
der franzosischen Gesellschaft an. Fir diese Krisenstimmung war die Finanz-
und Betrugsaffire (1933/34) um den Bankier Alexandre Stavisky mit den
dadurch in Paris ausgelosten StrafSenschlachten linker und rechter Gruppierun-
gen das grellste Symptom. (vgl. J. Grimm 1991, 306) Auch wenn es als Folge
dieser Auseinandersetzungen der Front Populaire noch einmal gelang, eine
breite Gegenbewegung zu den faschistischen, antisemitischen und antirepu-
blikanischen Kriften zu mobilisieren, so war doch das System der Dritten
Republik in seinen sozialen und ideologischen Fundamenten destabilisiert. Die
franzosischen Kiinstler und Intellektuellen, die diese Vorgange von beiden
Lagern aus kommentierten, reklamierten nun auch fiir Kunst und Literatur
einen neuen gesellschaftlichen Bezug. Thnen ging es darum, einen radikalen
Bruch zu manifestieren gegeniiber dem Asthetizismus der Jahrhundertwende,
der die Trennung von Kunst und Leben so sehr kultiviert hatte.

Das Theater nahm an dieser Entwicklung zunachst nur am Rande teil. Nach
einer Phase sich geradezu tiberstlirzenden Experimentierens in den zwanziger
Jahren kennzeichnet die folgende Periode, die der dreifSiger und vierziger Jahre,
eine Wende zum Traditionalismus; ein Vorgang, der tendenziell auch in anderen
Landern zu beobachten war.

War es fiir das Theater in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts generell ein
Problem, ein entspanntes Verhaltnis zu der sprunghaft expandierenden Ent-
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Louis Jouvet als Docteur
Knock in |. Romains gleich-
namigem Stiick. Comédie
des Champs-Elysées,

Paris 1923

Léon Woizikowski als
Manager im Frack in
Parade. Ballets Russes,

o a0 Théatre du Chatelet,

Paris 1917

wicklung des Films und zur Kinokultur als einer konkurrierenden Sphare im
Unterhaltungsgewerbe zu finden, so betraf das die Pariser Theater in be-
sonderem MafSe. Dort namlich war mit dem Unternehmen von Charles Pathé
das erste europdische Filmimperium gegriindet worden, das mit seiner immen-
sen Produktion in aller Welt prasent war. (vgl. J. Toeplitz I 1975, 47ff) Das Jahr
1908 stellte in der Entwicklung dieses neuen Mediums eine Zasur dar. War das
Kino bis dahin eine Form plebejischer Jahrmarktvergniigungen gewesen, so
sollte nun ein neues Publikum — letztlich auch das Theaterpublikum — fiir das
Kino gewonnen werden. Es war dies die Geburtsstunde des »film d’art«, der sich
das Theater zum Vorbild nahm. So fand schliefSlich auch die erste Produktion
dieser neuen Richtung unter Mitwirkung der Académie Francaise und der
Comeédie Francaise statt. Auf deren Bithne wurde das Stiick I.’Assassinat du Duc
de Guise (Die Ermordung des Herzogs von Guise) von dem prominenten
Komédienautor Henri Lavedan inszeniert. Der Komponist Camille Saint-Saéns
schuf dazu die Musik. Damit war der Film in eine unmittelbare, eine kon-
kurrierende Nihe zum Theater geriickt. Kassenerfolge wurden diese Produktio-
nen, die sich so direkt am Theater orientierten, freilich nicht. Auch die be-
riihmten Bithnenstars, die an diesen Filmen mitgearbeitet hatten, konnten dort
ihre Erfolge von der Biihne nicht annihernd fortsetzen. Selbst so herausragende
Kiinstlerinnen wie Sarah Bernhardt scheiterten bei dem Versuch, eine Karriere
im Filmgeschaft aufzubauen.

Diese Orientierung des Films am Theater fand zwar nicht die erwiinschte
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Th. Heywood: Une Femme
tuée par la douceur.

R.:]. Copeau.

B.: E Jourdain. Théatre

du Vieux-Colombier,

Paris 1913

Resonanz beim Publikum, dennoch hatte das Kino seitdem einen Platz in der
kulturellen Sphire erobert, hatte den Schritt aus dem Wandergewerbe und dem
Café-Haus- und Jahrmarktsmilieu heraus geschafft. Bereits 1909 kam eine
Verfilmung von Zolas L’Assommoir heraus, die kiinstlerisch einen wesentlichen
Fortschritt gegentiber dem ersten »Kunstfilm« von 1908 darstellte. Regisseur
war Albert Capellani (1870-1931), der als Schauspieler im Théatre Libre von
Antoine, dann im Ensemble von Firmin Gémier engagiert war. Capellani ver-
stand es, die Idee der naturalistischen Milieu- und Menschendarstellung im
filmischen Medium zu verwirklichen und dabei doch alles Theaterhafte zu
vermeiden. Damit aber hatte das Theater endgiiltig seine Stellung als das
perfekte Illusionsmedium verloren. Zudem war dadurch eine Entwicklung ein-
geleitet, die das Theater auch zunehmend aus seiner Rolle als Unterhaltungsein-
richtung fiir breite Bevolkerungsschichten verdrangte. Die Frage, ob das Kino
eine Konkurrenz fiir das Theater darstellt und dieses gar in seiner Existenz
gefahrden konnte, wurde seither immer wieder — und von Seiten der Theater-
direktoren nur zu oft mit geradezu hektischer Aufgeregtheit — diskutiert. Mit
dem verstarkten Auftreten der amerikanischen Filmindustrie auf dem euro-
paischen Markt in den zwanziger und frithen dreifSiger Jahren kam es europa-
weit zu einer Verscharfung dieser Problematik.

Von der im Jahre 1925 in Paris stattfindenden Weltausstellung ging fiir die
Theaterentwicklung ein innovativer Impuls besonderer Art aus. Im Rahmen
dieses Unternehmens wurde die »Internationale Theaterausstellung« eingerich-
tet. Fiir diese Ausstellung wurde ein eigener Theaterbau errichtet. August Perret
konzipierte dafiir in einem ersten Entwurf ein Theater — ein »Laboratorium«
nannte er es —, das weitgehend schon der Idee eines »Totaltheaters« entsprach,
fir das Walter Gropius und Erwin Piscator in Deutschland zwei Jahre spater,
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L. Pirandello: Chacun
savérité. R.: Ch. Dullin.
Théatre de I’Atelier,
Paris 1924

1927, ebenfalls Baupliane vorlegten. (vgl. Kap.: Theaterentwicklung in der Wei-
marer Republik) Auch in Perrets Entwurf waren — wie in dem Projekt von
Gropius — die Positionen von Zuschauerplatzen und Biihne vielfaltig verander-
bar. Der in Paris realisierte Bau fiel zwar deutlich konventioneller aus, hatte
jedoch auch eine dreiteilige Biihne, die drei Spielsituationen simultan ermog-
lichte. Neben den fiihrenden franzosischen Regisseuren Lugné-Poé, Copeau,
Jouvet, Baty und Rouché waren Max Reinhardt und Vsevolod Mejerchol’d fiir
das Programm verantwortlich. Es wurde eine beeindruckende Leistungsschau
aller Richtungen der Biithnenisthetik dieser Jahre. (vgl. D. Pauly 1995, 22 ff)

In der Entwicklung des franzosischen Theaters kam es aber erst Mitte der
vierziger Jahre zu einem grundsitzlicher ansetzenden Neubeginn. Eine junge
Generation von Regisseuren stellte sich gegen den poetischen Klassizismus, zu
dem sich die Reformprojekte der ersten Jahrzehnte des 20.]Jahrhunderts im
Laufe der Jahre verfestigt hatten. Einen entscheidenden Beitrag filir diese Er-
neuerung des franzosischen Theaters leisteten vor allem die Autoren des ab-
surden Theaters, insbesondere Ionesco und Beckett, aber auch Jean-Paul Sartre
mit seinem Konzept eines »théatre de situation«. Diese neuen Stiicke waren es,
die nun auch eine neue Richtung in der Bithnenasthetik und im Schauspielstil
durchsetzen liefSen.
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Biihnenbildentwurf von
E Labisse fiir |.-P. Sartres
Stiick Le diable et le bon
Dieu. Théitre Antoine,
Paris 1950

Frankreich

Das franzosische Theater vom Ende
des Zweiten Weltkriegs bis zum » Mai 68 «

Theater im Spannungsfeld von Politik, Philosophie
und der Ambivalenz eigener Traditionen

Am Ende des Zweiten Weltkriegs zihlte Frankreich zwar zu den Siegermich-
ten, doch hatten die Kapitulation im Juni 1940 und die anschlieSenden Jahre
der Besetzung des Landes durch deutsche Truppen die Grande Nation trau-
matisiert. Besetzt war zunichst der nordliche Teil, seit 1942 schliefSlich ganz
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Frankreich. Zudem war die franzosische Gesellschaft in einen inneren Kon-
flikt geraten, dessen schmerzliche Aufarbeitung sie noch bis heute beschaftigt.
Dabei ging es um die Kollaboration mit dem nationalsozialistischen Deutsch-
land, fur die das autoritire Regime des Maréchal Pétain (1856-1951) stand.
Vichy, der Sitz der Regierung Pétains, wurde zum Inbegriff des Verrats an den
Idealen der Republik. So gelten die Jahre von 1940 bis zur Befreiung 1944 als
die »années noires« in der jungeren franzosischen Geschichte. Die politische
Gegenposition dazu verkorperte die Résistance, die franzosische Widerstands-
bewegung. Die politisch konsequenteste Gruppierung innerhalb dieser Bewe-
gung waren die franzosischen Kommunisten. Symbolfigur der Résistance je-
doch war General Charles de Gaulle (1890-1970), der als Chef des »Freien
Frankreichs« — im Gegensatz zu Pétains »Etat Francais« — in London eine
Exilregierung aufbaute, ein Franzosisches Nationalkomitee, und dann in Al-
gier 1942 bis 1944 dem Komitee der Nationalen Verteidigung vorstand. Am
25. August 1944 marschierte de Gaulle schliefSlich mit den westlichen Alliier-
ten als einer der Sieger in Paris ein. Fiir ein paar Monate um den Jahreswech-
sel 1945/46 hatte er das Amt des Ministerprasidenten und das eines proviso-
rischen Staatsoberhaupts inne, zog sich jedoch von der Politik zuriick, als
seine Idee einer Prisidialregierung in der Verfassunggebenden Versammlung
keine Mehrheit fand. So kam es im Oktober 1946 zur Grindung der Vierten
Republik. Als Reaktion darauf formierte sich die enttauschte Anhangerschaft
de Gaulles offiziell als politische Partei. Jahre rasch wechselnder Regierungen
folgten, in denen eine Politik betrieben wurde, die nationale Unabhingigkeit
und die Integration Europas in Einklang zu bringen bestrebt war. Gleichzeitig
jedoch geriet das Land zunehmend in innenpolitische Krisen, verursacht nicht
zuletzt durch die Kriege, die Frankreich in Indochina (1946-1954) und in
Algerien (1954-1962) fuhrte. Ein Putsch der franzosischen Armee im Mai
1958 loste eine Staatskrise aus, die das Ende der Vierten Republik einleitete.
Dies nun war die Stunde des Generals und seiner Parteiganger. Dem Ruf nach
einer starken Fithrungshand konnten weder die Republikaner noch die Sozia-
listen eine iberzeugende Alternative entgegensetzen. Charles de Gaulle wurde
im Juni 1958 zum Ministerprasidenten und wenige Monate spater zum Staats-
prasidenten gewahlt. Nun konnte er seine politische Vision verwirklichen, die
vom Glauben an die historische Berufung der Grande Nation getragen war.
Am 4. Oktober 1958 wurde die Fiinfte Republik ausgerufen, die in ihrer Ver-
fassung der gaullistischen Staatsideologie entsprach. Leitidee der Politik de
Gaulles war die Wahrung der uneingeschrankten Souverinitit Frankreichs
vor allem gegeniiber dem sich seit dem Beginn des Kalten Kriegs abzeichnen-
den Fithrungsanspruch der USA im westlichen Lager. Diese Maxime bestimmte
de Gaulles internationale Bundnis- und seine europiische Integrationspolitik,
fur die er in dem ersten westdeutschen Kanzler Konrad Adenauer (1876-1967)
einen gleichgesinnten Partner fand. Aus diesem Geist propagierte de Gaulle
seine Vorstellung eines »Europas der Vaterlainder«. Hohepunkt seiner Euro-
papolitik war die Aussohnung mit dem einstigen Kriegsgegner Deutschland,
die in dem 1963 zwischen Frankreich und der Bundesrepublik Deutschland
geschlossenen Freundschaftsvertrag, dem »Elysée-Vertrag«, feierlich insze-
niert und besiegelt wurde.

So war die politische Entwicklung Frankreichs in diesen beiden ersten

Was unser Jahrbundert
kennzeichnet, ist vielleicht
nicht so sehr die Aufgabe,
die Welt neu aufzubauen,
als die Aufgabe sie neu zu
denken.

(A. Camus. in: G. Brée
1960, 279)
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Die Idee, daf$ die Biihne ein
Ort ist, wo das Unsichtbare
erscheinen kann, hdlt

unsere Gedanken gefangen.

(P. Brook 1969, 77)

Nachkriegsjahrzehnten gepragt durch die Behauptung von Standortbestim-
mungen innerhalb Europas und gegentiber den USA, vor allem aber auch
durch das Ringen um gesellschaftspolitische Perspektiven fiir ein »neues
Frankreich«. In den ersten Jahren nach 1944 trugen die in diesem Zusammen-
hang diskutierten Erneuerungsprojekte ausgesprochen revolutionire Ziige.
Ging es zundchst um nicht weniger als um einen »umfassenden nationalen
Aufbruch« (vgl. J. Grimm 1991, 3251.), so verlief die konkrete Politik letztlich
doch im Sinne einer Restauration der alten Strukturen und der iberkomme-
nen nationalen Traditionen. In diese vor allem von den intellektuellen Eliten
mit Leidenschaft gefithrten Debatten war auch das Theater als Diskussions-
forum involviert, nicht zuletzt durch die Beitrage von Jean-Paul Sartre (1905 -
1980) und Albert Camus (1913-1960). Die Themen, die dabei zur Sprache
kamen, enthielten zureichend Sprengstoff, um die franzosische Gesellschaft zu
polarisieren. In den ersten Jahren nach der Befreiung waren dies die Frage
nach den Ursachen der »nationalen Katastrophe« von 1940-»wie konnte es
dazu kommen?« —, ebenso die Auseinandersetzung mit Positionen des intel-
lektuellen Widerstands in den Jahren der Okkupation. Leidenschaftlich disku-
tiert wurden auch die politische Indifferenz und Kollaboration prominenter
Kinstler und Intellektueller mit den Deutschen oder dem Vichy-Regime. Im
weitesten Sinne geriet dabei die gesamte kiinstlerische Avantgarde in den Fo-
kus der Kritik. Ihr wurde vorgeworfen, sie habe aufgrund ihrer weltanschau-
lich diffusen Haltung wenig oder nichts zur moralischen und nationalen Sta-
bilisierung des Landes beigetragen.

Die Gestaltung eines »neuen Frankreichs« also war das zentrale Thema der
offentlichen Diskussionen. Als Alternativen standen sich gegentiber: eine Fort-
setzung des biirgerlich-parlamentarischen Systems und damit auch von dessen
gesellschaftlichem Wertegefuge — und kontrar dazu: die revolutiondre Umge-
staltung von Staat und Gesellschaft im Sinne eines sozialistischen Gesell-
schaftsmodells. Die Grindung der Vierten Republik stellte solchen Vorstellun-
gen gegentiber letztlich eine ausgesprochen restaurative Losung dar. Sie kam
nicht zuletzt dadurch zustande, dafS diese Debatte zunehmend durch den be-
reits in den vierziger Jahren ausgebrochenen Kalten Krieg gepriagt und von
neuen Themen tiberlagert wurde. Das Verhiltnis zum Marxismus und zur
Kommunistischen Partei Frankreichs (PCF) wurde zu einem hochst brisanten
Problem innerhalb dieser Auseinandersetzungen, und es kam dabei alsbald zu
einer starren ideologischen Frontenbildung, in der Jean-Paul Sartre zu einer
Schlisselfigur wurde. Der Existentialismus, als dessen Begriinder und Wort-
fihrer Sartre auftrat, schien einen Ausweg aus diesem Dilemma zu bieten. Die
radikale Hinwendung zum Individuum und dessen bedingungsloser Freiheits-
anspruch verdriangten das Interesse an den grofen Kollektiven, an Nation
oder den sozialen Klassen, und behaupteten eine ausschliefSlich im Handeln
des einzelnen begriindete Moral. Philosophisch vollzog der Existentialismus
den Bruch mit dem Marxismus und aktualisierte »typische Werte der aufkla-
rerischen und radikaldemokratischen Tradition Frankreichs«; zudem lief§ er
sich »als Waffe im ideologischen Ost-West-Konflikt benutzen oder aber - zu-
mal in Deutschland geschehen — als eine Art neuer Metaphysik deuten.«
(J. Grimm 1991, 328) Dafs der Existentialismus fiir weite Kreise der westeuro-
paischen Intellektuellen zum Vehikel eines fatalistisch-frustrierten Lebensge-
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fithls, gar zur Modeerscheinung und intellektuellen Attitiide werden konnte,
machte einmal mehr deutlich, wie sehr diese Philosophie — noch in ihren tri-
vialisierten Spielarten — dem Zeitgeist dieser Jahre Ausdruck verschaffte. Die
Erfolge der Biithnenstiicke von Jean-Paul Sartre, vor allem von Huis-clos
(1944) und Les mains sales (1948), waren von dieser Atmosphire getragen.
Wenige Jahre darauf feierte mit Ionescos La cantatrice chauve (1950) und
Becketts En attendant Godot (1953) eine neue Theaterrichtung ihre ersten
Erfolge auf den westeuropéischen Biihnen, fiir die sich der Begriff »Theater
des Absurden« eingebiirgerte. Das diesem Theater unterlegte weltanschauli-
che Konstrukt radikalisierte gewissermafSen die existentialistische Erfahrung
der Vereinzelung des Individuums in der Behauptung der vollstindigen Abwe-
senheit von Sinn und der Unmoglichkeit von Kommunikation. Es war ein
Theater, das die Avantgardepositionen von Dadaismus und Surrealismus wie-
der aufnahm, vor allem Artauds (1896 —1948) universale Sinndestruktion und
den provozierenden Antiillusionismus seiner Bithnenasthetik. Doch setzte
diese neue absurd-groteske Biithnenwelt auch spielerische Phantasie frei,
ebenso komodiantisch-witzig wie grausam, panisch und bosartig; in einigen
Varianten aber auch poetisch, marchenhaft-phantastisch. Gegeniiber dem as-
thetischen Konventionalismus der existentialistischen Stiicke vollzog sich in
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diesem absurden Theater der Durchbruch einer neuen Dramaturgie und thea-
tralen Bilderwelt. Vieles davon schien von den Surrealisten der dreifSiger Jahre
vorbereitet, doch der Durchgang durch die historischen Erfahrungen des
Zweiten Weltkriegs verlieh dieser neuen Avantgarde der fruhen funfziger Jahre
eine fatalistische Hirte, die den surrealistischen Bithnenexperimenten fremd
war. So lag es auch nahe, dafS sich die kritischen Impulse, die dieser Theater-
richtung eigen waren, zunehmend verschirften. Die Stiicke von Arthur Ada-
mov (1908-1970), Jean Genet (1910-1986) und Fernando Arrabal (geb.
1932) liefSen keinerlei Zweifel zu, dafS es die biirgerliche Gesellschaft in ihrem
gegenwartigen Zustand war, die sie in ihren Stiicken als ein System von Terror
und Obszonitidten vorfihrten.

Wurden in diesem »neuen Mythentheater« Positionen wiederbelebt, die in
den dreifSiger Jahren mit dem Werk von Artaud und der Surrealisten aufge-
kommen waren, so laf3t sich in den vierziger und fiinfziger Jahren die Fortset-
zung einer weiteren Traditionslinie aus diesem Vorkriegsjahrzehnt erkennen.
Es ist dies jene fur das franzosische Theater in der ersten Hilfte des 20. Jahr-
hunderts so typische Richtung eines poetischen Theaters, das jeden konkreten
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Realitdtsbezug verweigert und alles »Natiirliche« von der Biithne verbannt.
Die hauptsachlichen Vertreter dieses Theaters waren Jacques Copeau (1879
949), Georges Pitoéff (1884-1939), Charles Dullin (1885-1949), Louis Jou-
vet (1887-1944), Jean Giraudoux (1882-1944), Jean Cocteau (1889-1863)
und Georges Schéhadé (1910-1989). Mit einem Autor wie Jean Anouilh
(1910-1987) und einem universellen Theatergenie wie Jean-Louis Barrault
(1910-1994) fand diese Linie ihre kongenialen Reprasentanten im franzosi-
schen Nachkriegstheater.

Eine neue, durch einen Impuls von aufSen initiierte Entwicklung setzte eben-
falls Anfang der funfziger Jahre ein. Es war dies die von Jean Vilar (1912-1971)
und Roger Planchon (geb. 1931) aufgenommene Brecht-Rezeption, die eine
politische Perspektive in das franzosische Theater brachte. Ausgangsort dieser
Rezeption war das 1951 gegrindete Théatre National Populaire (T.N.P.).
Vilar, der das T.N.P. in dessen Griindungsphase leitete, hatte als eine der Eroff-
nungspremieren Brechts Mutter Courage und ibre Kinder herausgebracht.
Drei Jahre spiter, im Juni 1954, fand in Paris ein viel beachtetes erstes Gast-
spiel des Berliner Ensembles statt. Ebenfalls 1954 inszenierte Planchon am
T.N.P. die franzosische Erstauffithrung von Brechts Parabelstiick Der gute
Mensch von Sezuan. 1955 gastierte das Berliner Ensemble erneut in Paris mit
dem Stiick Der Kaukasische Kreidekreis. Diese »Entdeckung« Brechts in den
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Jahren 1951 bis 1955 leitete eine neue Periode im franzosischen Theater ein.
Es zeichnete sich nun die Perspektive eines Theaters »nach dem Cartel«, aber
auch »nach Artaud« ab. Sie war programmatisch verbunden mit der wichtig-
sten theaterpolitischen Neuerung im Frankreich der Vierten Republik, mit der
Griindung des Théatre National Populaire, von dem ein umfassender inhaltli-
cher und kiinstlerischer Modernisierungsprozess des franzosischen Theaters
ausging.

War das Theater der fiinfziger Jahre zunichst also noch durch das Neben-
einander sehr unterschiedlicher programmatischer Richtungen gepragt, so
schien sich gegen Ende dieses Jahrzehnts — es war zugleich das Ende der Vier-
ten Republik — das abstrakt-existentialistische Ideentheater ebenso tberlebt
zu haben wie die metaphysischen Parabeln des absurden Theaters. Zudem
hatte sich das politische Klima in Frankreich grundlegend verdndert. Es ver-
schirfte sich die Kritik an den autoritiren Strukturen, die viele Institutionen
des offentlichen Lebens im Zuge der Durchsetzung der gaullistischen Staats-
ideologie angenommen hatten. Mitte der sechziger Jahre formierte sich eine
Linksopposition um den Sozialisten Francois Mitterrand (1916-1996). Im
Mai 1968 eskalierten schlieSlich die innenpolitischen Konflikte in der Pariser
Studentenrevolte, die bald darauf auf das ganze Land ausstrahlte. In einem
Generalstreik solidarisierte sich die franzosische Arbeiterschaft mit den de-
monstrierenden Studenten. Fithrende Bithnenkiinstler waren als Sympathisan-
ten in diese Vorgange involviert.

DafS sich das Theater als ein Forum erwies, das fur aktuelle politische Aus-
einandersetzungen in Anspruch genommen werden konnte, war eine neue Er-
fahrung innerhalb des franzosischen Verstindnisses von Theaterkultur. In der
Zeit der Okkupation hatte das kulturelle Leben zwar auch unter Zensur und
kriegsbedingten Restriktionen zu leiden, doch blieb das Theater in seinen
kiinstlerischen Ambitionen davon weitgehend unbeeintrichtigt. Dies galt vor
allem fiir die Theatermetropole Paris, die nicht in die EinflufSsphire des Berli-
ner Propagandaministeriums geraten war, sondern fir die vielmehr der deut-
sche Stadtkommandant Dietrich von Choltitz als Kontrollinstanz zustindig
war. Es war deswegen in der franzosischen Hauptstadt ein Theaterleben mog-
lich, dem weitaus mehr Freiraume eingerdumt waren als in Stadten anderer
von den Deutschen okkupierter Lander. Es kamen in diesen Jahren so heraus-
ragende Theaterereignisse zustande wie etwa die Urauffithrungen von Sartres
Drama Les mouches (1943), der Antigone (1944) von Anouilh oder die gran-
diose Auffithrung von Paul Claudels Le soulier de satin durch Jean-Louis Bar-
rault (1943) an der Comédie Francaise. Alle in den zwanziger und dreifSiger
Jahren kiinstlerisch profilierten Pariser Bithnen fithrten ihren Spielbetrieb
weitgehend ungestort fort. Dabei ist freilich anzumerken, daf$ es ein politisch
so engagiertes Theater, wie dies etwa in Deutschland, zumal in Berlin, vor
1933 existiert hatte, in Frankreich nicht gab. (vgl. Band IV, Kap.: Frankreich)
Die franzosische Theaterkultur war in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts
wesentlich durch die kunstlerischen Vorstellungen jener Gruppe fiihrender
Regisseure und Theaterleiter gepragt, die sich als »Cartel des quatre« zusam-
mengeschlossen hatten und deren kiinstlerisches Credo darin bestand, dafd
das Theater aus allen politischen oder zeitgeschichtlichen Beziigen herauszu-
halten sei. Auch gab es im franzosischen Theaterwesen keine mit den Verhalt-
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nissen in anderen besetzten Lindern vergleichbaren antisemitischen Repres-
sionen, Berufsverbote oder Verfolgungen, da der Anteil judischer Kunstler an
den franzosischen Bithnen — anders als etwa in Deutschland — dufSerst gering
war, zumal in exponierten Positionen.

Es war sicherlich in der starken Traditionsbindung des franzosischen Thea-
ters begriindet, daf$ dieses als Institution letztlich unpolitisch war. Allerdings
erschien dieser Traditionalismus vielen seiner Kritiker auch der Grund fiir jene
kuinstlerische Stagnation zu sein, die sich schon Ende der dreifSiger Jahre ab-
zuzeichnen begonnen hatte. So wurde die Frage nach der Stellung des Thea-
ters in der Gesellschaft geradezu zwangslaufig zu einem zentralen Thema in
jener allgemeinen Erneuerungsdebatte, die nach 1944 in der franzosischen
Offentlichkeit gefiihrt wurde. Dabei standen die lange zuvor schon erhobenen
Forderungen nach Demokratisierung und Dezentralisierung des Theaterwe-
sens erneut im Mittelpunkt der Theaterdebatten. Diese konnten an jene von
Jacques Copeau, Charles Dullin und Firmin Gémier (1869-1933) bereits in
den Vorkriegsjahren entwickelten Vorstellungen anschliefSen. Copeau hatte
diese Thematik 1941 —unter den besonderen Gegebenheiten der Okkupation
— wieder in die Diskussion gebracht und ein Buch mit dem Titel Le théatre
populaire veroffentlicht. Er versprach sich davon einen Aufbruch in eine gei-
stige und nationale Erneuerung, vergleichbar jenen Ambitionen, die der Regis-
seur Marcel Carné (1906-1996) mit seinen Filmen Les visiteurs du soir
(1942) und Les enfants du paradis (1945) verbunden hatte. Beide Filme wa-
ren unter den Bedingungen der deutschen Besatzung produziert worden. (vgl.
D. Whitton 1987, 210¥.)

Die Zielsetzungen der Bewegung fur ein »théitre populaire« waren in er-
ster Linie kulturpolitische, weniger dsthetische. Es ging darum, der Mehrheit
der franzosischen Bevolkerung das Theater als eine Institution nahezubringen,
die einen wesentlichen Beitrag auch zu dem in dieser zweiten Hailfte der vier-
ziger Jahre so sehr herbeigesehnten nationalen Aufbruch zu leisten vermochte.
Nach 1945 wurden in dieser Bewegung auch die Erfahrungen aus den Jahren
der Okkupation thematisiert. Zu dieser Zeit waren die Theater, allen voran
die Comédie Frangaise, Orte, an denen sich franzosischer Nationalstolz in den
heroischen Gestalten und dem rhetorischen Pathos der klassischen franzosi-
schen Dichtung darstellen konnte. Im Alltagsleben jener Jahre war dieser Stolz
weitgehend gebrochen; Indifferenz und Anpassung beherrschten die Atmo-
sphire im offentlichen Leben unmittelbar nach 1940. Diese Haltung wurde
auch dadurch gefordert, als es das Ziel der deutschen Militarverwaltung zwar
war, jedweden politischen Widerstand zu unterdriicken, generell jedoch zur
franzosischen Bevolkerung ein moglichst konfliktfreies Verhiltnis herzustel-
len. (vgl. H. Hobson 1953, 36f.) In dieser Situation war dem Theater eine
neue gesellschaftliche, vornehmlich eine nationale Bedeutung zugewachsen.
Die theaterpolitischen Reformen der spaten vierziger und der fiinfziger Jahre
konnten sich darauf berufen. Deswegen wiesen die Wortfithrer der Bewegung
eines Théatre National Populaire eine Festlegung ihres Projekts auf ein » Thea-
ter fir Arbeiter« strikt zuriick. Es ging ihnen zwar um » Volkstheater«, dieses
aber sollte in erster Linie ein »nationales« sein. Die Politisierung des franzosi-
schen Theaters in den sechziger Jahren war eine Weiterentwicklung dieser Po-
sition im Sinne einer Radikalisierung und der Konkretisierung des politischen
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Anspruchs. Dies fand jedoch in einer Zeit statt, in der sich die franzdsische
Offentlichkeit von den Aufbruchserwartungen der Jahre nach der »Libéra-
tion« langst verabschiedet hatte.

Das franzosische Theaterwesen nach 1945:
Fortbestand des historisch gewachsenen Zentralismus
und theaterpolitische Reformprojekte

Das Verhdiltnis von Theater, Staat und Gesellschaft
und die Grundziige einer neuen Theaterpolitik

Die Erfahrungen aus den Okkupationsjahren hatten Nachwirkungen auch bei
der Reorganisation des franzosischen Theaterwesens unmittelbar nach Kriegs-
ende. In den letzten beiden Kriegsjahren, als Frankreich erneut zum Kriegs-
schauplatz geworden war, hatten am Ende nur wenige Theater ihren Spielbe-
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trieb aufrechterhalten konnen. (vgl. D. Rubin 1994, 1, 273 f.) Ein Problem, das
neben der Beseitigung unmittelbarer Kriegsschiden den Neubeginn 1945 be-
lastete, war, dafS einer nicht geringen Anzahl von Theaterleitern die Kollabo-
ration mit der deutschen Besatzungsmacht vorgeworfen wurde und die Be-
horden diesen Sachverhalt nun priiften. In diesem Zusammenhang wurde die
Vergabe von Lizenzen fiir das Betreiben von Privattheatern neu geregelt. Von
den meisten Bithnenkiinstlern wurde dies freilich als unerwiinschter staatli-
cher Dirigismus kritisiert. Neu geregelt wurde ebenfalls die Besteuerung der
Theater und zwar zuungunsten jener Buhnen, die ausschliefSlich ein Unterhal-
tungsprogramm anboten. Zu dieser Sparte zahlten weitaus die meisten fran-
zosischen Theater, vor allem die vielen Boulevardtheater in der Hauptstadt.
Hinter beiden Mafinahmen stand das Bestreben, das Verhiltnis von Theater,
Staat und Gesellschaft neu zu gestalten. In dieser Frage bestand in allen politi-
schen Lagern Ubereinkunft in drei Punkten: 1. Nach der iiberstandenen
Kriegskatastrophe sollten die Theater einen Beitrag zur nationalen und sozi-
alen Erneuerung der Gesellschaft leisten. 2. Im Sinne dieser Forderung muf3-
ten sich Staat und Kommunen kiinftig starker bei der Subventionierung der
Theater engagieren, um diese von allzu einengenden 6konomischen Zwingen
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