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1. DEUTSCHE FREIILUFT—-FI,UT
Grundsatzerkldrungen, Stiltendenzen und Musterbiihnen 1919-1032

‘Die Frage der Freilichtbihnen scheint sich nir nit einem Blick auf deren eigene Entwicklung zu
beantworten (,,,) - imner wieder glickte Vagemutigen eine Tat: einige Nachahmungen brachten es moch
zu einen abgeblaBten Bild und dann - blieb das Publikum aus, Eine Freilichtbihnen- Bevegung ,
die produktive Arbeit geleistet und eine eigene dichterische Produkbion wachgerufen hitte, ist nicht
zustande gekomnen, Vereinzelte lokale Festspiele konnten dber ihven Spielort hinaus nicht
interessieren, Die Naturbihmen blieben angewiesen auf das Repertoir der Kunst-Theater, ohne iber
deven illusionierende HMittel verfigen” zu konnen, Denn selbst Auffihrungen wie den
‘Sonmernachtstraun' bringt die geschlossene Bihne zu weit eindrucksvollerer Wirkung, Der ‘wirkliche'
Wald lockte die Vandervigel zun Tanzen und Singen, Aber erst unter den Zauberhdnden eines Malers
bliht ein Harchenwald auf in den Titania hinabsteigen mag, (Von den entsetzlich stérenden
Zufglllﬁkexten der Freilichtbihne goll Ear nicht erst gesprochen werden; Einflissen der Witterung,
Gerdusche ferne arbeitender Industriewerke, voriberfahrender Autos, Flieger, Eisenbahnen,)

Das Freilichitheafer der Griechen und das Passionsspiel des Mittelalters begegneten der
gleichndBigen seelischen Bereitschaft einer Zuhérergemeinde, die wit den Ansprichen und Bedirfnissen
eines nodernen Theaterpublikuns gar nichts mehr gemein hat, Gelegentliche uiederbelgbunggversuche an
den alten Stdtten konnten daher auch nicht den Charakter einer historischen Kuriositdt verlieren
(Oberammergau) ,*"

So konnte man mit den Vorten des Oldenburger Intendanten Richard
Gsell eiln pessimistisches Fazit iber die behandelte erste deutsche,
die kalserzeitliche Freiluftspiel-Epoche des 20. Jahrhunderts ziehen.
Es wirde freilich, bei allen zugestandenen &sthetischen Bedenken,
nicht erkldren konnen, warum es in dieser Periode denn zu einer ersten
Velle von Freilufttheater-Neugrindungen, =zu einer aufflammenden
Beliebthelt gerade der Spielform unter freiem Himmel kommen konnte.
Und genausowenig gibt Gsell 1926 einen Hinweis darauf, wie die zweite
Flut von Freilufttheatern im Verlaufe der zwanziger Jahre zustande-
kommen konnte, gegen die man vom berufstheatralen Standpunkt zwar
vielleicht &hnliche Kritikpunkte geltend machen kann, die aber doch
ein quantitatives Faktum ist. In allen bisher theatergeschichtlich
dahingehend betrachteten Berichtsgebieten ist die "eigentliche Bliite
des Volkstheaters unter freiem Himmel"Z® 4in den zwanziger Jahren
festzustellen.

Freilich muB man Gsell insoweit recht geben, daB es weniger die
Krafte eines kiinstlerisch hochstehenden Berufstheaters waren, die sich
da den VWeg ins Freie suchten, sondern vornehmlich jugend- und
heimatbewegte Ausprégungen des Laienspiels. Zu einem groBen Teil waren
das Fortsetzungen aus der Zeit vor dem Veltkrieg, lokale Geschichts-
dramatisierungen im Stil der "Bernauer Hussitenspiele". Wahrend in
Berlin die Konjunktur solcher Spiele mit dem Ende des Kaiserreiches
abrupt abrif, scheint sie sich im ibrigen Deutschland fortgesetzt,
wenn nicht iiberhaupt dann erst richtig etabliert zu haben. In diesem
Punkt kann man Kochanowsky und seiner ansonsten oft eher zweifelhaften
und zuweilen schlecht recherchierten deutschen Freiluftspielhistorie
zustimmen, daf sich die wesentlichen Formen des Spiels im Freien
bereits vor 1914 entwickelt hatten und nun wieder neu aufgenommen
wurden - asthetische Neuerungen waren kaum zu verzeichnen®,

Erst nach der Mitte der zwanziger Jahre machte sich in Deutschland
abseits vom Jjugendbewegten Tanzspiel wund vom lokalpatriotischen

Heimatspiel, also abseits des Laien-Bereichs, eine Entwicklung zum in

| Gsell 1926
2 Stadler 1938
3 Kochanowsky <1962>,5,9
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dem Sinne 'kiinstlerischen' Freiluftspiel bemerkbar, daR
Berufsensembles, teilweise namhafte Theaterleute den VWeg ins Freie
suchten und dort, gewerbsmiBig betrieben, Literaturdrama mit allem
Regiekonnen des Innentheaters spielten. Es ist wohl angebracht, da zu
den meisten dieser theaterbistorisch durchaus bedeutsamen Unternehmen
bisher noch keine Geschichtsschreibung vorliegt, hier wenigstens eine
kurze Charakterisierung der wichtigsten unter ihnen vorzunehmen, ohne
damit eine Représentativitédt oder Vollstdndigkeit anstreben zu konnen
oder zu wollen. Gerade im Hinblick auf die noch zu betrachtende ganz
spezielle Berliner Situation, die wvon der 4im Reich deutlich
unterschieden war, scheint es mir sinnvoll 2zu sein, eilnen solchen
Rundumblick auf die korrespondierende Entwicklung des deutschen
Freilufttheaters in den Zwanzigern hler voranzustellen.

1.1.“THEATER AUS DER LAEDSCHAFT®=4

Auf die Natur gestiitzte, landschaftlich dominierte Freiluftbiihnen
bildeten schon zur Kaiserzeit eine wichtige Sparte des Spiels im
Freien. Auch in den zwanziger Jahren wurde selbstverstandlich die
Einwirkung der Natur auf das Theaterspiel als eine entscheidende
Qualitat des Freilufttheaters empfunden. Und auch in den zwanziger
Jahren wurde sie vorschnell ideologisiert, wurde der Landschaftsnatur
ein naturalisierender EinfluB auf die 'Falschheit' des Theaterspiels
zugeschrieben, der sle angeblich gegeniiber dem Haustheater zur
wahrhaftigeren Bihne machte.

“Wahrend auf der geschlossenen Bihne alles Dekorative nit kimstlichen Hitteln erreicht wird und nur
[1lusionen vor%etaugcht werden, soll die Aufgabe des Naturiheaters darin bestehen, die vorhandengn
natirlichen Wittel auszunutzen und wirken zu”lagsen, Das positive Endziel aller Bihnenkunst ist ja
das Leben (,,,) genau der Wirklichkeit und Yahrheit entsgrechend wiederzugeben, (,,,) Hier soll
alles natirlich dein, Jede Kulisse ist verpént, (,,,) Alles WUnwahre sollte von der Naturbilhne
ggrga?ng gein, Schlicht und wahr goll die Naturbdhne sein und schlicht und vahr das, was sie
latay,

Es ist beachtlich, daf sich diese Interpretation des Natur- als des
theatralen Echthelts-Raumes so hartnéckig hat halten kénnen - gegen
alles BewuBtsein von der Stimmungshaftigkeit des Naturerlebens an, die
auch die Echtheits-Traumer zugestanden, wenn sie flugs die empfundene
'Erhabenheit' als eine in griechisch-kultische Theaterverhiltnisse
zuriickverwelsende Bupfindung deuteten:

‘Das Theater im Freien ist hellenisch-deutschen Charakters, (,,,) Es liegt sonit schon von Ursprung
an etwas Ernstes, GroBes und Hefliges im Theater (,,); verbietet doch schon die Natur in ihrer
Erhabenheit, dah sie durch leichte, frivole oder gar schlipfrige Kunst entweiht wird, (,,.) Wir
Deutschen sind den Griachen geisbesvervandi; auch bel uns ist das Heimatsgefihl und der Sinn fir die
Natur tief aingewurzalt, (,) Gerade die Spiele in Freien sind eine baredte Ausdrucksmonlichkeit
der Heinatsliebe (,,.), "€

Mit Hilfe dieser argumentativen Wendung wurden die braven deutschen
Freilufttheaterbesucher zur griechischen Festgemeinschaft erklart -
allein aufgrund ibhrer “"Heimatliebe"; wurde gleichzeltig der Gegenstand
des Theaters obne Dach als "schlicht und wahr" hingestellt, weil er
von der Reinheit, ja "Erhabenheit" der Natur geradezu geldutert wirde.
Solche idenlogischen Hingzufigungen zur rein malerischen und stets

4 Titel einer Progranmschrift Egon Schaids 1936
g Hesse 1927



214

stimmungshaft-illusionistisch bleibenden Virkung eines Natur-
hintergrunds im Freilufttheater haben wir bereits bei Ernst Vachler
kennengelernt. Sie blieben nicht nur bis in die weidliche Ausnutzung
durch die Nazis in den dreiBiger Jahren virulent, sondern werden auch
bheute immer wieder verwandt - wenn auch nicht, das seil zugestanden,
mit der gleichen politischen Absicht., Der Irrtum bleibt stets der
gleiche: Das 'Zuriick zur Natur' sel ein ‘Hin zur Authentizitit' und
zuglelch auch noch ein 'Zurick zu den Griechen' wund zu deren
'urspriinglichem' Theater-Gemeinschaftserlebnis?.

In den zwanziger Jahren war ein zentraler Exponent eines expliziten

"Theaters aus der Landschaft" mit allen ideologischen Unterténen, die
tellweise bereits auf die Nazls zumarschierten, der Regisseur Egon
Schmid. Im "Vélkischen Beobachter" wurde er 1033 als "ein Pionier des
Naturtheaters" gefelert®,
“In Theaterdingen bin ich Revolutiondr, Zwei Eindriicke bestimmen meine Einstellung: die Steinbriche
meinar Heimat und ein Soldatentheater hinter der Front, So wie jeme Steinbriche sehe ich die Bihne
der Zukunft, so wie jene Soldaten die Zuschauerschaft, Noch ehe ich vom Innentheater etwas wuBte,
spielte ich in_ Steinbrichen meiner schudbischen Heimat, Da gab es keine Kulissen, keinen
Buhnenrahnen, kein Bihnenbild, Ich hatte nur ibereinander getlrmte Blécke und Hiigel und den Himmel
zur Verfigung, Seitden Jebt in wmir die Vision des tektonischen Theaters, ~Seitdem bin ich
Bilderstirmer und spiele im Freien, Ich habe zwanzig Freilichtbihnen begriindet, Sie werden der Veg
zun konnenden Theater sein,® =

Sa  beschrieb  Schmid selber 1936 seine  freilufttheatrale
Vergangenheit, die sich auf das Mitwirken in einem Volksschauspiel-
unternehmen in der Schiilerzeit und auf die Leltung eines Fronttheaters
vor Verdun im Veltkrieg begriindete. Zwischen 1921 und 1933 hat Schmid
25 Frellichtbiibnen selbst bespielt, davon 19 begrindet - die meisten
im siiddeutschen Raum., Zum Teil hat er sich dabei auf den Spuren des
Freilichtpioniers Rudolf Lorenz bewegt, etwa bei seiner Wiederbelebung
einer Hohentwiel-Biibne bel Singen oder in der Bespielung des lange
Zeit vergessenen Hertensteiner Theaters 1925, Enger verbunden ist
Schmid mit der Geschichte des WVeiBenburger Bergwaldtheaters, dessen
Intendant er seit 1931 war und das er zu einer Art Musterfrei-
lichtbithne ausbauen wollte, sowie mit der Luisenburg-Bithne in
Vunsiedel als deren Regisseur und spaterer Leiter. Die Zentren seiner
Arbeit waren Biihnen, die Schmid selber "Burglandschaftsbiihnen" genannt
hat: Jlandschaftlich eingebundene Spilelorte mit Wald- bzw. Natur-
kulisse, denen ein historisches Ambiente durch die Ndbhe, zuweilen auch
die unmittelbare Sichtbarkeit eines historischen Gebidudes aufgepragt
werden sollte. HMit diesen Rdumen verband er ein Theaterspiel, das sich
sowohl aus der DNatur— als auch aus der Geschichts-'Landschaft’
entwickeln sollte.

Schmids breitgefécherte theoretische Herleitung eines Freiluft-
theaters aus dem Jjahrhundertwendlichen "Ideal eines Freiluftmenschen®
wird uns noch ndher beschaftigen, wenn wir die Verbindungen der
"Lebensreform" zum Theater im Frelen auszuloten versuchen. Aus ganz
unterschiedlichen sozialen, um nicht zu sagen sozialistischen Motiven
entwickelte er in einem Aufsatz 1930 seine Auffassung vom

7 V?l. Béhm 1987, der eine dhnliche Ansicht des kinstlerischen Leiters der Bregenzer Festspiele,
Alfred wogmann, darstellt,

8 Jirgens 1933

9 Schuid 1936
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"kallektiven Charakter des Freilichttheaters", das ihm als ein "“neues
Volkstheater” ebenso galt wie als
"das Theater des neu und frei in den Raum gestellien Menschen (,,,) <> das Theater der neuen
Volksversamnlung, in der die gesellschaftlichen Unterschiede ausgeldscht sind und jeder in gleicher
Yeise vor dem Lebensraum der Natur steht,"'®

Im Zentrum des Schmidschen Naturtheaterkonzepts stand die "Erd-
Luftverbindung des Theaters":
“Das Mittel, das diese Verbindung bewirkt, ist der hobe, sdulige Laubvald, der das ganze Theater mit
ginen luftigen Dach Oberschattet
In der fiir sein Empfinden idealen WeiBenburger Biihne fand Schmid einen
solchen "Valddom" und Andachtsraum verwirklicht,

Schmids natur-zentristische Freilufttheatertheorie ist wiederum wie
diejenige vieler Naturtheater-Verfechter deutlich geprigt von einem
stark kulturkritischen, stadtfeindlichen Beigeschmack, der an Vachler
und die Heimatkiinstler gemahnt. So lautete 1930 seln Kampfruf:

*Uohl denen, die dem Getriebe der Drehscheiben entronnen sind, auf die Berge und Burgen geflichtet
sind vor dem ratternden Chaos des Theaters der ebenen Stadt ! (,, ) ‘

Es hat durchaus seinem Sinn, wenn heute der suchende Hensch den Kammern und Hdusern entweicht und
seine Bilhne in Freien erbaut (,,,), Is Theater der Stddte Ubertént das Gekreisch der Maschinen den
nenschlichen Hund, die fressende Macht der Bildapparate verschlingt wie ein Moloch jedes lebende
Yesen, jeden lebendigen Ausdruck (,,,), }

Raunr ist die neue Bihne, die nicht mehr auf Bindern rollt und an Winden flimmert, nicht mehr aus
kinstlichen Trichtern schnarrt, sondern aufrecht steht und, am eigenen Leibe zitternd, tént in der
Hitte des Alls, Dort (,,.) ist wahrhaft dramatischer Raum, wo Irdisches gegen Himmel strebt und im
offenen Licht sich gestaltet, Dori redet Géttliches zu den Menschen, dort spricht die Stinme des
Schicksals, das ungichtbar waltet in der lebendigen Schipfung,®'=

In einer eigentiimlichen Verbindung eines geradezu expressionistisch
anmutenden Pathos mit kleinbiirgerlichen Antipathien gegen ein neues
dynamisiert-politisiertes, groBstéddtisches Theater (die Anspielung mit
den laufenden Bindern geht Jja wohl gegen Piscator), in einer Verbin-
dung von kosmisch-religidser Naturschwdrmerei mit der wertkonserva-
tiven Deutung von Baudenkmilern (Kirchen und Burgen in der Landschaft)
als geschichtlichen "Statten des Schicksals" hat Egon Schmid fast alle
in diesem Jahrhundert einmal angewandten ideologischen Topoi fir ein
Spiel im Freien in einer hochtdnenden Theorie vereint.

Daf Egon Schmide Ideen denen der Nazis nicht allzu fern lagen,
wird nicht zuletzt dadurch illustriert, daB er in der Griindungsphase
der N5-Thingspielbewegung aktiv darin mitwirkte. Schon 1932 trat in
VeiBenburg auf seinen Aufruf hin eine "Tagung deutscher Dramatiker"
zusammen (das waren u.a. Hanns Johst, Hans Brandenburg, Vilhelm von
Schramm, Eugen Oertner, J. M. Lutz, Florian Seidl und Artur
Kutscher?®), die iiber die Schaffung eines neuen Repertoires fir die
Freiluftbihnen beraten sollten. In einer AbschluBerklarung stellten
die Teillnehmer fest, daB "eine grundsdtzliche Hrneuerung des Theaters
auch von der Freilichtbiihne ausgehen muf®'+4,

1933 trat eine erwelterte Gruppe noch einmal als "“Doppeltagung
deutscher Dramatiker und Naturbiihnenleiter® zusammen, wohl 1n der
Hauptsache, wie Stommer schreibt, "als Verbeveranstaltung fiir das

0 Schmid 1930, 5,1, ausfithrlich zitiert am Beginn neines Kapitels I1I,2,
1 Schnid 1930 §.10/1
2 Schmid 1930, §,15

3 Siehe Schaid 1936 und Stomner 1985, §, 278, Amm,26
4 Der Autor 7,1937 (8), 9; zit,n, Stomner 1985, §,76
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Freilichttheater". Hier war Jetzt mit Gerst bereits ein wichtiger
Exponent der spateren "Thingbewegung" anwesend, nmit Braumiller nahm
auch ein entscheidender Kopf der ‘Rosenberg-Fraktion' innerhalb der
Bewegung teil. Offenbar sollte in VWeiBenburg der vom NS kontrollierte
"Reichsbund der deutschen Frellicht- und Volksschausplele' vorbereitet
werden, der dann auch kurz darauf gegrindet wurde. Schmid wurde darin
zunéchst als "kinstlerischer Leiter" eine Zeitlang tatig und trug
entscheidend 2zu dessen Propagandatatigkeit durch die wvon ihm
initiierte Ausstellung "Deutsche Freilichtbibnen" bei, die in den
folgenden Jahren mit verschiedenen Erweiterungen vom Kélner Theater-
wissenschaftler Carl Niessen durch Deutschland wanderte.

Schmids EinfluB auf die organisatorischen Strukturen der
“Thingspiel"-Bewegung schwand dann jedoch schnell. Stommer nimmt an,
daB er im "Reichsbund" ausgebootet worden sei'®., Er erhielt sich aber
im siiddeutschen Raum eine michtige Theater-Bastion: In seiner Person
lief selt 1934 die Leitung der maBgeblichen siiddeutschen Bihnen in
Vunsiedel, VeiBenburg und Rudolstadt (Heidecksburg) zusammen, die
allesanmt von den Nazis zu “reilchswichtigen" erklart wurden. In den
zahlreichen Streitfdllen mit der Gemeinde Wunsiedel, der die dortige
Freilichtbihne gehdérte, muB Schmid eine gewlisse Rickendeckung durch
den  NS-"Reichsbund" erhalten  haben'e. Aber die Position im
Freilufttheaterwesen, die er sich vielleicht gewinscht oder gar
erwartet bAtte und die seinem umfangreichen, ideologisch durchaus
nazistisch vereinnahmbaren Wirken vor 1933 vielleicht angenmessen
gevwesen wire, hat er nach 1933 nicht erhalten. Diese Erfahrung muBten
nach 1933 viele der an sich NS-konformen Freilufttheater-Praktiker
machen, obwohl sie mit ibhrer Naturprogrammatik oft ganz und gar auf
der "Blut und Boden"-Linie der neuen Machthaber waren.

Freilich waren die naturmystisch-vélkischen Theorien, die zuweilen
das Landschafts-Freilufttheater bereits vor 1933 umkreisten, nicht
unumstritten und etwa Emil Lind, Schriftleiter der Bihnengenossen-
schafts-Zeltung "Der neue Veg", wehrte sich noch 1932 energisch gegen
die auf der ersten VeiBenburger Dramatikertagung aufgestellten Thesen:
"Nicht (,,,) die Mystik der Sagen- und Gétterwelt, sei sie nun nordisch oder aus einer andern
Himmelsrichtung, soll dramatisiert wevden, sondern der Mensch soll einfach in die Landschaft
gestellt werden, Ob der heutige oder der historische, ist nicht wesentlich, Es kann nicht genug
gewarnt werden vor einen Abgleiten in den Dilettantismus, Diese Gefahr droht aber immer, w0
nichikinstlerische Grundsdtze und Meinungen mitwirken, Darunter verstehen wir auch jene billige Arg
von Volkstun, die héufig nur der Deckmantel fir einen Mangel an Kénnen ist, Es mub auch vor einer
Zielsetzung %ewarnt verden, die nichts mit dem Naturtheater zu tun hat, Es wird schon jetzt davon
??ggggcggztl dﬁ:gi;%fkg?geue%%'de% Nagurbugne dFs gptlke Theater in das gothische umzusetzen, Du

! gothischen Henschen, (.,
Wir sind heutige Menschen und brauchen das heutige Theater, (,,,) es soll danit nur gewarnt werden
vor einem Gedankenschwulst, der die (,,,) Freilichthibne (,,,) auf das tote Geleise theoretischer
Verstiegenheiten zu schisben gesignet ist, "7

Ein solches, aus heutiger Sicht wie eine schwilstige
"Verstiegenheit" anmutendes, ganz singuldres Kuriosum im Natur-
theaterwesen, das sich ebenfalls in den zwanziger Jabren zur vollen
Bliite entwickelte, so0ll hier nicht unerwdhnt bleiben, nicht zuletzt
deswegen, well es auf die Spannbreite der Natur-Instrumentalisierung

tommer 1985, Anm,23, §,278
ettin 1980, 8,34 ff,
ind 1932
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im Freilufttheater verweist. Es handelt sich um die 1909 zundchst als
sommerliche Touristenattraktion gegriindete “Zoppoter Waldoper" bel
Danzig. Hier wurden fast ausschlieBlich Musiktheaterwerke geboten und
seit 1922 versuchte der Intendant Hermann Merz hier so eftwas wie ein
"Bayreuth des Nordens", eine Vagner-Freiluftbiihne einzurichten. Zu
diesem Zweck engagierte er weithin angesehene Musiker und Sénger;
unter anderem wirkten hier Dirigenten wie Hans Knappertsbusch, Max von
Schillings und Erich Kleiber'®., Zugleich versuchte Merz, mit allen
technischen Raffinessen die Naturbiihne in den inszenatorischen Griff
zu bekommen.

Bemerkenswert ist vor allem, daB er auf die herkdmmliche
Bildwechseltechnik wegen des Repertoires, fiir das er sich entschieden
hatte, nicht verzichten zu konnen glaubte. Die Bihne &ahnelte daher
einem wahren  Rangierbahnhof von Dekorationswagen, aus  denen
'natirlich' anmutende Biihnenbilder kinstlich gebaut wurden. Fiir den
ungestorten Umbau lieR Merz sich einen 40 Meter breiten, 8 Meter
hohen, ebenfalls auf Schienen beweglichen "Laubvorhang" bauen, der in
den Bibnenausschnitt geschoben werden konnte, wozu allein 60
Biihnenarbeiter benétigt wurden - der gesamte Umbau erforderte dann
nochmals 150 weitere Arbeiter.

Dbwohl die 'Natur'szenerie zum groBen Teil aus kiinstlichen
Dekorationselementen bestand, obwnohl Natureffekte wie Blitz und Donner
hier wie im Haustheater artifiziell nachgeahmt wurden, versuchte man
der Biihne gleichzeltig nach auBen den Anstrich des unverfdlscht
Naturhaften zu geben. HMan kann sich heute kaum vorstellen, wie auf
dieser elgenartigen Bihne, auf der die artifizielle ~Naturnachahmung
mitten in den Rahmen der ‘'echten' Natur gestellt wurde, eine
iberzeugende Gesamtwirkung zustandekommen konnte. Dennoch gab der
Erfolg dem Unternehmen Recht. Bis zum Ausbruch des Zweiten Veltkrieges
zogen wahre Scharen von Ausfliglern 1in die Danziger Sommerfrische,
deren Besuch durch die Abtrennung vom Reich nach dem Ersten Weltkrieg
zudem eine gewisse politische Brisanz innewohnte. Ausschlaggebend
dafiir dirfte wahrscheinlich das kiinstlerisch hochwertige Personal der
Auffihrungen ebenso wle die AuBergewshnlichkeit des Unternehmens
gewesen sein.

In dieser Form blieb die "Valdoper" ein Unikum, auf das man sich
vielfach berief, das Jjedoch =nicht kopiert werden konnte. Ihre
Entwicklung zeigt, daB mit einem Ubertriebenen technischen Aufwand die
meisten Naturwirkungen einer landschaftlich dominierten Freiluftbiihne
durchaus inszenatorisch bewaltigt werden konnen und im Sinne einer
Stiick- und hier sogar einer Musiktheater- Dramaturgie formbar sind. Ob
der Erfolg iiber den Vert des Nur-Kuriosen hinaus freilich die
aufwendigen Mittel zur Naturbeherrschung rechtfertigt, ob nicht all
das im geschlossenen Opernhaus einfacher und mindestens ebenso
1llusionsstark herzustellen gevwesen widre, bleibt fraglich.

Anfang der sechziger Jahre erst wurde die Biihne restauriert und
dient heute, mit einer Plastikiiberdachung des Zuschauverraums versehen,
als Schauplatz iliberregional bekannter polnischer Schlagerfestivals'®.

18 2ur Geschichte, stark nazistisch-Tdeologisch eingefirbt, bisher nur; F.A, Neyar 1934,
sowie zu einzelnen Spielzeiten u,a,: Droop 1912, Lange 1928, anonyn 1931, Frauenfeld 1938,
19 Vgl, Rubinow 1978, Sn 81/82
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1.2. "BUHNE DES HANDELNDEN MENSCHEN® 2°

“Ith bestreite, dab die Freilichibihne in Gegensatz zur Idealitit der Innenbiine elwas Reales sei
(,,,), In Sinne der Gestaltlehre besitzt sie eine Autononie, die sie von wirklicher Realitat weit
entfernt, Durch diese kosmische Verbundenheit vermag sie den aufgeschlossenen Besucher stirker ins
Reich der Idee zu erheben, als es der Imnenbihne noglich ist, (,,,) Die Zuschauar bilden mit der
Natur, den Kunstwerk und den Kinstlern eine Einheit, wie sie in geschlossenen Theater gar nicht
denkbar ist, Der Aufstieg durch den Wald bereitet in ihnen jene feierliche sonntégliche Stimnung
vor, mit der wir vor das Sakrum hoher Dichiung treten dirfen, Diese Kunst iiegt an dar Feststrabe
der Menschheit, fern ihrer Boulevards, ihrem Nationalismus, ihrer Zerrissenheit, In freier Hohenluft
atmen wir tiefer, das Urphdnomen der dramatischen Kunstausibung erfabt uns, ="

S0 fundierte Konrad Diirre, einer der Mitstreiter Ernst Vachlers, seine
Vorstellung vom Ideen-Theater im Freien und widersprach damit all
Jenen, die in der Naturbibhne nur eine der Natur nahe Echtheits-
abbildung sehen wollten. Fir ihn schien das Spiel im 6ffentlichen Raum
wie im Griechischen und deutlicher als auf der Haustheaterbiihne iiber
die konkrete Réumlichkelt hinauszuweisen auf eine durch Spiel und Vort
konstituierte hohere (Dichtungs-) Wirklichkeit. Das AuBeralltagliche,
die "Sonntéglichkeit" des WNaturerlebnisses sollte dabei nicht zur
Romantisierung dienen, sondern den Zuschauer auf die Ueberhshung des
Geschehens von der Lebensechtheit zur kiinstlerischen Wahrheit
elnstimmen,.

Um die Schauspieler im Freilufttheater in einen kiinstlerischen Raum
zu versetzen, bedarf es allerdings eines autonomen, sozusagen iiber der
blanken Landschaftsumgebung stehenden Biihnenraumes mit eigenen
Gesetzen. Eilne solche Biihne, auf der man sich wieder den handelnden
Menschen und das Dichterwort als im Vordergrund stehend dachte, statt
sich durch die dekorative Note eines malerischen Bihnenbildes davon
ablenken zu lassen, suchte etwa Rudolf Lorenz schon vor dem Ersten
Veltkrieg. In gewissem Sinne sein Nachfolger in der Bemihung, eine Art
Stilbiihne im Freien einzurichten, wurde - freilich unter ganz anderen
dsthetischen Voraussetzungen - in den zwanziger Jahren, als Lorenz und
sein Programm schon langst vergessen waren, der Sprechtechniker und
Regisseur Fritz Budde. Er griindete 1928 die Marburger Freilichtbiihne,
die sich iberdeutlich von vielen anderen ihrer Zeit unterschied.

Hier war kein romantisches Stickchen Natur oder eine sagenhafte
Burgruine zum Schauplatz gewdhlt worden, sondern die Biihne war ein
inmitten der Landschaftsnatur bewuRt streng und abstrakt gestalteter
Splelort aus fiinf ineinander verschobenen Biihnenebenen, die von drei
freistehend gebauten Bsgen iiberwslbt waren, was wie die dreitorige
Auftritts-Situation der antiken ebenso wie der mittelalterlichen Biihne
anmutet. Die Bigen sollten raumbildend wirken, ohne ein Biihnendach zu
sein (Budde 1933: "Es entsteht ein Bau, keln Gebiaude."); sie sollten
die Biihne optisch nach oben begrenzen und zugleich eine gewisse
Hohendimension in den Blick einbeziehen, sollten die dramatische Welt
sozusagen wie ein gotischer Kirchenbogen iiberwslben.

Fritz Budde beschrieb den Charakter der von ihm erdachten Bihne so:
“Wer unsere Bihne in Marburg zum ersten Hale sieht, wird sie, da sie unter freiem Himmel liegt und
durth keine festen Mauern upwandet ist, wohl als Naturbihne ansprechen. (,,.) Unsere Bifne wehrt
sith gegen die Bezeichnung, (,,,) weil sie durchaus 'kinstlich' gebildet ist. Von der Natur enpfangt

gie nicht den Spielraun, Sondern wur die Unwelt, die Sphire, Ge%en diese aber hebt sie sich ab durch
eine kinstlerisch ausdrucks- und bedeutungsvolle, in sich geschlossene und dreidinensionale Gestalt,

----------------------------------------------------------------------------------------------------

20 Budde 1933, 8,10, Uber seine Stilbihme im Freien
21 Diirre 1926
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{,,.) S0 steht denn auch der Schauspieler nicht in der Natur, sondern auf einem kingtlichen
Bihnenboden und zwischen kinstlichen Raumgrenzungen - er ist stets gegen die natirliche Ungebung
isoliert, gerahmt und gehoben und in eine zwingende Beziehung zum Zuschauer gebracht, =2

Durch diese gegen jede plumpe ‘'Natirlichkeit' abgehobene
Bihnensituation miBten die Zuschauer das FEmpfinden haben, "nicht im
Natur-, sondern in einem Kulturraum versammelt zu sein®, meinte Budde,
In der Tat zeigen Fotografien und Modelle seiner Freiluftbithne, daR
sle mit ibrer architektonischen Durchwirkthelt eine weltgehend
autonome Kunstwelt vor dle zufallige wund in ihren Stimmungen
unbeherrschbare Landschaftsnatur stellte. Besonders in den ndchtlichen
Marburger Auffiihrungen vermochte es Budde, mit einer ausgefeilten
Lichttechnlk stets neue Bihnenspielrdume zu schaffen, die die
umliegende Natur im Dunkel lieBen und damit eine Konzentration auf den
kinstlerischen Raum bewirkiten, wie sie nur wenige Theater im Freien
hervorzurufen verstehen. Gerade beim Einsatz kinstlicher Beleuchtung
trat die rdumliche Beziiglichkelt zwischen dem "dramatisch bewegten
Bihnenboden"2® und der Linienfihrung der Spitzbsgen besonders hervor.
Es entstand hier im Freien unter Verwendung moderner Technik eine
neue, dreidimensionale Raumbiihne aus Licht, dreistufiger, auf den
Mittelpunkt der Szene hindrangender Bodengliederung und abstrakter
architektonischer Linienfibrung, die es mit manchen
Reformbiihnenprojekten der zwanziger Jahre 1m geschlossenen Hause
aufnebmen konnte.

Der Theaterwissenschaftler Artur Kutscher =zahlte die Marburger
Freilichtbiibne denn auch zu den wenigen Theatern, "in welchen diese
Freilichttheaterbestrebungen 1hren Héhepunkt finden durch einen
wertvollen Spilelplan, durch Darsteller hohen Ranges und kultivierteste
Regie." Tiir sein Empfinden besaR die Marburger Biihne
‘eine wohltuende GroBe und Einfachheit, (,,,) Dieser Platz zeigt eine fir das Spiel bedeutungsvelle
festalt: er ist ein ‘dramatisch gespannter Raum', ein Zentrum mit einem nach allen “Seiten
ansteigenden Boden, Bei richtiger Ausnutzung durch die Regie schlieBen sich hier die Szenen
zusammen, ja fordern einander hevaus in laufender Bewegung, An neisten Uberzeugt die Bihne Buddes,
v sie an wenigsten Einbauten hat, wie etwa bei Shakespéares Lusispielen," =4

Von der Situierung seiner Bihne im Freien versprach sich Budde
zwelerlei: elnerseits den nétigen Freiraum, um ohne Einengung, ohne
die Grenzen eines dem Spiel fremden Baukérpers (Guckkasten), ganz nach
dem Regiewlllen und den Stickerfordernissen einen Raum aus dramatisch
stimmigen Splelbeziehungen schaffen zu konnen. Andererseits sah er in
der Freiluftbiihne den Bezug der “"poetlschen Wirklichkeit" zu Welt und
Kosmos besonders sinnfallig gemacht, wobei er ganz klar zwischen den
zwel Wirklichkeitsebenen von Kunst und Natur zu trennen wuBte und
keineswegs eine bloBe 'Authentisierung' des Schauspiels durch seine
Konfrontation mit der Natur anstrebte. Vielmehr ging es ihm um die
Viederherstellung des im geschlossenen Kosmos der Theaterwelt
stadtischer Biihnen geschwundenen BewuRtselns vom Lebenszusammenhang
der Kunst, das dem Zuschauer hier wieder direkter erfahrbar gemacht
werden kénne. Denn die MNatur muBte doch, auch wenn sie von den
Scheinwerfern nicht 1in die Spielfléche einbezogen wurde, in jedem

22 Budde 1933, §,10
23 Budde 1933, §,13
24 Kutscher I§36, Sn 65 und 67/68 (= Kutscher 1949, Sn 275 und 278)
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Homent als gegenwdrtig empfunden werden, da der offene Himmel iiber dem
Spiel die Offenheit der Welt und dem Raume zu nicht nur symbolisierte,
sondern in einer ganz besonderen Stimmung splrbar werden lieB.

Vichtig war fiir Budde die Moglichkelt seiner neuen Biihne, ein
ununterbrochenes Spiel auf einem sukzessiv Dbespielten Simultan-—
schauplatz abrollen lassen zu konnen - wie Kutscher bemerkte, ging
dies Konzept, wie man sich Jja denken kann, Dbesonders gut beil
Shakespeares Sticken auf; aber auch deutsche Klassiker wle Goethes
"Faust" glaubte Budde auf dieser Bihne stimmiger inszenieren zu
kénnen. Auf der Marburger Biihne gab es mnicht mehr das epische
Hintereinander der verschiedenen Bildwechsel-Schauorte wie bei einer
Guckkastenbiihne, sondern das Geschehen war aufgelsst in ein, wie Budde
sagt, ‘"rédumliches Neben- wund Beieinander, in ein Gegen- und
Ineinander" von Handlung und Spielort. Der Zuschauer sollte die Bezig-
lichkeiten der verschiedenen Orte und Vorgdnge untereinander als
dramatische Gesamtstruktur dadurch besser begreifen, daB er sie in ein
raumliches Gesamtgefiige eingeordnet sah, indem die auftretenden
Figuren ihre Beziehungen zueilnander unmittelbar in Raumlichkeit
umsetzten.

Das war ein iiberaus modernes Raum— und Regiekonzept, das mit dewm
ins Frele gestellten Hoftheaterpathos der Inszenierungen Rudolf
Lorenz', die sich verzwelfelt griechisch zu geben suchten, nur noch
wenig 2u tun hatte. Die dramatische Struktur in eine raumliche
Anordnung umzusetzen und damit Inhalt in sinnfdllige Optik zu bringen,
scheint mir ein Konzept, das der Freiluftbihne sehr angemessen ist.
Die spielerischen und rdumlichen Beziliglichkeiten auf der abstrakt
vorstrukturierten Biihne im Freien konnten so zu einer kinstlerischen
Einheit zusammenwachsen, die sich zwar einerseits deutlich von der
Landschaftsumgebung  absetzte, aber doch andererseits in sle
eingebunden, von 1ihr gemeinsam mit den Zuschauern umschlossen war,
sodaB sie iliber bloBe Stimmungshaftigkeit hinaus fir das Spiel
bedeutsam wurde,

Mit seinem in den spdten Jahren der VWeimarer Republik erfolgreichen
Freilufttheaterkonzept war Budde zugleich einer der Vorgénger fir die
Stiltheaterrdume der Nazis und ein Vertreter der modernen Raumtheater-—
Regie, die nach 1933 nicht mehr in jener experimentierfreudigen Breite
wie 1n den zwanziger Jahren FuB fassen konnte. Vielleicht ist diese
Amblvalenz auch der Grund dafiir, daB Budde +trotz einer verbalen
Anndherung an die NS-Freilufttheaterideen sich in der Nazizeit nicht
an vorderster Front halten konnte®=*®,

1.3. THEATER VOR DER GESCHICHTS-KULISSE

Vorauf Budde im Marburger SchloBpark bewuBt verzichtet hatte, die
geschichtsbeladene Schloffassade 2zum Hintergrund eilnes Spiels im
Freien 2zu machen, das war bel vielen Freiluftspielen der zwanziger
Jahre ein bestimmendes Charakteristikum., Solche Schlof- und Burghof-
genauso wie Marktplatzbiihnen kann man in eine Kategorie aus sozusagen
abgemilderten Formen einer *'Stilbiihne' im Freilen einordnen. Gestimmter

25 Vﬂl. dazu Budde 1934, worin er sich deutlich von seinen Anfang 1933 noch unabhdngig von der N§-
Ideologie entwickelten Theorien (Budde 1933) entfernt und auf den NS zubewegt,
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Raum 1im Sinne elner Naturbihne sind sie gzwar noch, indem die
Historizitat von Gebdudefassaden oder ihre Ruinenromantik keineswegs
einen neutralen Hintergrund zum Theatersplel bildet, sondern selber
aussagetrdchtig und stimmungserzeugend  ist. Damit  aber, daB
landschaftliche Natur allenfalls am Rande ‘mitspielt', daR die
Hintergrundfassade nicht in jedem Fall als wirklichkeitswahrschein-
liches Gebaude im Splel integriert wird, sind sile eher einer
stilisierenden Spielbithne nahe, worin die Architekturkulisse einen
weltgehend abstrakten Hintergrund fir ein Spiel im freien Raum bildet.
Ein Paradebeispiel dieser Verbindung von Rulnenromantik und
Architekturstrenge als Grundlage fiur einen gestimmten und doch
stilistisch beherrschten Freiluftspielraum sind die 1926 vom Regisseur
Gustav Hartung im Heidelberger SchloBhof begrindeten Schauspiel-
festsplele, die allerdings aus wirtschaftlichen Grinden nur bis 1929
bestehen bleiben konnten und dann erst wieder von den Nazis als
"Reichsfestspiele" wund kultureller Fremdenverkehrsanziehungspunkt
aufgenommen wurden.
Der Grindung lagen 1926 &ahnliche Ueberlegungen wie die
Reinhardtschen fiir Salzburg zugrunde:
"Der Heidelberger Festspielgedanke bedeutet nicht etwa nur die Absicht, hohe Leistungen heutiger
deutscher Regie- und Schauspielkunst auf ungewohnten Spielstétten in ;uf&!lig—schbner %mgebqn% zur
Anschauung zu bringen; sondern er ist aus dem Willen zu Fest und Spiel in 2inem urspringlicheren
Sinn geboren, Als est kann er nur das Heraustreten aus den Alltag Jés Repertoires: die Auffdhrung
des GroBen und Ueberzeitlichen verstehen (,,,) im Sinne wahrer geistiger Feier und Erhebung, AlS
Spiel aber kann er von dem Hohen, was solchermaBen zur Wahl steht, nur das in Beiracht ziehen, was
aus einsamer GréBe und persénlicher Vollendung auch wieder den Weg zur Gemeinschaft, zur
Einfachheit: zu Volk und ValksméBi?keit efunden hat, und Picht nur von Einzelnen kunsthaft
verstanden, sondern von allen naturhaft srlebt zu werden vermag,'2®
Hit diesem oft als neu-salzburgisch bespséttelten Grundgedanken (man
sprach von einem “Trutz-Salzburg"®*”) und mit den nichtsdestotrotz
dsthetisch hochwertigen Inszenlerungen im SchloBhof und auf einer
Saalbiihne im Schlof hatte Hartungs Unternehmen wohl beil elnem breiten
Publikum einen auch kommerziell Dbetréchtlichen Erfolg, der den
Vorsitzenden des von Heldelberger Birgern und auswdrtigen Geldgebern
gebildeten Festsplelkomitees, Rudolf K. Goldschmidt, 1929 dazu
veranlaBte, 1im "Festsplelbuch" darauf hinzuweisen, daR nicht der
Kommerz der entscheidende Antrieb dieses Unternehmens sei:
‘Nur nuB deutlich betont werden, daB die Werbung flr den Fremdenverkehr eine der vielen
Wirkungen der Heidelberger Festspiele darstellt, nic ht aber eine Absicht oder
gar Anlak "=®
Die Beurteilung der Heidelberger Festspiele, die obhne Zweifel durch
Personal und Inszenlerungsstil =zu den fibrenden Unternehmen der
zwanziger Jahre gehdért haben diirften, war, wie so oft bel Freiluft-
biithnen, je nach der Bereiltschaft der kritischen Beobachter, sich von
der eigenartigen Stimmung des Spielraums einfangen zu lassen, sehr
unterschiedlich. Max  Geysenhelners begeisterte Bewertung  des
SchloBhofes als Splelraum fir den “Sommernachtstraum" 1926 - mit
Heinrich George als Oberon, Gerda Miller als Puck und Otto Vernicke
als Zettel - wurde spater sogar im Programmbuch werbend zitiert:

%g geéde%gggger Festspiele 1928,- (Vorbemerkung), 8,4 zit,n, Goldschni{dt 1928
ahn
28 Goldschmidt in: Heidelberger Festspiele HCMXXIX, - Sn 9/10



222

"elch eine Unwelt! Kein Vorhan? trennte die Blhne von Zuschauerraum, Jeder einzelne war mitten in
die Geschehnisse gesetzi, (,,,] Das Rasenstiick, auf dem gespielt werden sollte, setzte sich im
Grinen fort bis unter die Bank, auf der er sah, Der gleiche Himmel wolbte sich Gber Spiel und
Wirklichkeit, So nuBten Natur und Kunst zur zaubervollen Einheit werden,"=®

Hit viel gréBerer Distanz zum "Festspielrummel" &#uRerte sich
dagegen Harry Kahn 1928 in der "Weltbiihne":

“Unsereinen nimnt es natirlich fir Momente ebenfalls mit; aber im groBen und ganzen wird einem nicht
wohl dabei, An mitteleuropdisches Theater Gewbhnte wdhnen sich da leicht i Panorama, Sie warden
auch ein bikichen seekrank von dem Stilgeschlinger zwischen hundertprozentiger und nullgrozentiger
Naturtreue —sant allen ndglichen Zwischemgraden; bald wird die Illusionsfihigkeit heftigst
beanspruchf, bald ganz ausgeschaltet, Nebenszenen werden durch die unverhdlinisnibige Veite dar
Unwelt zu gewichiig; Haupiszemen zerflattern und verflucht??en sich, Die Handlung zerbréckelt: ihr
Auf und Ab folgt nicht mehr dem eingeborenen Gesetz der Oichtung, sondern den Gegebenheiten der
Oartlichkeit und bekommt dadurch etwas Hekiisch-Zufdlliges, Sie hqit nicht nehr in Aten; nan hért
nichi nehr die Worte, sondern wartet auf Bilder, Der dramatische Sflritus eht zum Teufel; es bleibt
das Phlegna, mit den man den Einféllen des Regisseurs enigegensieht, Hier Iiegen sie in der Luft, in
der Fre11ufth Den Regisseur von einigen Graden méchie “ich sehen, der aus der nmondbeglinzien
Zaubernacht dieser Ruine (,,,) keine vomantischen $zenenwirkungen herauszuholen imstande wiré,“=©
Damit hat Kahn im Grunde dle immer wieder gegen ein Theater im Freien
vorgebrachten Argumente nur noch einmal wiederholt und bekraftigt. Es
ist nicht von der Hand zu weisen, daB die Durchdringung von Illusion
und Naturstimmung, von szenischer Schlichtheit auf einer Rasenbiihne
und malerischen Licht- und Bildwirkungen einer ruinenromantisch
verklarten Szenerie &sthetisch problematisch blelbt wund zudem
gegeniiber der dramatischen Dichtung wund dihrer Darstellung eine
Verselbstdndigung von Wirkungen bedeuten kann, die auBerhalb der
eigentlichen Theaterdramaturgie stehen. Die Gefahr der Zuricknahne
dramatischer zugunsten von malerischen Faktoren oder gar der
alleinigen Konzentration auf das Optlsche ist dabel stets latent.
Eine am Haustheater zu messende, zwlngende Geschlossenhelt der
Inszenierung ist allenfalls dann herzustellen, wenn sich die Zuschauer
auf die Stimmungshaftigkeit der raumlichen Umgebung einlassen und
bestimmte Differenzen ZUum 'gewohnten' Inszenierungsstil der
Guckkastenbihne hinnehmen,

Gerade die Heldelberger Spiele genossen aber in den zwanziger
Jahren - ungleich den vielen in lokalpatriotischer Buntheit
verharrenden  Heimatspielen - den  iberregionalen  Ruf, einem
“modernistischen Qualitadtscharakter" zu geniigen, wie Zuckmayer es
gefaft hat:

‘Erste Berliner Schauspieler der damals fihrenden Generation, George, Klopfer, qulgnbegg Gerda
Hiller und viele andere traten dort in kiihnen Inszenlerungen auf, zu denen der %E@aumlge chloghuf
und der prachtige ?Bandhaus-5aalt den idealen Raun hergaben, In kurzer Zeit hatten diese
tHeidelberger Fesispielet, die sich ganz auf Schauspiel beschrdnkten, den Ruf einer ungewdhnlichen
grogressiven Veranstaltung und wurden von den Senioren der deutschen Literatur, wie Thomas Mamn un

arhart Hauptnann, gaférdert, besucht und durch Ansprachen eingeleitet,*®?

Besonders beachtlich war an den Spielen, daR man Iim vierten Jahr,
nachdem man sich zundchst im Freien auf Klassiker ("Sommernachts-
traum", "Kathchen", "Macbeth") beschriénkt und im "Bandhaussaal" nur
vorsichtlg auch zeitgendssische Drawatik von Hauptmann und Hamsun
aufgefiibhrt hatte, einen "Dramatikerpreis" stiftete, der ein neues

29 Geysenheiner in Festspielbuch Heidelberger Festspiele 1927,- Sn 42/43;
siehe auch Geysenheiner 1326,

30 Kahn 1928

31 Carl Zucknayer;Als wir's ein Stick von nir, Hoven der Freundschaft,- (Erinnerungen) (Fischer-
Taschenbuch 1049) Frankfurt/M, - Hamburg 1969 (Erstausgabe 1968), §,370,
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Frelluftdrama befdrdern sollte. Die Schaffung eines 'neuven Dramas' war
unter Freilufttheater-Praktikern immer wieder gefordert worden. Erst
im neuen, fir diesen Raum komponierten Drama kdénnten sich die ganzen
Qualitaten dieser ©Spilelform bewelsen, hieR es. O0ft wurden auch
heimatkiinstlerische Motive damit verbunden oder es wurde gleich die
Schaffung neuer, sozusagen nmit dem Boden verwachsener, natlonaler
Dramatik ertraumt. Richtig ist sicherlich, daR viele Freiluft-
auffiihrungen in diesem Jahrhundert daran gekrankt haben, vorhandene
Stiicke aus dem klassischen Innentheaterspielplan auf die AuRenbiihne
ibertragen zu miissen, ohne immer einen in jedem Detail stimmigen
Szenenraum fir die Jjeweiligen Dichtungen 2zu besitzen; oder aber
Bearbeitungen vornehmen zu missen, die das Verk, so wie man es kennt,
allzusehr entstellen. Insofern hiétte es mehr Versuche zur Schaffung
eines neuen Frellufidramas geben miissen, vor allem aber solche, die
iiber das iibliche Preilsausschreiben 2zur Dramatisierung lokal-
historischer Thewen hinausgehen,

In Heidelberg machte man es von daher richtig, daB man keine
6ffentliche Ausschrelbung vornahm, an der sich ernstzunehmende Dichter
gar nlcht erst Dbeteiligten. Stattdessen wurden drel renommierte
Schriftsteller (René Schickele, Max Mell und Carl Zuckmayer) mit
einem, wie Zuckmayer spadter bekundet hat, “finanziell =zlemlich hoch
bemessenen »Anregungspreis«" ausgezeichnet, "mit dem keine
Verpflichtung, aber der Wunsch verbunden war, die Preistrager méchten
ein dort spielbares Stiick verfassen. (...) Ein Heldelberger Festspiel
ist dabei nicht herausgekommen,"®2 Im Jabr nach der Ausschreibung
kamen die Spiele im Zeichen der Veltwirtschaftskrise zu einem
vorzeitigen Ende; der Versuch zur Schaffung eines neuen Dramss fir
diesen speziellen Freiluftraum kam damit zum Erliegen. Es bleibt aber
auch nach Zuckmayers Bericht fraglich, ob hier, einmal gilnstigere
Voraussetzungen angenommen, tatsédchlich ein neues Frelluftdrama
entstanden wdre - Zuckmayer Jedenfalls qudlte sich wobl ein Jahr lang
ergebnislos mit einem Eulensplegel-Stoff herum.

Ein weiteres wichtiges Festspielunternehmen der zwanziger Jahre,
das ebenfalls Freiluftsplele vor eine Architekturkulisse setzte, waren
Reinhardts "Salzburger TFestsplele". Angesichts der umfangreichen
Virdigung seines Schaffens im Zuge der Reinbhardt-Forschung muR hier
wohl nicht detaillierter auf sie eingegangen werden®®., Es soll
allerdings nicht versdumt werden, darauf hinzuweisen, daB Reinhardts
"Jedermann"- Inszenierungen vor dem Portal des Salzburger Domes seit
1920 eine entscheidende Inspirationsquelle fiir eine ganze Relhe vom
Marktplatzspielen im deutschen Sprachraum gewesen sein dirften, die
slich oft der religidsen, am Mysterlenspiel orientierten Dramatik,
zuwellen  auch  direkt der  Hofmannsthalschen  Bearbeitung des
mittelalterlichen Stoffes widmeten. Darunter waren eher jugendbewegte
Lajenspielgemeinschaften ebenso wie professionelle, aus Berufs-
schauspielern gebildete VUnternehmen. In die erstgenannte Gruppe
gehtren die bils heute existenten Spiele auf den Kirchentreppen von

32 Zuckmayer, a,a,0,, §,37
33 Zu Reinhardt und seiner Beziehung zum Freiluftspiel siehe meine Kapitel I1,5,5, bis 111,57,
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Schwabisch-Hall, die heute allerdings professionell gefiihrt werden.
Die zweitgenannte, berufstheatrale Verwirklichung von Marktplatz-
spielen mit tUberregionaler Bedeutung wird in den zwanziger Jahren etwa
in den Unternehmen Rudolf Hartlgs in verschiedenen Harzstadten

reprasentiert, die dort mit festen  Schauspielensembles  fir
Einheimische und Kurgdste einen Klassikerspielplan pflegten; Hartig
wird uns noch mit seinem Berliner 'Marktplatzspiel' vor der

Architekturkulisse des "Markischen Museums" in den dreifiger Jahren
beschidftigen=>4

Auf der Anregung dieser Harz-Bihnen mehr denn auf dem
Reinhardtschen Vorbild beruhten denn wohl auch die Frankfurter Spiele
vor der mittelalterlichen Hauserkulisse des "Romerbergs"®®, die schon
gegen Ende der hier behandelten ‘republikanischen' Epoche des
Freilufttheaters eingefiihrt, aber erst in der Nazizelt iberregional
bedeutsam wurden. Im Gegensatz 2zu Reinhardt, der sich auf dem
Salzburger  Domplatz immer wieder nur dem mittelalterlichen
allegorischen Spiel zuwandte, hatte Rudolf Hartig ndmlich im Harz
bereits Werke der deutschen Klassik auf seinen Marktplatzbiihnen mit
Erfolg erprobt.

Daran ankniipfend plante der Frankfurter Theaterintendant Alwin
Kronacher 1932 Gelegenheits-Festspiele zum 100.Todestag Goethes mit
klasslischem Repertoire. Mit 600 Statisten, 100 Tinzern und 50 Reitern
splelte die Frankfurter Schauspielbhaustruppe dreimal pro Woche Goethes
“Urgotz" und seinen "Egmont". Da die Spilele ein guter Erfolg waren und
sich zudem der "Rémerberg" als geeignete Kulisse fiir professionelles
Klassikertheater erwies, baute Kronachers Nachfolger Hans MeiBner die
Spiele welter aus. Er hoffte dabei auf eine Einstufung der Spiele
durch die Nazls als "Reichsfestspiele" - diese zweifelhafte Ehre ist
ibnen jedoch nicht zutell geworden; mbéglicherweise auch deswegen, weil
hier ganz bewuBt ausschlieBlich Klassiker gespielt wurden, die nach
MeiBners Deutung einen direkten Bezug auf die Geschichtlichkeit der
Rémerbergkulisse aufwiesen:

‘Die ewigen Dramen verlangen einen Rahmen, der ihnen ebenbiirtig ist, Die Innenbihne ist endlich, der

Bihnenraum genau umgrenzt (,,,}, Die Architekturblhne aber, flir die der Romerberg ein
richtungueisendes Beisglel ist, ist unendlich, Himmel, Wolken und Sterne spielem nit, (,,)) Der
Rémerbergboden ist heiliger Boden der Gesthichte, (,,.) Die Rémerbergbihne strebt zun Theater der

Zukunft, 2u einer neuen Buhnenform, deren Ziel das Geneinschaftserlebnis ist,'=s

Durch die direkte Verbindung zum Personal des Frankfurter
Schauspielhauses blieb man hier mehr als etwa bei den Heidelberger,
1933  von den Nazis wieder eingerichteten "Relchsfestspielen"
kinstlerisch weitgebend unter sich. Eine Verbindung zum NS-Freiluft-
Spielstil ergab sich nicht direkt., Fir den Fremdenverkehr entstand
Jedoch ein attraktiver Anziehungspunkt, der auch von den HNazis
propagandistisch ausgeschlachtet wurde®7.

34 Siehe nein Kapitel IV 4, . _

§§ giggen V?ggéldcharakter Hartigs fir die Rénerberg-Spiele betont jedenfalls Stadler 1937, 5,479,

6 MeiBner

37 Zu den Frankfurter Spielen &uBern sich NS-konform MeiRner 1937 + 1938 sowie NieBen 1937, Usber
die R@merberg—Spiele selber liegt nur eine schonfdrberische Haterial-und Fotosammlung von Hohr
(19687 vor, Zum Frankfurter Theaterleben in der Nazizeit, nit einem kurzen Exkurs dia Rﬁmerberg—
Sgiele betreffend, liegt bereits vor; Bettina Schueltke; Das Frankfurter Schauspielhaus von 1933~
1944, - HA-Arbait FU-Belin 1987, Eine darlber hinaus in Detail gehende Dissertation derselben
Autorin entsteht z,2t, am Berliner Institut fiir Theaterwissenschaft,
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Nach der Kriegs— Zerstorung des Platzes versuchte man nach 1945
zundchst eine Wiederaufnahme in der Ruine des Karmeliterklosters, die
dann aber, angeblich wegen der groBen Fluglédrmbelastung, aufgegeben
wurde=®. Inzwischen ist der Romerberg beinahe wie eine Theaterfassade
auf alt getrimmt neu konstruiert worden und man diskutiert neuerdings
dariiber, ob man die Spieltradition wieder aufnehmen soll, wobei man
sich mnatirlich vorzugsweise auf die 'Jiidische' Grindungsgeschichte
durch den 1933 abgesetziten Intendanten Kronacher zuriickbesinnen will.

Artur Kutscher spricht fir die zwanziger Jahre dieses Jahrhunderts

von einem wahren "Enthusiasmus fir Naturtheater" in Deutschland:
“Bald gab es dberall welche, auf Bergeshdhen, in Talsenkungen, an Felsen und Seen, in Vald und Wiese
und Heide, in Steinbrichen, Befestigungswallen, SchloBhéfen, an alten Stadttoren und -mausen (..},
und besonders wo ein Badeort ein einigermaBen reizvolles, geeignetes Fleckchen hatte (,,,), Seit der
Jahrhundertvende sind bis 1932 dber E%O Naturtheater aufgemacht, Kein Zweifel an ihrer Berechtigung
kein Zweifel auch an ihrep kimstlerischen Ergishigkeit aber Naturenpfinden, Heimaifreude urid
Spieltrieb hatten sich vielfach dreist nit Eitelkeii, Eigennutz und Spekulation auf den
Frendenverkehr  verbunden, (,,,) In seiner Mehrzahl wirkte das Naturtheater aufreizend
unkimstlerisch, "=

Das heiBt also, daB die wenigen hier betrachteten, iiberregional
bedeutsamen Frellufttheaterunternehmen mit einem bewuBten Stilwillen
nur die Sturmspitze eines sehr breiten deutschen Freillufttheaterlebens
bildeten, dessen tberwlegender Teil eher kommerziell orientiert war.
Dabei darf allerdings nicht vergessen werden, daB es parallel zu den
Geschdaftemachern im Freilufttheater auch eimne breite Bewegung von
Laienspielunternehmen gab, die 1m Freien ibhren theatralischen Ausdruck
suchten -~ mit deren siidwestdeutschen Auslaufern hat sich Brigitte
Schépel genauer auseinandergesetzt (fiibrend waren dort Oetigheim,
Heidenheim und Reutlingen), Die Breitenwirkung solcher Lalen~
Freiluftspiele in ganz Deutschland sollte man nicht unterschatzen, vor
allem im Hinblick darauf, daR hier Theater im Freien, Ja Theater
tiberhaupt an Dbreitere, mit darstellender Kunst ansonsten eher
unvertraute Schichten in der Provinz herangetragen wurde.

Das Theater im Freien hat sich auf diesen verschiedenen Ebenen im
Deutschland der Weimarer Republik eine breite Popularitdt erworben:
als lokales Helmatsplel ebenso wie als kiinstlerisch hochstehendes
Klassikertheater, als LalensplelanlaB ebenso wie als berufstheatrale
Geschdftsbihne, An dieser Lebendigkeit und Vielfalt der Anlasse und
Formen kann sich, das darf jetzt schon verraten werden, das Berliner
Freilufttheater desselben Zeitabschnltts in keiner Veise messen. Es
wird also eine Aufgabe dieses Kepitels der Berliner Freiluftspiel-
historie sein missen, Grinde fir die Zuriickhaltung in diesem Bereich
aufzuzeligen, beziehungswelse darzustellen, auf welchen Gebieten sich
stattdessen hier das "Zurick zur Natur" der Freiluftbiihnen-'Bewegung'
auspragte.

28 Kachanowskg {19623, 8 22
39 Kutscher 1936, 8, 75 {=Kutschar 1949, Sn 285/286)



