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Y. CHARAKTERISTIKA <I>
Bewagtes Panorasms

Qualitativ neuwertig an der ersten Epoche deutschen Freilufttheaters
in diesem Jahrhundert sind die wenigen Vorreiter eines “kiinstlerischen
Freilichttheaters", die sich in Theorie und Praxis mit der Spielform
ohne Dach auseinandersetzten und sie fir das Berufstheater und das
'bessere’ Publikum gesellschaftsfihig machen wollten, Sie lieRen die
ersten an kiinstlerischen Prinzipien des Haustheaters orilentierten
Berufstheater im Frelen entstehen, deren Spielform und Spielstil
weitgehend dem iberkommenen, konventionellen Zeitgeschmack entsprach,
jedoch dem Spiel einen zusdtzlichen Reiz hinzufigte: das Natur-
sentiment. Ganz in ihm befangen glaubten auch die Freiluft-
theatergestalter selber, daB durch die VWirkung des 'echten' Raumes
‘falsches' Pathos verhindert werde, daR der neue Raum ein neues Spiel
und neue Dramatik hervorrufen werde und damit vom ‘stickigen', in
tauschende Kulissenhaftigkeit verfallenen Haustheaterstil wieder zur
puren, oder gar der deutschen Schauspielkunst zuriickfihren werde. Die
mit dem Pathos fir die neu- bzw., wiederentdeckte Form verbundenen
Schwierigkeiten und Irrtimer habe ich in den Kapiteln iiber BErast
WVachler und Rudolf Lorenz bereits ausfithrlich dargestellt.

Bestimmwend und tonangebend fir den ersten Abschnitt der deutschen
Freilufttheatergeschichte im 20. Jahrhundert ist aber nicht das
qualitativ neuwertige Freiluftspiel, sondern die blanke Quantitat von
Volksschauspiel-Grindungen gewesen, die mit diesem Reformsifer nur
wenig gemein hatten - allenfalls haben sie davon ihre Anregung
erhalten, auch den Veg 1ins Freie zu suchen. In den Karrieren der
verschiedenen Berliner Volksschauspielregisseure haben wir
unterschiedliche Herkinfte und WVechselwirkungen erkennen konnen:
Lorenz trug sich iiber sein anspruchsloses Geschichtsspiel hinaus mit
kinstlerischen Ambitionen fiir einen neuen Freiluftstil; Delmar kam aus
dem Bereich erfolgreicher wilhelminischer Dichter und Theaterleute ins
Freilufttheater und Frey vereinte ‘'volkstiimliche' Motive mit seinem

48% Siehe dazu mein Kapitel IV,8,2, zun Hassen-Stadionspiel als Vorldufer sines nazistischen
“Zhip?s?i?b";ghgaters sowie zum nazistischen Massenspiel im Berliner (Dlympia-)Stadion mein
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kommerziellen Vorteil, der mit Spielen dieser Art kurz vor dem
Veltkrieg offenbar zu erlangen war. Die Erscheinungsform “Vaterlan-
disches Volksschauspiel® ist keine einstréngige Entwicklung aus einem
einzelnen Vorbild, aber auch kein Nachlaufer der ersten
Freiluftbihnen-Vorreiter, sondern eine ganz eigene Priagung mit elgenen
Charakteristika gewesen. Ihr Ansatzpunkt ist im Volksfest genauso zu
suchen wie im wilhelminischen patriotischen Festspiel des
geschlossenen Theaters, dessaen pathetische Dramatik hier, fir die
'Freiluft' eingerichtet, Anwendung fand. Die Schau- und Prasentations—
formen, in die das vaterléndische Drama hier aber eingebaut war, gehen
sowohl iiber die rein volksfestliche Komponente als auch iiber das
Vorbild der Festspielerei auf geschlossenen Bithnen hinaus.

Dies abschlieBende Kapitel soll versuchen, das spét-wilhelminische

Freilichttheater in  seiner  zentralen Verwirklichungsform des
“vaterldandischen Volksschauspiels" durch Parallelsetzung einiger
ahnlicher theatralischer Schauformen der Zeit naher ZU
charakterisieren, um damit die Verflechtung des Freilufttheaters mit
zeltgentssischen Sehgewobnheiten sowle seine ganz speziell

"freiluftigen' Eigenheiten deutlicher hervortreten zu lassen.

7.1. ®AL FRESCO®

Um die Jahrhundertwende wurde das Freiluftspiel besonders gerne mit
Charakteristika der  bildenden Kunst verglichen. Die  zundchst
offensichtlichen Parallelen liegen einmal darin, daB sie es war, die
in der Landschaftsmalerei einen sentimenterfiillten Blick auf die Natur
einfiihrte, dann aber auch darin, daB von der Historienmalerei in
vergleichbarer Gestaltung wichtige geschichtliche Augenblicke in oft
breiter Form, in rdumlicher Anordnung von Menschengruppen dargestellt
wurden. So wurde die aus der Malerel genommene Bezeichnung "al fresco®
zu einer gefliigelten Umschreibung dessen, was man im geschichtlichen
Volksfestspiel erreichen wollte.

"Al fresco" - das meint zundchst maltechnisch nicht viel mehr als
die Benutzung frischen Mortels als Untergrund fir ein breites
Vandgemilde (“"auf das Frische"). Gedankenbriicken zum Theater lassen
sich daraus allenfalls sinnbildlich schlagen, wenn man sich die
Darstellungsweise im  Freilichttheater als in das 'Frische’,
Natirliche, Echte der Landschaftsnatur gesetzt vorstellt,
Hauptsachlich gemeint ist doch aber hei der Anwendung des Begriffs auf
das Theatralische vielmehr die Freskenhaftigkeit des Spiels, eine
reliefhafte Breite, wie sie auch ein Fresko vermittell; ein Effekt,
den wir mit unseren heutigen Kino-Seherfahrungen als Breitwandwirkung
anschaulicher bezeichnen kénnen (Schépel spricht vom "Cinerama"-
Effekt4=e).

Devrient war wohl der erste, der in seiner Oberammergan-Schrift
1850 den Terminus technicus der Malerei wmit dem Theater, mit einem
neuen, von ihm erhofften Dramenstil in Verbindung brachte; er sprach
von elner “Freskomalerei der Dramabtik"4®1, Erstmals auf das
Freilufttheater angewandt wurde der Begriff "Al-Fresco-Stil" wohl bei
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Lienhard 1901 - bei ihm sollte er bedeuten,

"einen bunten, wechselreichen 541l <zud  pflegen, der auf gesprochenas Wort der Darsteller,
gesungenss odar in Hasse gesprochenss Wort sines Chores, auf Einzelszenen in Hause und Massenszenen
auf dew Podium, auf hdufigen Wechsel der Bilder: in schiner Vertailung gleichen WYert legh "4==

hus der Freske der bildenden Kunst ist hier wohl nur eine vage
Vorstellung von ‘Buntheit' und 'Wechselhaftigkeit' {briggeblieben,
vielleicht auch noch die “schéne Verteilung" der verschiedenen, in der
Freske jedoch nur optischen Reize.

MiBlich ist an der Begriffsverwendung fiur das Freilufttheater aber
vor allem die Tatsache, daB der Freske, von der Bewegtheit einmal ganz
abgesehen, ein entscheidendes Charakteristikum gerade des Theaters im
Freien fehlt: die Dreidimensionalitdt. VWer ein Freiluftspiel im
strengen Vortsinne "al fresco" inszenieren wollte, mniBte also alle
optische Tiefenwirkung ausschalten, misste sich heinabhe einer Art
Reliefbubne zuwenden. Interessanterweise wurde das Freilufttheater zur
Zeit der Volksschausplele zu Beginn dieses Jahrhunderis tatsichlich
oft als derart breit und eher flachiyg verstanden. Etwa Rudolf Lorenz
wandte sich sogar in der Theorie fir seiln "kinstlerisches Freilicht-
theater" gegen eine iibermdBige Tiefenentwicklung des Spiels im
Freien4®®, Andererseits nutzten manche Historien-Festspielregisseure
(wie Delmar) die Tiefe ihrer Bihne geschickt fir Auftrittseffekbte aus,
und Hagemann postulierte schon 1905 in einem theoretischen Aufsatz die
vordringliche Bedeutung der Raumtiefe fiir das Spiel im Freien.

Venn denn aber aus der haufigen Verwendung des "al fresco"-Begriffs
eschlossen werden darf, daf man im jabrhundertwendlichen Freiluft-
piel vor allem Breitenwirkungen erstrebte, so gab es dafiir zunédchst
einmal ganz praktische Grimde., Ein historisches Schauspiel, das so
monumental wie miglich wirken will, muf seine Darstellermassen im
weiten Frelluftraum nach Moéglicbkeit strecken, damit sie nach mehr
aussehen.  Auch war das raumliche Problem kaum anders =zu 1liésen,

méglichst viele Zuschauer - und die RaumgroBe erreichte hier zumeist
jeweils weit iiber tausend Platze - méglichst nahe an die Handlung

heranzubringen; mit der  theoretisch postulierten Hoffoung im
Hinterkopf, daB die rdumliche eine ideelle Néhe bewirken werde. Dafiir
bot sich ebenfalls eher die breite Biihne mit einer ebensolchen
Zuschaueranlage an. Als das wahrhaft Revolutiondre des Sprungs aus dem
Guckkasten mufte zudem vor allem die seltlich quasi unbegrenzte Biihne
gelten, denn eine (wenn auch durch Kulissen vorgetiduschte) Tiefe besaB
schon die Theaterbiihne im geschlossenen Hause.

Das freskenhafte 'In-die-Breite-Gehen' von Biihne und Handlung
entsprach aber vor allem auch einer Orientierung des Theaters am
Malerischen, so wie es der Regilsseur Konrad Maria Krug 1926 beschrieb:
"Baim Freilichtspiel (,,,) verliert die Gestalt, der Einzelspieler, an Wirvkung, weil die VWeite des
Raums Yort und Geste verschlingen, Davum nuB der Trdger der Handfung nicht eine einzelne Gestalt
sein, sondern eine Gesantheit von Spielern, die durch ein Hassenbild den Sinn der Handlung
varanschaulichen, Schon aus diesen Grunde arscheint es berechiigt, wu sagen, daB die Regie des

8r05@n Vnlksspieles, inshesondare also des Freilichtspieles, mehv von malerischen
asetzen geleitet werden nub, als von mninischaen =

492 Lienhard 1901 zit,n, Lienhard 1914 (Bihne und Yelt), 5,197
493 20 Lorenz' Theatertheorie siehe mein Kapitel 11,24,
494 Krug (1926), Sn 1415 (Spervungen in Original)
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"Al fresco" driickt also zundchst einmal ganz grundsdtzlich eine
Beziehung theatraler Gruppierungen zu den malerischen Kompositionen
bildender Kunst an, eine Abhéngigkeit des verlebendigten Geschichts-
bildes von der Bistorienmalerei. "Al fresco® ist daher vielleicht auch
gestelltes Theater
gemeint, in dem der Dramatiker »nur noch eine Nebenrolle spielt;

nur als “malerisches", wie vom bhildenden Kinstler

sozusagen eln historisches Ausstattungstheater nach malerischen
Gesichtspunkten, das dem Prinzip des im ausgehenden 19. Jabrhundert mit
seiner Theatertruppe tonangebenden Herzogs Georg II. von Sachsen-
Meiningen recht nahe kommt.

7.2.LEBERDES BILD

Als ein wichtiges Charakteristikum trat bei unserer Betrachtung von
Volksschauspielen immer wieder das "lebende Bild" ins Blickfeld. Die
Darstellung von historischen, wmythologischen, biblischen Szenen durch
eine plastische, unbewegliche Menschengruppe, in hofischen und
groBhiirgerlichen Kreisen nach einer verschiitteten mwittelalterlichen
Tradition wiederentdeckt (berithmt geworden sind Goethes Scbhilderungen
in den "VWahlverwandtschaften"), erhielt im 19.Jahrhundert enormen
Auftrieb und wirkte als Schauform bis in die biirgerliche und sogar die
sozialistische Felergestaltung dieses Jahrhunderts nach, wo dann
Kriegervereine  Schlachtenszenen nachstellten  oder Arbeiter in

allegorischen Bildern ihren Emanzipationshoffnungen Ausdruck gaben.
Von Bedeutung war das "lebende Bi1d" aber auvch im volkstimlichen
Spiel, zum Beispiel in Oberammergauv oder bei den Schweizer Tell-
Spielen, wo selt jeher der stehengebliebene historische Moment, in
einem Theaterguckkasten wmitten auf der sonst freilichtenen Biithne
enthullt, entscheidende Handlungs-, aber auch Reflexionsmonmente
verdeutlichte., So konnte es naheliegen, daR das Yvaterlandische
Volksschauspiel®, das ebenso eine rund um historische dugenblicke
gruppierte Handlungsfolge war, diese Schauform in seine Darstellungen
tibernahin.

"Worauf beruht diese Teadenz des Volksschauspielens zum lebenden Bilde ? Diese Wirkung des
lebenden Bildes auf die Zuschauer 2'4°S,
fragte sich 1914 der Dichter Wilhelm von Scholz in sinem Aufsatz in
der "“Deutschen Biihne". Denn auch er hatte beobachtet, daR die
traditionellen Volksspiele immer wieder, die Spielhandlung
unterbrecheand, auf das Darstellungsmittel des  stehenbleibenden
Geschichtsbildes zurickgriffen. Br hatte feststellen kiunnen, daB darin
fir die Dilettantenunternehmen oft die “Hshepunkte der Wirkung" lagen,
daB vom "lebenden Rild" fir die einfachen Zuschauer oft eine grifere
Faszination ausging als von Dialag und Szene.

Bei wunserer Betrachtung von Heinrich Freys Berliner Volksschau-
spielen haben wir nun gesehen, daB hier zwar kelne Bilder wmwehr
‘angehalten' wurden - oder gar gestellte Bllder im entscheldenden
Moment in einem Guckkasten enthiillt wurden —, da8 aber auch bei diesen
Darbietungen ein statischer Bindruck blieb, den heute noch die damals
gemachten Fotos vermitteln. Die darauf abgebildeten malerischen

485 Scholz 1914
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Tableaus wirken so, als habe sich da eine Handlung mihsam von
Geschichtsbild zu Geschichtsblld in Bewegung gehalten, als habe man
das Dramatische nur zwn Veorwand fir eine malerische Gruppierung von
Menschengruppen in der Landschaft gebraucht (YAl Fresco"!). Selbst der
geschichtliche Anlafl, der den Gestaltungen meist zugrunde lag,
verblaBte hinter der bloBen Bildwirkung.

Frellich war hier entgegen dem konventionellen "lebenden Bild", das
eln statisches ist, Bewegung in der Anordnung: Reiterei, marschierende
Menschen, wogendes Volk. Und doch wird man an Scholz' Beschreibung von
Oberammergauver Passionsbildern gemahnt., Da hatte er Laienspieler
gesehen, die sich mechanisch zu einer Bildwirkung zurechtstellten,
deren Darstellungsinteresse offensichtlich allein auf das statische
Endprodukt gerichtet war:

"Wor_ihrer Seele stand ldngst als Ziel dieses lebende Bild, auf das sie vasch upd die richiige Folge
der Bewequagen vergessend Iryendwie hineilten,®

Genauso stellt man sich die Handlung =zwlschen den fir uns heute
ohnehin statischen Foto-Augenblicken der Berliner Historiensplele im
Freien vor.

Deswegen ist von Scholz' Brklidrungshypothese fir die Bevorzugung
von "lebendan Bildern" im Volksschausplel auch fir unsere Belange von
Interesse:

“2undchet ist sicher wichtigy Die geringeren Anforderungen, die das Bildstehen ?eg@nﬂber den

% o g ie 1t 1 Syt $ 3 ' I o o g
beyé?ten Spiel an die an sich neist ?erlngen Fahigkeiten dieser Schauspieler stellt, stimmen wit der
Leistung mehr zusannen, geben ein befriedigenderes Resultat, Hinzukommt natirlich auch die geringere
Anforderung | die das lebende Bild an den Kopf der Zuschause stellt: statt fortzueilen, nacht das
Geschehen gevissernaBen Halt und gewdhrt des Publikum Zeit, es genau zu hebtrachten und zu verstehen,
Dag nicht “sehr an Theatereindricke geeshnte Publikun solcher Vorstellungen hat doch immerhin
gelernt  Bilder an den Winden oder in Buche aufs Stoffliche anzusehen, ist also hier einer
vgﬁtrauﬁeﬁ Sache gegenitber, Dann aber wirkt auch derv Reiz des plétzlich plastisch gewordenen Bildes
die primitive Béf?l@@l?gn. des  Raumbedirfnisses (), dag Staresskopische, das in Spiel um
Bewe?ung viel zu alltdglicn ist, um noch gesehen zu werden, das aber bei der zum Bilde erstarrten
Handlung oder Gruppe sofort bemerkt und angenghn enpfunden wied, "4=€

Das heift auch fiir unsere hiler bebandelten bhewegten "lebenden
Bilder", daR sie retardlierend fir eine Verlangsamung der dramatischen
Vorwartsentwicklung benutzt wurden. Das Schwergewicht lag bei einer
weltgehenden Statik dm Inhaltlichen auf dem belebten Geschichis-
Panorama. Der plastische historische Moment konnte damit besser als
bedeutsam und  patriotisch  nachempfunden  werden. Das an die
Historienabbildung der Malerei  gemahnende Tableau machte die
vaterléandische Geschichte in jedem VWortsinne plastisch; ein sonst nur
in abstrakten Vortdarstellungen oder platten Bildern vermittelbares
historisches Geschebnis wurde damit ins direkt nachvollziehbare,
konkrete "Gesichtsbild" umgewandelt, wie es 8Scholz nennt. Nicht zu
Unrecht sieht Scholz im "lebenden Bild" "Vorahnungen des Kinos". Die

Verlebendigung einer statischen Optik - vom Foto zum laufenden RBild,
vom  gemalten  Panorama zum  lebendigen  Spektakel - ist in
Uebereinstimming  zu sehen wit  der gesamben  zeitgendssischen

Fortentwicklung der Sehgewohnheiten. Die Umsetzung des historischen
Moments ins Bildliche und Bewegte war &bnlich wie das frihe Kino eine
iberwidltigende und mit dem jahrbundertwendlichen Blick vielleicht
nicht dimmer leicht faBbare Erschelnung; die von der lebendigen

496 Alle Zitate aus Scholz 1914



196

Verbildlichung ausgelosten Irritationen wurden hier wie dort von der
beschrénkten sprachlichen Aussagefahigkeit aufgefangen. Das Optische
triumphierte in beiden HMedien, Film und Frelluft-Historienspiel, iiber
das Sprachliche - in dieser Hinsicht war das Volksschauspiel sogar ein
Rickschritt hinter dramatische Moglichkeiten des Haustheaters zurick,
Es verwies aber auch auf -nach Scholz- "vertraute Sachen", das helft
hier: auf vertraute Schauformen, die aus dem auBertheatralen Bereich
stammten; auf militdrische Paraden und Aufziige, historische Umziige und
Volksansammlungen, die dem Firsten huldigten.

Der historische Moment wurde im Volksschauspiel mit faBbaren Medien
vermittelt, ohne ibn damit eigentlich erfaBt zu haben. Er wurde in
"lebenden Bildern" in unmittelbare Gegenwidrtigkeit geruckt und zur
Betrachtung freigegeben, blieb aber zugleich ein Kostimspiel auvs der

Vergangenheit, dessen  Bricke in die Gegenwart nur iiber das
patriotische Empfinden geschlagen werden konnte, das im Geschichtsbild
einen Grundstein gegenwdrtiger wilhelminischer Herrschaft und im

historischen Fundament den Grundstock zur gegenwartigen nationalen
GroBe sah.

7.3. HISTORISCHER FESTZUG

Im letzien Viertel des vorigen Jahrhunderts begann die breite
Popularitat der groBen “historischen Festzige", die VWolfgang Hartmann
in seiner Monographie zum Festzug ausfihrlich beschreibt4®”, VWenn man
diese Form der biirgerlich initiierten Geschichtsspektakel mit dem
historischen Festspiel vergleicht, das wir weilter oben betrachtet
haben, so tun sich beachtliche Parallelen auf. Auch hier waren es
Birgergemeinschaften, die Geld fir eine nationale Bilder-Schau
sammelten, die in verschiedenen historisch kostimierten Marschgruppen
und WVagen mit "lebenden Bildern" ein historisches Jubilaumserelgnis
feierten, indem geschichtliche Episoden oder Ablsufe in einem Zug
durch die Stadt getragen wurden,

In einer bereits in verschiedene Interessengruppen gespaltenen
birgerlichen Gesgellschaft fand man mnlt einer derartigen Geschichts-—
darstellung eine "Klammer des Patriotismus", die durch den Appell an
die gemelnsamen vaterlandischen Gefihle eine nationale Gleich-
sinnigkeit wenigstens illusionierted®®, Man versuchite selner selbst in
der (8Belbst-) Darstellung der Geschichte bewuBt 2zu werden - nach
Hartwann offenbarte sich darin der griinderzeitliche "Fortschritts-—
glaube (. ..) bhier als Glauvbe an die Geschichte", in der die Gegenwart
nur wie g£in SchluBstein im Aufblihen der Nation erschien4®®. Die
Dramaturgie des Festzugs, meist eine geschichtlich chronologische, war
oft eine auf die Gegenwart als Schluf-Hohepunkt zugerichtete. Die
Beziige des historischen Volksschausplels in die Gegenwart waren da
zwar literarisch verbramter, aber nicht minder deutlich. HNicht ohne
Grund fihlte sich der jahrhundertwendliche Zuschauer oft ermuntert,
das freillufttheatrale Erlebnis der grofen Geschichte, auf der eine
noch graéfere Gegenwart fuBen misse, zum AbschluB mit einem gemeinsam

497 Hartpann 1976
498 Hartmarn 1976, S,
49% Havtwann 1976, 8
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gesungenen Kaiserlied zu krénen. Volksschauvspiel und Festzug erweckben
eine ganz dhnliche Jubelstimmung, weil sie sich schlieBlich desselben
Repertoires an nationalistischen Stoffen und eines ebensolchen Pathos'
bedienen

DieSe "historischen Festzige" sollten so etwas sein wie "labendige
Geschichtsschreibung" und man verband mit der bewuBten Vorfihrung der
vaterlandischen Geschichte durchaus didaktische Absichten -  mwan
appellierte an die "Heimatliebe® und erhoffte sich durch die
geschichtliiche Darstellung im PFestzug elne "Hebung des National-
gefihls". Was dem Festzug an Dynawik in der Handlung gegeniiber dem
Volksschausplel fehlte, das ersetzte er durch die Marsch-Dynamik des
keilférmigen Durchschreitens des alltadglichen Lebensraumes, wodurch er
letztlich den Zuschauern ndher rickte als das Theater in seinen
Kunstraumen. Gerade diese gewlisse Unmittelbarkeit am 'Ort des Volkes'
bemihte sich aber auch das Frelluftspiel der Jahrhundertwende
herzustellen - freilich wmwit anderen Mitteln. Auch darin daR die
historischen Pestzige sich in ihrer Ausstattung und Anordnung an der
Historieomalerei orientierten, oft sogar von Historienmalern ausge-
stattet wurden, ist die Parallele =zum Volksschauspiel uniibersehbar.
Denn das heiBt, daB man hier wie dort sowohl ‘historische Echtheit!
als auch ‘'malerische' Gruppierung anstrebte - alles sollte 'so echi
wie gemalt' aussebhen. Man kénnte, fuBend auf diesen Parallelen, das
Freiluft-Historienspiel fast als stationdr gawordenen, mit
dramatischer Handlung durchsetzten “"historischen Festzug" bezeichnen.

Bigenartigerwelise gab es in Berlin keine kaiserzeitliche Blite des
groBen Historlenfestzugs. Hartwann erkldrt sich das so, daB hier der
Hof launge Zeit mit seinen Festen eine zu groRe Exklusivitdt gehabt
habe. Der eigensténdigen Entwicklung eines birgerlichen Festwesens

habe  zudem die Zersplitterung der Hauptstadt in zahlreiche
selbstandige Ortsgemsinden im  Wege gestanden, die bis zu ihrer

Zusammenfassung zu einem “GroR-Berlin" durch die Gebietsreform 1920
ihre jeweils eaigenen Traditionen und Festbrduche noch weltgebend
kleinstadtisch fir sich begingen. So gab es also in Berlin wie iiberall
im Reich durchaus den kleinen Vereins- oder Gewerkeunzug, aber keine
groBen, ibergreifenden, durch stadtische Biirgergemeinschaften
veranstalteten historischen Festziige. Aber es gab hier stattdessen,
wie wir gesehen haben, groRe historische Festspiele, die dieselbe
Organisationsstruktur, dasselbe Ausdrucksinteresse wie die Festziige
aufwiesen. Zur kiinstlichen Bliite gelangte der stadtibergreifende,
groke Festzug hier dann erst zur Nazizeit, wo denn auch Festzug und
Festspiel (zum  Stadtjubildum 1937 als korrespondierende Formen
nebeneinander und elnander ergiénzend auftratensee

Bei einer so weitgehenden Uebereinstimmung kann es nicht mehr
verwundern, daB der "historische Festzug" Bhnliche Konjunkturphasen
hatte wie das “vaterlédndische Volksschauspiel"”. So erschien das
Veranstalten von Historienfestziigen nach 1918 uberall in Deutschland
zunachst nicht mehr als zeitgemiB; das Birgertum fand sich darin nicht
wehr  wieder. Hartwann gibt  dafir als Begrindung an, daB die

500 Siehe dazu aein Kapitel TV, 10,42,
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birgerlichen Schichten in der Kriegs- und Nachkriegszeit auseinander-
gerickt seien und nun die "“Klammer des Patriotismus" auch keinen
Zusammenhalt mehr bot, den man gemeinschaftlich hdtte darstellen
konnenS©e!. Zusdtzlich dazu muB man natiirlich in Rechnung stellen, daf
die finanziellen Grundlagen ebenso wie die Anlédsse zum grofen Feiern
Jetzt nicht mebr ganz so reichlich vorhanden waren. BErst in der
Nazizeit, als man wieder von Staats wegen die groRe vaterlindische
Geschichte feierte (und nicht nur die Geburtstage der jungen Republilk
wie in der VWeimarer Zeit), wuchs die Zahl der pompss wie das
Historientheater ausgestatteten Festzige und der in ihnen getriebene
Aufwand wieder; erganzt wurde er dann durch oft auch in die
geschichtlichen Festziige integrierte Aufwdrsche der braunen Partei-
gliederungen.

Trotz mancher Vorbelastung und Flaute blieb der Festzug an sich,
ob nun mit historischem Programm oder in den vielfdltigen Formen
seiner Entwicklungsvorgdnger vom Karneval iiber den Schiitzenumzug bis
zum "Blumenkorso", bis heute eine zentrale Form biirgerlichen Feierns,
Das hat seinen hauptsdchlichen Grund wohl in seiner Effektivitat, die
ihn auch gegeniiber dem auf einen bestimmten Ort fixierten Fest-
Schauspiel auszelichnet:

‘Ein Festzug erndglicht die Teilnahwe vieler und das Zusthauen aller, Begeht also die Bivgerschaft
ein wichtiges Fest, so ist der Festzug diejenige Form, die eine saximale Bateiligung sicherf, "S©=

7.4. PARORAHA

Das Freiluftspiel der Kaiserzeit ist charakterisiert durch eine
dhnliche Thematik und Gestaltungsweise wie die historischen Festziige
im Freien wund die "vaterlé&ndischen Festspiele" im geschlossenen
Theater, es enthdlt malerisch breite Gruppenbilder, die wie "al
fresco" gemalt erscheinen, und es hat die Tendenz zum "lebenden Bild",
zum statischen Gruppenmoment eines historischen Augenblicks, auf den
die bewegten Bilder letztlich zulaufen, Am frappantesten ist jedoch
die Uebereinstimmung des Volksschauspiels und seiner &Asthetik mit der
gerade gegen Ende des 19.Jahrhunderts zu neuer Konjunktur gelangenden
Schauform des Panoramas.

"Panorama" ist, wie Stephan Oettermann in seiner aufschluBreichen
Arbeit zum Thema feststelltS°®, ein aus griechischen Versatzstiicken
zusammengebautes Kunstwort des ausgehenden 18, Jahrhunderts, das
zundchst allein die spezielle kinstlerische Priasentationsform eines
Rundumgemildes bezeichnet und erst spdter auf die diesem Phanomen
verwandt erscheinenden Augeneindriicke in der Natur und im iibertragenen
Sinne auf Ueberschau-Homente in anderen Lebens- und Wissensbereichen
angewandt wurde. "Allansicht" konnte man es wirtlich iibersetzenso4,
Damit waren zundchst die 1im beginnenden 19. Jahrhundert in Mode
kommenden Gemdlde gemeint, die einem in der Mitte befindlichen
Betrachter eine Rundumschau iber Stddte und Landschaften simulierten.

501 Hartmann 1976, § 48
502 Harimann 1976, 5,133
503 Detiarmann 1980

504 Dettermann 1980, 8,9
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In eigens dafir errichteten Rotundenbauten wurden die aufwendigen
Kunstwerke einem Publikum présentiert, das sich den Blick auf die
hier abgebildeten Stidte- und Landeransichten im Original meist nicht
hétte leisten kénnen, Spiter, in der zweiten Konjunkturphase, kamen

Nachbildungen  historischer Momente  hinzu, in  Deutschland mit
besonderer Vorliebe heroische Situationen aus dem  Deutsch-

Franzésischen Krieg, die durch ein 360°-Gemilde rund um den Beschauer
mit mbglichst groBer historischer Akkuratesse elne direkte und
personliche Tellnahme an der abgebildeten Wirklichkeit nachtriglich
11lusionieren =ollten.

Das Besondere an dieser historischen Verbildlichung war nun aber
nicht nur das Ueberspringen des Bildrahmens zugunsten einer polyper-
spektivischen Darstellung, die nicht nurmebr einen einzigen idealen
Betrachterstandpunkt und Blickwinkel besaR, sondern rundum wie aus der
Virklichkelt entnommen aussah, sondern herausragend neu gegeniiber
allen bhisherigen Bild-Prasentationsformen war hier die Betonung der
Tiefendimension. Mit optischen Tricks wuirde eine volle
Dreidimensionalitat des Bildes illusioniert, die in den wenigen bis
heute erhaltenen Gemdlden dieser Art durchaus noch den heutigen
Betrachter staunen wmachen kann. FErreicht wurde dieser Effekt des
Panoramas durch die plastische Ausgestaltung eines eigens zwischen
Betrachterplattform und Gemilde dafiir vorgesehenen Zwischenraumes,
dessen Uebergang in die bemalte Wandfldche geschickt kaschiert wurde.
Auf diese VWeise, durch den Rundumblick und die Plastizitét, durch die
natirliche Beleuchtung vermittels eines Lichteinlasses im Dach und
durch den absolut wirklichkeltsgetreuen Malstil konnte sich im besten
Falle eine umfassende Natur-Illusion einstellen, konnte die optische
Simulation  durch die  wesentlich  optimaleren Schau-Bedingungen
(Vetterunabbinglgkeit etc.) geradezu zum idealen Surrogat des
Originalblicks auf die abgebildeten Landschaften, Stadte  und
historischen Mowente werden.

Das Panorama war ein Ort der Natur— und Geschichtsaneignung fir die
klelnbiirgerlichen Schichten des 19. Jahrhunderts, die sich den
Italienbesuch oder das teure Gemilde nicht leisten konnten. Die dem
groBen Panorama verwandten Kleinformen des Guckkasten-Schauens oder
des stereoskopischen “Kaiserpanoramas", wo man verschiedene in einen
groBen, sich bewegenden Zylinder eingebaute, plastisch wirkende,
aktuelle Fotoaufnahwen durch zwei Gucklécher hindurch betrachten
konnte, waren fir breite Schichten der einzige optische Bindruck von
der Velt Jenseits ibhres Horizontes; abgelost wurden sie erst im
beginnenden 20.Jahrhundert mit den gesteigerten Méglichkeiten einer
Illustriertenpresse und durch den Film,

Der hauptsachliche Mangel des Panoramas wurde auch schon von den
Zeltgenossen empfunden: das Bild blieb statisch und unverandert; weder
dnderten sich die Lichtverhdltnisse wie in der Natur, noch bewagten
sich die in einem bestimmten Status festgehaltenen historischen
Figuren und Schlachtenbilder. Das “"Diorama", eine Veiterentwicklungs-
form aus dem Panorama, versuchte deswegen, wenlgstens die Natureffekte
nachzubilden wund damit eine Art "darstellerloses Naturtheater" zu
entwickeln (Begriff von einem Zeitgenossen aus der Hitte des
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19. Jabrhunderts! %), Das “"Dicrama® gab dafiir die Rundumwirkung wieder
auf und  Dbeschrankte sich auf einen Theaterguckkasten, in dem
transparente Bilder in verschiedenen Beleuchtungsstadien gezeigt
wurden, die den Tagesablauf in einer Landschaft illusionierten. Spater
erreichte mwan es hier sogar, durch einen Binblendungseffekt von der
Rickselte der Gemdlde her verschiedene Perspektiven und Bewegungen in
elnem Bild 2zu simulieren., Damit hatte man nun zwar iberraschende
Schaveffekte fir das Natursentiment der Epoche geschaffen, aber die
raumlich perfektere Illusion des Panoramas zugunsten einer (wenn auch
naturabbildenden) konventionellen Theatersituation wieder aufgegeban,

Eine fast =zwangslaufige Folgerung aus dem einen historischen
Augenblick abbildenden, statischen Lawndschafis~ und Geschichtspanorama
war daher das bhewaegte Geschichtesspektakel in der ‘echten' Watur, das
die im Panorama nur mitgedachte und durch die Phantasie erganzte 7Zeilt
zwischen den festgehaltenen historischen Augenblicken optisch
auffiillte und das ganze Gescheben in eine feste Dramaturglie einband,
ihm grifBere Dynamik gab, aber dennoch an der Abbildung historischer
Momente in malerischer, panoramatiscber Form interessiert blieb und
zuweilen statisch im "lebenden Bild" innehielt.

Die Uebereinstimmung der Charakteristika beider Formen ist
auffallend. Beide haben den Rahmen ibrer Vorginger ibersprungen -
denjenigen des Bildes in der Landschaftsmalerei oder denjenigen des
theatralen Guckkastens. Beide bieten daraufhin eine Rundunmschau ohne
Monoperspektive, insofern eine Demokratisierung des Blicks, die eine
Fixiertheit auf einzelne Blickpunkte, aber auch die Bevorzugung
bestimmter Zuschauerplédtze  aufhebt. Der  Zuschauver  fiihlt slch
mittendrin in Bild und Geschehen, wird aber ftrotzdem durch eine
ideelle und TDbauliche Grenze vom unmittelbaren Kontakt mit dem
Geschauten abgehalten; im Freiluftspiel von Rasenbischungen oder
Geldndern, im  Panorama durch den eingebauten Abstand zwischen
Betrachterplattform und Bildfldche, der fir dier plastisch gestaltete
Vorflache genutzt wurde - dile Natur im Panorama, so erklart Oettermsnn
pmintiért, sel eine "unberihrte weil unberiihrbare Natur"sos,

Panorama und Freiluftspiel strebten zndem nicht nur den geweltaten,
breiten Blick, ja die Umfassung durch Bild wund Raum an, sondern vor
allem auch eine Dreidimensionalitdt (die im Panorama jedoch weitgehend
nur eine vorgetduschte bleibt). Man wollte weg von der Fléchen—
baftigkeit der Landschaftsmalerei und den platten, perspektivisch
aufgestellten EKulissen des Guckkastentheaters. Auffallig ist eine
Parallele auch in dem Bewmiihen um AuBerste historische Authentizitat,
die bei den Panoramen in der vollstandigen Uebereinstimmung des
Gemalten mnwit dem Original bestand, sei es nun eine Landschaft oder
eine genau terminierte Schlachtenszene, wihrend das Volksschauspiel
zur  Authentisierung vor allem die 'echte' Landschaftsnatur und das
‘originale’ histourische Textzital einsetzte. Hiéchstes Lob fir das
Panorama war es, wenn diejenigen, die bei einer abgebildeten Schlacht
dabelgewesen waren, bestatighten, genau so und nicht anders habe es im
historischen Original-Geschehnisraum ausgesehen.

506 Zit,n, Dattermann 1930, § 57
506 Dettermann 1980, 5,39
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Dem Volksschauspiel war zwar ein dramatisches Ausmalen der 'echiten'
Historie schon eher gestaliel, aber eine entscheidende FRaszinabtion
ging doch auch bier von der Ueberlegung sus, genan so, wie man es
jetzt direkt miterlebte, hidtte es historisch tatsichlich gewasaen sein
kdnnen. In den Rahmen der Echtheits-Bemihungen gehsrt es denn bed
beiden Formen auch, daR man wicht nur aus praktischen, sondern aus
wohlerwogenen Illusionsgriinden eine natiirliche Beleuchtung durch

'achtes' Sonnenlicht fir vnabdingbar hielt. Erst als die
Kommerzialisierung der Panoramen gegen Hnde des vorigen Jahrhunderts

vorangetrieben wurde, baute man zur besseren Ausnutzung der teuren
Gebdude kinstliche Beleuchtungsquellen ein; vorher war man davon
ausgegangen, daB nur die vom Tageslicht beleuchtete Szene wirklich
wirken kinne - genau diese Ueberlegung spielte such im Naturtheater
elne Rolle,und auch dort wurde erst spater die kinstliche Beleuchtung
eingefiibrt, wvm mit Abendvorstelloungen asuch in der Voche breitere
Schicbten ansprechen zu kénnen als am HNachmittag und um zudem die
Regiemsglichkeiten im Freien zu erweitern,

Panorams und "vaterlandisches Volksschavspiel" sind analoge
Schauformen, die vornehmlich der patriotisch gesinnten Unterhaltung
des Kleinbiirgers und seinem Bildungsdrang dienten. Der panoramatische
Effekt des Theaterspiels im Freien ist demjenigen des Panorama-
Gemdldes nachempfunden; die Beliebtheit der breiten Historienschau im
Freien ist nicht ohne die wm die Jahrhundertwende allmihlich
ausklingende Begeisterung fir das Panorama zu verstehen. Man konnte
sogar die These aufstellen, daR das Volksschauspiel mnit seinen
plastischen Historienbildern ein direkter Wachfolger des Panoramas
war, der die Mingel seines Vorgangers vermied, indem er Geschehen und
Hintergrund verlebendigte, der aber dafir andere Mankos in Xauf nahm —
vor allem die Stérungen der zum Bild gemachten realen Natur, die im
Panorama-Gemalde mit der HNachbildung gebannt und im geschlossenen
Gebaude in optimale Prisentationsbedingungen gebracht und darin
gehalten werden konnte,

Was das Panorama an ‘revolutioniren', die bisherige FKunst-
1
zeltgendssischen Halerei basaRk, varwirklichte analog dazu das

produktion umstoRenden Asthetischen Qualitaten gegeniiber der
Freiluft-VYolksschauspiel als Reformpotential gegeniiber dem geschlosse-
nen Theater., Panorams und Freiluftspiel waren mit ganz vergleichbaren
Mitteln darvm bemiht, ihre Illusion von Natur und Geschichte wie
Realitst erscheinen zu lassen. Das Panorama war, das zeigte sich

besonders ausgepridgt in den Natur-Schauspiel-Effekten des Dioramas,
bereits eine Art Vorform zur Theatralisierung der Landschaft im Watur-

Theater.

7.5, LICHTBILD URD *FEREILICHT:®

bal die Erfindung und Einfihrung des Films (um die Jahrhundertwende)
die optische VWahrnehmung der Velt veridnderte und schlieRlich mit der
neven Reproduktionsform von Kunst auch neue asthetische Normen setzte,
diirfte unstreitig sein. Das genaue AusmaR der Vechselwirkungen zwi-
schen dem Film und anderen fiktionalen Darstellungsformen ist jedoch
schwer zu bestimwen. Ebenso unklar bleibt es, ob die damals unter



202

Theaterleuten weillt verbreitete Sorge, der Film werde eine erdriickende
&

Konkurrenz fiur das Theater darstellen, tatsdchlich fir di theatrale

Praxis von Bedeutung gewesen ist - und wenn ja: in welcher Veise und
welchem Ausmaf  derartige Verdrangungsmechanismen wirksam geworden
sind. Trotzdem muf avfgrund der vergleichbaren Struktur von Freiluft-
und  Filmspektakel die Frage mnach einer mwdglichen Konkurrenz oder

Ablosung des einen durch das andere hier gestellt werden, ohne daf man

sich in allen Teilen véllig befriedigende Antworten erwarten darf.
Nachdem  der Film  zundchst nicht viel mehr als eine
Jahrmarktsattraktion gewesen war, deren erster Zulauf sich aus der
optischen Sensation und nicht aus den Themen und Darstellungsformen
erklarte, entdeckte man bald auch die neuen Qualititen des Films fir
epische, fiktionale Formen, die dort als gespielte Handlung noch wmmer
dem ‘echten' Leben ndher schien, well sle eine villig wirklichkeits-
getreue Abbildung boten und damit ein breiteres Publikum ansprachen
als die das Leben eher stilisierend abbildenden Formen des Theaters.
Toeplitz nennt fir die Zeit nach der Jahrhundertwende den aufkommenden
Symbolismus und die in Vorstadttheatern und von Wandertruppen schlecht
nachgenachte naturalistische Manier als Belspiele fir ein Theater, das

die Masse der "Proletarier" stilistisch abschreckte und dem Kino
zutrieb®°¥, Dazu keam, daR Produktion und Vertrieb des Films es
gestatteten, billigere Bintrittspreise zu nehmen als im Theater. Das
Filwm-Thea

Kleiderschranken auf. Daher konnte es sich sehr schnell
massenhafte Popularitdt grinden.

ter bavte keine derart unuberwindbaren sozialen oder auch nur

auf eine

Yenn man hért, daB bereits vor 1914 in Deultschland kpapp 3000
standige Kinos existierten, in denen T&glich 1 392 000 Zuschauer
gezidhlt wurden; wenn man bedenkt, daR schon 1912 in Berlin die Zahl
der Kinobesucher dlejenige der Besucher von 42 Berliner Theatern

O
zusammengenommen om das siebenfache (!) iliberstiegs®®, dann muf wman in
der Tat zugeben dafl hier binnen kirzester Zeit "eine ungeheure
g § 8
gesellschaftliche HMacht" entstanden war, "die betrdchtlich gréBeren
Binfluf auf die Zuschauermassen ausibti{e>, als das Theater, das Buch
nder die Tageszeltung. "®°% Die Frage nach der Verdrangung des Theaters
& ) gung
durch den Film schelnt also rein guantitativ bereits fiir die Zeit vor
ES
dem Ersten Weltkrieg akut - jedenfalls fir solche volkstiimlichen oder
O
unterhaltenden Theaterzweige,
pradestiniert waren, die neue Sensation den alten "Tivoli"-

deren Publikunsschicbbten am  ehesten

Sommerbibnen oder dem “"vaterliandischen Volksschauspiel" vorzuziehen.
Dazu kam auch noch, daR der Film populdre Elemente theatralischer
Schauformen itbernahm und sich damit wenn schon nicht um die Ablésung

v

nichtfilmischer Vorgdnger, so doch darum benihte, sie in  ihren
rste kuriose

publikumswirksamen  Elementen =zu  beleihen. Hine e«
Uebereinstimmung in Bildwahl und Komposition populdrer Theaterformen
und des frihen erzidblenden Films iiberliefert Jerzy Toeplitz in seiner
Filmgeschichte schon aus der Zeit der Jahrmarktkinos:

507 Toe?litz 1964 (1972), Sn 37/38
508 Zahlen nach Toeplitz 1984 (1972), 5,106
509 Tosplitz 1984 (1972), 5,108
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"Die Jahvnarkifilne  endefen neisbens nit  efner  Apothesse, dem  sogenannten lebenden Rild
Chandkoloriert), Yor dep Hintergrund siner ‘prachbigen’ Dekorabion oder 'schénen' Landschaft Lraben
alle Helden der  Evzéhlung auf, Die Apotheose” sollte  direkl das  Gefihl  der  Bewsnderung
sugigerferen, "81°

Als (iiberspitzt gesaght) eine Ueberbriickung der Pausen zwischen zwel
"lebenden Bildern" habe ich den Spielstil vieler "“vaterlandischer
Volksschauspiele" charakterisiert., Auch habe ich dargestellt, daB in
frihen, vor allem den religidsen Volksschauspielen im Freien

(Dberammergau) die asthetik des "lebenden Bildes" wvoch sehr lange
bestimmend blieb. Nun wurde also im Film, dessen Qualitst es doch
aligentlich ist, dle Bilder =zu wverlebendigevn, ebenfalls das Anbalten
der Bewegung zu Verdeutlichungs— und Bekraftigungszwecken praktiziert.

Of fenbar rechnete man noch nicht mit der vollentwickelten bildlichen

Aufnabmefihigkeit der Zuschauer, glaubte ibnen abschlieBend einen
Homent der ruhigen Betrachtung gewdhren zu miissen. Dazu kam, daR es

ein Teil der alten Sehgewohnheiten war, den feierlichsten, wirdigsten,
schonsten Mowent durceh das Festhalten im Bild =zu adeln, ja =zu
verewigen, Dies war letztlich ein  bestimmendes Prinzip der
Historienmalereil ebenso wie auch der Panoramen, die dem Freiluft-
theater, wie wir gesehen haben, in mwancher Welse Pate gestanden bhaben
missen. Wenn das Volksschauspiel das 'lavfende' Bild anhielt, dana
hieB das: Achtung, nun komnt ein authentisch historischer Moment, so
wie er bhidtte gemwalt werden kiénnen. Hine #Bhnliche Bedeutsamkeits-
steigerung des an sich meistens unbedeutenden inhaltlichen Ablaufs der
frithen Kintopp-DPramnlette erhoffte man sich mit dem angehal tenen
"lebenden Bild" im Film vielleicht auvch.

Aber darauf beschriankt sich die Uebereinstimmung keineswegs. Sehr

bald néamlich wurden Filme wmit historischen Stoffen populdr, die,
zeitgleich zum  Freiluftspekiakel, ebenfalls die freilichtene

Tiefenperspektive benutzten, will heiRen: sich Schaupldtze auBerhalb
der von wackelnden Kulissenwdnden bestimmben Ateliers suchten, den
Freiluftraum als historische Kulisse entdeckten. Dart huldigten sie
ebenfalls einer &Asthetik des Massenaufgebotes an Statisten, der
optischen REffekte, der Zuriickdrangung von inbaltlichen Elementen
zugunsten einer Schavwirkung, wie wir sie vom Volksschauspiel her
kennengelernt haben,

Toeplitz berichtet von elner VWelle historischer Filme, die um 1910
von Italien her den Welt- Filmmarkt iberschwemmten®'', In Historien-
spektakeln wie "Die letzten Tage von Pompeiji" (1908) oder "Quo vadis?®
(1913% wurde die reale italienische Landschaft, in der man die Filme
drehte, in dhnlicher VYeise wie iwm devtschen Freilufttheater geschicht-
lich aufgeladen. Man sah nun in der dsthetischen Umdeutung das Land
des alten rémischen Tmperiums vor sich. Gleichzeitig batte wman in
diesen Filmen aber unendlich reichere Moglichkeiten zu grofen
schaueffekten, als sie im Theater bestanden., MuBte man sich in der
Freilichtbihne auf dem Pichelswerder belspielswelise mit ein paar
wendischen Hitten oder einer hiélzernen Kulissenarchitektur zur
Andevtung des Spielortes begnigen, so erstand im Film mihelos das alte

510 Toeplitz 1964 (1372), §,39
511 Toeplitz 1984 (1972), Sa 62 ff
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Rom in aller Pracht und allem nur denkbaren Pomp. Hannibal zog mit
seinen Elefanten iiber die Alpen, VWagenlenker lieferten sich im
avthentisch aussehenden Hippodrom wilde Verfolgungsjagden, Archimedes

lief die gesambe romische Kriegsaflotte vor den Augen der Zuschauer in
Flammen aufgehen., Vas man in Berliner Freiluftspektakeln zur gleichen
Zeit noch wmit  verglelchswelse klaglichen Feuerwerks kdrpern  nachzu-
stellen versuchte (“"Der Untergang von Powpeji® in HalenseeS'2), sah
hier ungleich wirklicher aus, da doch der Blick hinter die Kulissen
ausgeschlossen war., Der Wunsch nach opltisch perfekter Sensation wurde
im Kino sicherlich besser bedient als beim Freilufttheaterhesuch.
Toeplitz gebt nun aber noch elnen Schritt weiter. Er setzl das
Kino-Historienspaktakel in  unmittelbare Nachfolge zum Spektakel-
Theater:
‘Das Kino war hiar eine Verlingerung und in gewissen Sinne eins neue und vervollkommnete Varianie
der 'Nramen der Arena’, dep Theatervorstellungen, dis water {reisn Himnel fiir ein breites Publikun
gagehen wurden, auglexch iibernabn man den Dar%%n, ungastil und die Inszenier u1§§3ﬁ?h0dﬂ die vor
starken Gefiihlsausbrichen nicht zuplickscheute, in unverdnderter Forn fir die Helodranen der
Leingand "S13
Nach Toeplitz ist es also kein Zufall, wenn 1912 eine Kinematographen—
Gesellschaft das patriotische Drama "“Hie Zollern Allzeit!" auf dem
Pichelswerder abfilwhbe. Im Gegent@il machte wmwen sich damit nur die

o8

verwandte dramatische Form fir eine filmische Verwertung zunutze. VWenn

s

s welt  folgen wollen, so kénnen wir in diesen

wir  Toepli
historischen Detall ein Anzeichen fiir die Abhangigkeit beider Formen
vonelnander, wiglicherweise sogar fir ein Ineinanderiibergehen sehen,
Dennoch sollte man sich wnicht zu voreiligen Parallelisierungen
hinreifien lassen. Bis 1n die frihen dreifRiger Jahre hinein fehlte dewm
Film schlieBlich das entscheidende theatrale Wirkvngsmittel der
Sprache, das durch zwischen die Bilder geblendete Texte nur
unvollkommen ersetzt werden konnte. Selbsh wenn man die Qualitat der
Freilufttheaterdramen nicht immer besonders hoch einschidtzen kann,
waren =ie als traditionell Geschichten und Geschichte erzidhlendes
Bedium allein aufgrund ibrer Sprachméglichkeiten dem Film voraus, der
versuchen mnuBte, sich statt des Vortes mit der illusionsanregenden
Wirkung stets unterlegter, dramaturgisch eingesetzter Mosik zu

behelfen. Dieses als Bindeglied zwischen Leinwand und Zuschauerschaff
geschaltete EBtilmittel macbie einen GroBteil der 'Bebtheit' der zu
schauenden Bi]der zunichte - denn nicht nur fehlte ihnen jetzt die

Sprache, sondern sie vermittelten mit der musikalischen Stilisierung
ein ganz neues, asthetisiertes Bild der Wirklichkeit. Die Folge war:
“Der  Zuschauer exnfand dev Stumafilp weit wmebr als ein Hirchen dean als ein Rild der
Wivklichkait "=?

Mit  seiner gédnzlich anderen Jrzahlweise in  einer Abfolge
hintereinandergeschnittener Szenen, die von einer Einbeit des Splel-
ortes und der Zuschaverperspektive nichts mehr wuBten und in die sich
die Jabrhundertwendlichen Augen erst noch ‘'hipeinlesen' muRten,
entfernte sich der Filwm vom herkommlichen Theatererlebnis, aber auch

512 Siehe da?u Rein Kagiiﬁl 1,3,2.2,
513 Toeplibz 1984 (1972), §,65
514 Toepl 1tz 1984 llgf?) 5,538
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von der direkten Konkurrenz mit dem Natur-Thester. Er schuf sich eine
neuve asthetik, die ni

bt sprachlich-dramatische Ueberhshung der
Virklichkeit und genausowenig nur echtheitsabblldende Historienschau
bedeutete. Der direkte Vergleich zwischen Film und Freiluftspiel
verbietet sich also trotz der frithen ahnlichkeiten im Inhaltlichen und
im Ausdrucksrepertoire.

Allerdings kénnte man wenn schon nicht im asthetischen, so doch inm
Kommerziellen eine Konkurrenz szwischen den theatralischen Ansdrucks-
formen Filwm und Volksschauspiel erblicken. Vie bereits dargestellt,
icheres Medium als
viele stehende Theater, auch als die melsten Freiluftbihnen. Dazu kamn,

war das Kino ein fir breitere MNassen erschwingl

daf es 1n uvnmittelbare WNihe der VWohnquartiere riickte, also keine
welten Vege oder gear noch Anfahrtskosten erforderte. Auch die
Schranken mangelnder literarischer Bildong z8hlten hier nicht; die
rein optischen Vorgidnge waren leicht wund aus dem Bild heraus zu
verstehen und konnten avch unterhalten, wenn man die Bedeutung der
zwischengeschobenen Sprachpassagen nlcht verstehen {(oder nicht lesen)
konnte, Demgegeniiber beruhten ja die Hraeiluft-Volksschauspiele
ungleich mehr auf dem pathetisch gesprochenen VWort, auf wilbelmini-
scher Verseschwingerei, deren Sprache wie auch deren Stoffe nur einem
bestimmten Publikum vertraut und interessant genug erschienen sein
diirften. Das Kino dagegen bot das populare Sujet und den bildkraftigen
Ausdruck., Auf dieser Basis lieB sich nicht nur ein breites neues
(Arbeiter-> Publikum gewinnen, das bisher kaum in den Genuf optischen

Geschichtenerzdhlens gekommen war, sondern auch das bisher in
populdren Theaterformen wie dem Freilufttheater zu Hause gewesene
kleinbiirgerliche Publikum interessieren. Darauf lJkonnte der Film
schlieRBlich eine wirtschaftliche Vormachtstellung grinden, mit der die
kleinen, noch dazu oft privat-birgerlich finanzierten Freiluftspiel-
unternehmen nicht Schritt halten konnten.

Pas muBte gerade dann von Bedeutung werden, als den birgerlichen
Finanziers des ‘vaterlandischen' Freilufttheaters im Zuge des
Kriegsbeginns Luft wond Lust ausgingen, diese Form theatralischer
Selbstvergewisserung und Geschichtsvergegenwdrtigung welter zu unter-
stiitzen. Es wurden in der zunehmend demotivierender werdenden
Situation des Krieges schlieBlich die billigen, vom tristen Alltag

visllig ablenkenden Vergnigungs- und Unterhaltungsstitten gesuchi. Das
Sprechtheater im Preien konnte sich auf diese Erwartungen schon wegen
der personellen Auszehrung und der mangelnden finanziellen Grundlage

im Gegensatz =zu den Kinoketten der Filmgesellschaften nicht schnell

genug einstellen. Wie Toeplitz darstellt, waren es le lich die
Jahres des Rrsten VWeltkrieges, die dem Film in Buropa zum endgiiltigen
Durchbruch verhalfen®'&,

Global betrachtet wire es aber wohl auch fir die darauffolgende
Zeit der Veimarer Republik falsch, anzunehmen, daf das Theaterleben
der Zeit dm ganzen unter dem Kampf mit dem Medium Film gelitten habe,
Insonderheit wohl deswegen nicht, weil es nicht in der Hauptsache
Theaterpublikum abwarb, sondern eher neue Publikumsschichten fir die

515 Toeplitz 1984 (1972), S, 166
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dramatische Darstellung erschloB, was 1in diesen AusmaBen selbst den
populdreren Formen des Theaters nicht gelungen war, cbwobhl sie das zum
Teil wie etwa das Freilufttheater wortreich fir sich in Anspruch
nahmen. Zudem bildete das Kino fir das Personal der Theater eher ein
Tukratives Zusatzegeschift, vomn den in Deutschland zahlreiche
Schavspielergrofen regen Gebrauvch wmachten , weswegen die Wechsel-
wirkungen  zwischen  Theater und  Film-Spiel eher in positiv
stilbildender Hinsicht zu sehen sind. Allerdings ist es nicht von der
Hand zu weisen, daR 1m Laufe der zwanziger Jahre die Kinopalidste mit
thren  Vorprogrammen und den verschiedenan filmischen  Schau-
miglichkeiten athtraktiver waren als ein stilistisch stagoierendes
Helmatspiel mit dilettantischen  Statisten und zweiltklassigen
Schauspielern im Frelen. Das anspruchslose Freiluftspiel konnte sich
nicht im Berliner Raum, sondern nur dort, wo es konkurrenzlos war, an
Leben erhalten,

Gerade ein asthetisch vorgehildetes Publikum nahm das Naturtheater
allenfalls als Zusatzreiz an Ausflugs- und Urlavbstagen hin, denn ein
eigener Stil und eine gewisse kinstlerische Qualitét waren dort eher
die Ausnahme. Menschendarstellung und -Abbildung war unter den
Atelierbedingungen des Films sicherlich einfacher und perfekter
méglich als vor der wechselbaften Naturkulisse des Freilufttheaters,
die man im Augenblick der Auffithrung so nehmen muBte, wie sie war, und
nicht wie bei der Filwmaufnahme auf Sonne warten konnte. Auch der
Kunst-Raum  des  geschlossenen Theaters  stand  unter ungleich
ginstigeren, inszenatorisch einfacher beherrschbaren Bedingungen. Fur
die drédngenden Ausdrucksformen der zwanziger Jahre war das Theater im
Freien gewiB nicht der richtige Ort. Stilistische Verfremdung von Raum
und Spiel gelang etwa im expressionistischen Haustheater oder im Film
weltaus problemloser.

Es blieb dem Freilufttheater nur eine gewisse Felerabend-Qualitat
der Luftigkeit und der sommerlichen Unterhaltung ibrig, auf die aber
andere Schau- und Unterhaltungsformen im Freien genausogut setzen

konnten - so zum Beispiel sogar das Kino, das schon vor dem
Kriegsausbruch 1914 1in zahlrejchen Freiluftkinos mit dem populdren
Medium auch den sommerlich populidren Ort erobert hatte.

7.6, FAZIT: PFREILUFTTHEATER IN DER KAISERZEIT
Das Theater im Freien wurde in Deutschland um die Jahrhundertwende als

adaquate Darstellungsi fir das Laien—- und das Berufstheater
wiederentdeckt. Dafir gaben einerseits theaterreformerische Erwagungen
den Ausschlag - sie bestimmbten jedoch nur einen kleinen Unmkreis von
Biihnen wmwit einem expliziten neuen Stilwillen. Den groBeren Teil
freiluftiger Theaterspielunternehmen nach 1900 diirften die
vaterlandisch aufgeladenen Heimatspiele ausgemacht haben, 1in denen
Birgergemeinschaften, oft schon unter Anleitung durch geschafts-
tichtige Theaterleute und vunter kommerzieller Ausschlachtung des
Anlassaes, historische Begebenheiten in bunten Bildern vorfihrten und
damit sich selbst und ihr Verhdltnis zur Geschichte darstellten.
Dieser biirgerliche Spatausldufer wilhelminischer Festsplelerei ist inp
der bisherigen Betrachtung des Freiluffttheater-Beginns in diesem
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Jahrhundert wohl unterschatzt worden, wibreod gleichzeitig die wenigen
ausdriicklichen Reformer-Pioniere und die von ihnen formulierten
Antriebe fir ein theatralisches “Zurick zur Natur" Uberbewertet worden
sind. Erst eine detaillierte Darstellung der Entwicklung, wie ich sie
im  Vorangegangenen versucht habe, zeight die wabren Proportionen
innerhalb der Freilufttheatergeschichte auf.

S0 mul wan wohl auf Grund meiner detailgenaueren Analyse auch
Brigitte Schipels bBeurteilung der beiden Pioniere eines kimstlerischen
Berufstheaters im Frelen, Hrnst VWVachler wund Rudolf Lorenz, revidieren.
Wachler habe, so stellt sie es dar, letztlich scheitern missen, als
ihm die landschaftsbetont-nationalistischen Stiicke ausgingen, fior die
er sein Theater vorgesehen hatte, und er stattdessen in  Thale
Klassiker auf die dafiir ungeeignete Bihne seines "Harzer Bergtheaters"
bringen muBte. Lorenz' #Asthetisches Konzept einer organischen
Einfiigung der Theaterkunst in die Natur h&lt sie demgegeniiber fiir
atimmig und gegliickt®1<,

Diese oberflachliche Einschdtzung mag mit der ereten Sympathie
zusampenhdngen, die man Lorenz' feinsinniger Klassizismus-Theorie
gegeniiber Vachlers etwas verhetzt nationa]igtigcher und  kultur-

pessimistischer Theaterreform-Kampfaussage zu spenden geneigt ist. In

der praktischen Verwirklichung war es aber doch so, daR Wachlers Biihne
einen dauerhaften,wenn auch freilich ganz singuliren Bestand hatte und
sich in den zwanziger Jahren unter seinem Nachfolger =zu einem
kiimstlerisch hochstehenden Klassikertheater 1m Frelen mauserte,
wihrend andererseits keine von Lorenz' Reformbiibnen langer als zwetl
Spielzeiten existenzfahig war, weswegen er immer wieder zum anspruchs-—
losen Volksspiel im Freien zuriickkebrte und in den zwanziger Jahren
als Person und in seinem Stilwillen vollsténdig vergessen war. Zwar
ist Vachler ebenso wie Lorenz gemessen an den von 1ibm selbst
gesteckten Zielen (der Ablosung der Vorherrschaft eines

grofstadtischen Ge ftstheaters durch eine Nationalbiihne im Freien)
gescheltert; aber seine Wachwirkung reichte dennoch wesentlich welter,
und das wmicht nur im ersten Impuls zur ‘neuen' Theaterform, sondern
auch personell, weil viele spater waBgebliche Freilufttheater—
Gestalter hier erstmals damit in Kontakt kanen.

Angesichtie der kaum mehr als eine Handvoll unternehmungslustiger
Pioniere von einer “Freilichhtheaterbewegung" nach 1900 zu sprechen,
wie es in der Forschung verschiedentlich getan wurde, erscheint

beinahe idbertrieben. Denn zwar trat uvm 1910 eine erste Konjunktur des
Spiels im Frelen ein, aber diese war doch mebr eine Volksschauspiel-

Begeisterung als eine zielgerichftete, sich eipen neuen Stil suchende

'Bewegung'. Vie wman an den Berliner Geschichtsspielunternehmen sehen
konnte, kultivierte man hier eine volkstimliche Bildbetontheit der
Darstellung und kehrte sich dawmit vom herkdmmlichen, von  der
Konvention der Inhaltsvermittlung durch das dramatische Vort
bestimmbten Theater ab. Ein klares Reformprogramm lag dem aber nicht

zugrunde, sondern man nutzite den populdren Raum fir die Ausweitung

einer iberkommenean, vaterlandsverherrlichenden Darstellungsform,

516 Schépe) 1965, 5,40 §f,
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Lediglich die wenigen, nicht derart auf populire Virkung bedachten,
wahren Freiluftspiel-Reformer wollten eine Theater-Raum-Reform. Aber
auch sie hielten am iiberkommenen, dramenbeberrschten Sprechtheater
faest und erwiesen sich damit als eher 'bhilderfeindlich' wund am
theatral Konventlionellen festhaltend. Die Gemeinsamkelt und die
Weuartigkeit all dieser jahrhundertwendlichen Spielversuche bestand
letztlich nurmehr in ihrer Frelluftigkeit.

1
Wunsch, fir eine verbreiterte Besucherbasis einen populdren theatralen

im Freien verband sich immerhin zumeist der

,._u

Wit dem Volksschauspi

"Holzschnitt® zu bieten, also eine volkstimliche Alternative =zu einem
Theater der Klassen—, Kleider und Bildungsschravken zu schaffen. In
den vpatriotischen Themen der daraus entstehenden panoramatischen
Freiluft-Schanstellungen, in der Einfachheit ibhrer Biihnenzuristungen
und gleichzeitig doch dem finanziellen Aufwand, den der Ausflugs-

Tlea(MWm%uoh fiir den Rinzelnen immer noch badeuten wmuBte, war die
ie

leruppe aber  von vornherein auf bestimnte burgerliche und
kl? nbiirgerliche Kreise elngegrenzt, auf Soldatenbesuch und

Sehulklassen noch allenfalls, die sich hier an nationaler Geschichte
erbauen konnten.

Die Anpassung, die das gangige Freiluftspiel der Raiserzeit an die
Seh~ und Unterhaltungsgewohnheiten der Epoche vollzog, kann kavm im
engeren Sinne eine Theaterreform genannt werden. Auch B man

eststellen, daR der Schauspielstil sich zumeist an den gaéngigen
Formen, etwa der sich fir geschichtliche Stoffe anbietenden, unter dem
Einbezug von Dilettanten aber oft nur schlecht gemachten Meininge
arientierte. AuBerdem bhedeutete die schauspielerische Nutzung

kulissenfreien Freiluftraumes kelnesfalls, wie oft behauptet,
Ablssung  vom  herksmmlichen Illusionstheater. BEs  war nu eine
T1lusions- und Stimmungserzeugung mit zum Teil anderen Mitteln. Auf
jeden Fall war die vermeintlich im Freilufttheater wiedergewonnene
"Natur' nur ein wmit (groR)stadtischem Blick verklartes Idyll.
Prinzipiell iber den Rabmen des hestehenden Theaterwesens hinaus
gingen kiinstlerisches und volksfestlich-historisches Freilufttheater

lediglich dn der VWeite ihres Schauraumes, der SiCh in seiner
landschaftlichen Geprégtheit deutlich von den Bildwechsel—

Verwandlunesriumen des Haustheaters unterschied. DaB man jetzt den auf
& J
einen engen Guckkasten fivierten Blick erweiterte und die Rampe

tendentiell zu beseitigen swchte - auch wenn sie zumindest als
theatrale Vereinbarung bel den Splelen dmmer préasent blieb -

entspricht dem zu dieser Zeit in der Luft liegenden theaterreforme-
rischen Gedankengut. Allerdings gab man sich leichtfertig dem Trrtum
nhin, gerade im Freiluftraum den ‘neutralen', leeren Raum fiir eine
Rickkehr zu Spiel und Vort obne alle stérenden Ausstattungswirkungen
gefunden zu haben, ohne daB man die neuen Stsrungen im Freien, vor
allem auvch die Pragung des Raumes durch die Waturstimmung recht
bedachte.

Die Blickfelderweiterung, die im Freiluftsplel eine Auspragung

fand, lag um die Jahrhundertwende nicht nur theatral im Trend, sondern
sie war eine konsequente Welterentwicklung der jahrhundertwendlichen

Schauforwen, die auf eine Polyperspektivitat zuliefen. Was in der
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bildenden Kunst fiir den kleinbirgerlichen Beschauer das Panorams

leistete, die quasi demokratische Schau  auf eine populdre,
wirklichkeitsabbildende Landschafts— oder Geschichtsszene, das

schaffte das Volksschauspiel im Theaterwesen. Im Grunde ist hier das
bereits vorgepragt, was Eichberg erst als wmit der politischen
Aktivierung der Wasse, wit der Erweiterung des "politischen Rauumes"
nach dem Weltkrieg in Verbindung brachte: die Ueberwindung des
"eindimensionalen Menschen' in der Beseitigung der elndimensionalen
Perspektives'7”,

3

Ob der frei schweifende Blick mnun, wie Eichberg damlt impliziert,
ein Ausdruck und  eine Brrungenschaft politischer Befrelung sei,
scheint wir allerdings fraglich, =umal, wie wir sehen kannten,
maRgebliche freilufttheatrale Darstellungsformen - etwa die Stadion—
Massendsthetik, die Bichbherg erst fir eine Entwicklungsform der
"Zwischenkriegszeit® halt - ibhre Ansdtze schon in der Kailserzeit
hatten. Es e

Blick auf das mehrdimensionale Geschehnis viel eher geelgnet, zum

racheint 1w Gegentell gerade so, alg sei der verbreiterte

Surrogat einer tatsdchlich politischen Freibeit und Hehrdimeonsio-
nalitdat zu werden. Dazu  kowmmt, da® unter den sich standig
verbessernden Woglichkeiten optischer und akustischer Blicklenkung die
Schauformen in Stadion und Freiluftraum in den zwanziger und drelbiger
Jahren wieder zur 'EBindimensionalitat', zur festgelegten Perspektive
zuriickkehren sollten und damit gerade gegen die von Eichberg
sepriesena Polyperspektivitdt der Stadiovschau angingen.

Der sich weitende Blick auf eine verbreiterte Bihnenlandschaft im
Frejlufttheater geht freilich in der Kaiserzeit einher mit einer
griferen Bewegungsfreiheit  breiterer Schichten, die erst eilne
Aneignung des echten wund nicht nur des gemalten Panorama- Naturraumes
iiber die engen Kreise der Begiiterten hinaus miéglich machte. Ohne die
verbesserten Verkehrsverbindungen, die beispielsweise jetzt avch dem
Kleinbiirger einen Ausflug ins mirkische Umland erschwinglich machten,
ware das Berliner [kaiserliche Freilufttheater in den letzten
Vorkriegsjahren genausowenig denkbar gewesen wie die Etablierung von
zivilisationsabgewandten Naturbihnen irgendwo in der Provinz, die sich
(wie Thale) auch nur vom Besuch auswartiger Ausfligler und Urlauber
erhalten konnten.

Die wmit dew Freilufttheater einhergehende sozlale Verbreiterung
zeigt sich aber wnicht nur in den erwelterten Publikumsschichten,
sondern  auch in einer verstarkten Mitwirkungsméglichkeit VO
Dilettanten, die fir die pittoresken lebenden Geschichtsbilder die
Statistenmasse bildeten. Das Frelluftsplel schuf damit die Basis zu
massenhaftem Besuch ebenso wie zu messenhafter Mitwirkung und konnte
insofern zum in dieser Zeit bevorzugten Ausdrucksmibtel biirgerlicher
Fest (spiel)-Gemeinschalten werden.

Von einer wirklichen 'Demokratisierung', ainer schichben-—
iibergreifenden Breitenwirkung des Theaterspiels durch das Stattfinden

in der freilichtenen Oeffentlichkeit kann man hier wohl dennoch nicht

0

prechen. Dewn die vorgebliche Offenbeif des Raumes war doch letztlich
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nur eine finglerte; die HWatur blieb ein dreidimensionaler Bild—
avgschnitt und wurde zusammen mit dem theatralen Geschehen kommerziell
verkavft. Die Waturtheater-Darbietung vollzog sich zwar im offenen
Lichte aber nicht im Lichte der Oeffentlichkeit; der Theaterraum war,
wenn auch ‘vom alles einenden Himmel iiberspannt', ein klar aus der

natirlichen Umgebung  ausgegrenzter -~  nicht zuletzt durch die

konventionelle Eintrittsgeld-Schranke, die alles Heraufbeschwiren der

griechischen Festgemeinde bereits ad absurdum fiihrte. Fs ist ziemlich
sicher, daR etwa die Arbeiterschichten kaum, weder als Zuschauer noch
als Akteure, am Freiluftspektakel teilnahmen. Das hier betrachbete
Freiluftspiel des 20.Jahrhunderts von der Jahrhundertwende bis zum
Veltkrieg ist fast ausschlieRlich eine biirgerliche Domine gebliehen.
Sicherlich darf man insgesamt bei allen hochtrabenden
Theariebildungen die Freilufttheater und ihren zeltweise recht regen
Besuch wvom &Asthetischen her nicht iberschitzen, sondern muf sich
bewuRt Bleiben, daB sie bis 2zu einem gewissen Grade eine bloBe, dem

Zeitgeschmwack verhaftete Unt@rhm1tung fir das VWochenende dai

sie auf ein reger werdendes Ausflugsleben mit einem vaterlandisch
verbramten Zerstrevungsangebot reagierten, in manchen Unternshmen
letztlich nur um des Profites willen. Die Emphase, die dennoch gerne
in  diese TForm des (von Zeitgenossen in mehrfachem Sinne =0
verstandenen) Natur-Theaters gesetzt wurde, spricht allerdings fur die

=S

bereits vollzogene Anedgnung jahrhundertwendlicher grofstadtkritische
und  kulturpessimistischer Topoi, auch solcher aus der biirgerlichen
"Lebensreform", die ansonsten hier noch von beachtlich geringem
EinfluR gewesen zu sein scheint,

Die genuine Leistung, die in der ersten Epnche des deutschen
Freiluftspiels in diesem Jahrhundert vollbracht wurde, liegt zundchst
ganz schlicht in  der (Wieder-)Entdeckung und im Einsatz des
Naturraums, des Spielorts ohne Dach fiir das Theater und darin, daB
diesem Spiel im Freien erstmals wieder eine breitere Basis iiber das
bloBe Gelegenheits— oder Liebhaberspiel hinaus gegeben wurde.



