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Die Organisierung des Theaters

Betriebliches Ordnen und Entwicklungsdenken
in Friedrich Kranichs Biihnentechnik der Gegenwart (1929/1933)

Ordnung und Organisation

»Ordnen«, so postuliert es der Dramaturg, Schriftsteller und Kritiker
Oskar Jancke (1898-1957) im Jahr 1928, »ist nicht Organisieren.« Un-
ter dem Titel »Das Theater als Ordnung« insistiert er in der Zeitschrift
Die Scene, dem Organ der Vereinigung kiinstlerischer Bithnenvor-
stinde, auf einer Trennung zwischen kiinstlerischem Herz und Geist
auf der einen und Verstand und Korper des Theaters auf der anderen
Seite. »Organisation und Verwaltung« wiren in diesem Dualismus
blofle »Mittel des Ordnens, ihm [dem Ordnen, Anmerkung H.S.] so
unentbehrlich wie der Verstand dem Herzen«. »Organisation allein«,
so Jancke weiter, »ist Betrieb« und das »Theater darf uns kein Be-
trieb sein«. Ordnen wiirde das Theater hingegen durch das »Dienen an
der Kunst«: Vom Kunstdienst als Zentrum ausgehend vollziehe »sich
durch die Gestaltung des Spielplans der Aufbau des Reiches, der Ord-
nung«. Der auf diese Weise initiierte, sich ausbreitende Ordnungskreis
wachse und umschlieffe »immer neue Triger der Ordnung«. Belebend
durchwalte das kiinstlerische Wesen des Theaters schliefflich seinen
wachsenden Organismus: »Der Geist des Theaters baut sich seinen
Korper.«'

Der weitere Verlauf seines Beitrags sowie Janckes Biografie lassen
deutlich werden, wes Geistes Kind dieser umfassende Ordnungsimpe-
rativ des Theaters ist. Ein Rekurs auf Hugo von Hofmannsthals Kleines
Welttheater (1897), seinerseits bezugnehmend auf Friedrich Nietzsche,
unterstreicht die Vorstellung vom »Kiinstler als Festordner des Da-
seins«. Wihrend letzterer Gedanke auf einen um 1900 virulenten Ver-

1 Oskar Jancke: »Theater als Ordnung«, Die Scene 18 (1928): S. 368—369.
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mittlungsversuch von Kunst und Leben zuriickzufithren ist,> schwingt
bei dem Germanisten und Sprachpfleger Jancke zugleich die nationale
Sendungskraft der Schaubtihne in der Tradition Friedrich Schillers mit,
die als »gemeinschaftlicher Kanal« des »Nationalgeists« »das Volk so
unwiderstehlich nach seiner Biihne ziehen« solle wie im verklirten an-
tiken Griechenland.? Die Praxis des Ordnens, die Jancke mit diesen
Referenzen umreif3t, ist folglich eine hochst idealistische Angelegenheit,
gegeniiber der sich der Betrieb als profanes Ubel, als herz- und geistlose
Notwendigkeit ausnimmt.

Allerdings hatte der vermeintlich kunstfremde technische Theater-
betrieb im Laufe der 1920er-Jahre ebenfalls einen umfassenden und
ausgesprochen wirkmichtigen Ordnungsanspruch fiir sich reklamiert.
Insbesondere die technischen Leiter der grofiten deutschsprachigen
Stadt- und Staatstheater hatten begonnen, nicht nur den Betrieb ratio-
nell zu organisieren, sondern auch mithilfe biirokratischer Medien, in
Ausstellungen und mittels Betriebsfihrungen tiber die Betriebsgrenzen
hinaus darzulegen, inwiefern allein der von ihnen Uberwachte Betrieb
der zweckmifligen Ordnung eines gemeinniitzigen deutschen Theater-
wesens entscheidend Vorschub leistete.

Die normativen Ordnungsanspriiche des biihnentechnischen Be-
triebs sind der Gegenstand des folgenden Beitrags. Am Beispiel eines
Schaubilds aus dem ersten deutschsprachigen Lehrbuch der Biihnen-
technik, der vom technischen Leiter des Bayreuther Festspielhauses und
der Stidtischen Bithnen Hannover Friedrich Kranich (1880-1964) pu-
blizierten, zweibandigen Biihnentechnik der Gegenwart (1929/1933),
werde ich zeigen, inwiefern die Praxis des Theaterbetriebs der Weima-
rer Republik nicht nur als Organisation und damit im Sinne Janckes als
Mittel zum Zweck beschrieben werden muss, sondern zugleich sehr
wohl als Ordnen mit kulturell-gesellschaftlicher Reichweite.

2 Zur ausfiithrlicheren Kontextualisierung des »Festordnungs«-Gedankens bei
Hofmannsthal und Nietzsche siche Ursula Renner: »Das Erlebnis des Sehens.
Zu Hofmannsthals produktiver Rezeption bildender Kunst«, in: Hugo von
Hofmannsthal. Freundschaften und Begegnungen mit deutschen Zeitgenossen,
hg. von Ursula Renner, G. Barbel Schmid. Wiirzburg: Konigshausen & Neu-
mann, 1991, S. 285-305.

3 Friedrich Schiller: »Was kann eine gute stehende Schaubiihne eigentlich wir-
ken?« [1785], in: Die Entwicklung des biirgerlichen Dramas im 18. Jahrhun-
dert. Ausgewihlte Texte, hg. von Jirg Mathes. Tiibingen: Niemeyer, 1974,
S.110-112.

50 Halvard Schommartz



Dafiir werde ich zunichst die Biihnentechnik der Gegenwart als pa-
radigmatisches Dokument einer in den 1920er-Jahren entstandenen und
von Rationalisierungsideen geprigten Theaterbetriebslehre kontextuali-
sieren. Im Mittelpunkt des Beitrags steht sodann das zentrale Schaubild
des ersten biihnentechnischen »Standardbuchs«.# Von diesem ausge-
hend kann die weitreichende normative Ordnungskraft des Betriebs im
Kontext eines virulenten, jedoch unterschitzten Konnexes von Theater
und Rationalisierung beschrieben werden.

Die Biihnentechnik der Gegenwart als Bihne der Rationalisierung

Das unter Friedrich Kranichs Namen publizierte Buch Biibnentechnik
der Gegenwart ist als exemplarischer Niederschlag der Theaterbetriebs-
vorstellungen in der Weimarer Republik zu bezeichnen. Es stellt den
verdichteten, wissenschaftlich inszenierten, geschickt vermarkteten und
international rezipierten Konsens des bihnentechnischen Diskurses
dar. Bis heute wird es in bithnentechnischen Handbiichern selbstver-
stindlich referenziert,’ gar als »Bibel« der Profession verklirt.® Schon
der Umfang von zwei Binden mit jeweils tiber 370 Seiten sowie die
Aufmachung mit Titel im Goldpressdruck, 442 Abbildungen und zahl-
reichen Bildtafeln im damals noch jungen DIN-A4-Format suggerierten
zeitgemaflen Deutungsanspruch.

Orientiert am Primat der Wirtschaftlichkeit stellt das Buch einlei-
tend die Frage, ob der »technische Bithnenbetrieb in seiner gegenwir-
tigen Form noch haltbar [ist] und welche Mafinahmen [...] zu seiner
technischen und wirtschaftlichen Weiterentwicklung zu empfehlen
[sind]«.” Zur Beantwortung wird das gesamte biihnentechnische Feld
als ein Betriebszusammenhang aufgefasst, den es vom Personal tber die
Betriebsraume, die technischen Einrichtungen bis zur Praxis des Biih-

4 Als solches betitelt es eine Buchrezension in der Scene: Karl Heinz Bodensick:
0.T., Die Scene 19 (1929): S. 359.

5 Siehe z.B. Bruno Grosel: Bihnentechnik: Mechanische Einrichtungen. Ber-
lin/Boston: De Gruyter, 2022 [1995].

6 Klaus Wichmann: »80 Jahre >Bithnentechnik der Gegenwart<: Das Werk von
Friedrich Kranich heute«, Biibnentechnische Rundschan, Sonderband (2009):
S. 1923, hier S. 19.

7 Friedrich Kranich: Biihnentechnik der Gegenwart, Bd. 1. Minchen/Berlin:
Oldenbourg, 1929, S. 9.
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nenbildwechsels in seine Einzelteile und Abhingigkeiten zu unterteilen
und rational zu ordnen gelte. Unter dem Eindruck der Rationalisie-
rungsbewegung sowie der Popularisierung von Betriebs- und Arbeits-
wissenschaft® werden Betriebsorganisation, -aufsicht und die Arbeit an
den Maschinen unterteilt und ihr hierarchisches Verhiltnis legitimiert.
Unterfiittert wird das Plidoyer fir eine rationalisierende Trennung
zwischen abstrakter Arbeitsorganisation im Betriebsbiiro und der phy-
sischen Arbeit in den Betriebsraumen durch zahlreiche Diagramme und
Schaubilder. Auch fiir betriebsferne Theaterinteressierte wird damit die
Relevanz des biithnentechnischen Betriebs als autonomes Wissensfeld
anschaulich. Die ausgeprigte Diagrammatik suggeriert im Zusammen-
klang mit zeitgendssischen, populiren Betriebswirtschaftslehren wie
derjenigen Frederick Winslow Taylors, prominent in der Einleitung
platziert, nicht nur Wissenschaftlichkeit.” Vielmehr stellte sie tatsich-
lich das in der Betriebspraxis verwandte, operative Medium dar, auf
dessen Grundlage die Arbeitsschritte im Betrieb eingeteilt, gesteuert
und zugleich der Geschiftsfithrung des Theaters gegentiber legitimiert
wurden.™

8 Der Rationalisierungsbegriff avancierte in der Weimarer Republik zu einem
populiren Schlagwort. Dabei ist dem intellektuellen Rationalisierungsdiskurs
eine kulturkritische Schlagseite zu konstatieren, die bei einflussreichen Rati-
onalisierungstheoretikern wie Friedrich Gottl-Ottlilienfeld in das Ideal eines
vom roten scharf getrennten »weiflen Sozialismus« bzw. eines »Fiihrersozi-
alismus« miindete (Friedrich Gottl-Ottlilienfeld: Fordismus. Uber Industrie
und technische Vernunft. Jena: Fischer, 1926). Ziel nahezu aller Rationalisie-
rungsbefiirworter*innen war, eine natlirliche, aus dem Volkswohl und den
vorhandenen Ressourcen abgeleitete Option gegen den Individualismus des
Kapitalismus und die kommunistische »Masse« ins Feld zu fiihren. Siche u.a.
Giunter Buchholz: Geschichte und Begriff der Rationalisierung. Wuppertal:
Gesamthochschule Wuppertal, 1981; Timo Luks: Der Betrieb als Ort der
Moderne. Zur Geschichte von Industriearbeit, Ordnungsdenken und Social
Engineering im 20. Jahrhundert. Bielefeld: transcript, 2010.

9 Wolfgang Konig: »Kontrollierte Arbeit = optimale Arbeit? Frederick Winslow
Taylors Programmschrift der Rationalisierungsbewegung«, Zeithistorische
Forschungen 6 (2009): S. 315—319.

1o Einen beispielhaften Einblick in die Verwendungsarten zahlreicher biirokrati-
scher Medien im Betrieb bietet Julius Richters Bericht tiber die Reorganisation
des Hessischen Landestheaters: Julius Richter: »Organisation im technischen
Betrieb des Theaters«, Biihnentechnische Rundschau 5 (1931): S. 5—7.
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Das Auseinandertreten von Arbeitsvorbereitung bzw. -steuerung
und Theaterarbeit wiederholte die Ausdifferenzierung der Betriebs-
abliufe, wie sie Ende des 19. Jahrhunderts ausgehend von den Tech-
nikwissenschaften in den Maschinenbaubetrieben normalisiert wor-
den war."" Das technische Biiro, in dem der gesamte Arbeitsprozess
durch biirokratische Medien »informationell verdoppelt« wurde,'*
konzentrierte nun in zunehmendem Mafle eine »umfassende intellek-
tuelle Herrschaft«'3 iiber die realen Prozesse. Angesichts steigender
Anforderungen an den Ensemble-Repertoire-Betrieb nach dem Ersten
Weltkrieg — bspw. durch umfangreiche Spielpliane mit steigendem sze-
nografischen Volumen — im Zusammenspiel mit der 6ffentlichen Finan-
zierung der groflen deutschen Theaterhiuser, die diese gegeniiber der
republikanischen Offentlichkeit zur Rechenschaft verpflichtete, hatten
nun auch die Theaterdirektion und -verwaltung zunehmend ein solches
epistemisches Gewicht des technischen Biiros zu akzeptieren.

Es ist naheliegend, dass die technischen Leiter sich nach Kriften an
dieser Entwicklung beteiligten und auf zahlreichen Ebenen ihre Stel-
lung im Theaterbetrieb zu sichern oder auszubauen versuchten. Gerade
die Leiter der grofiten offentlich finanzierten Theater, die ihre Karrieren
nahezu allesamt als Maschinisten an den Hoftheaterbithnen begon-
nen und deren Kommunalisierung im Gegensatz zu ihren zahlreichen
adligen Intendanten unbeschadet iiberstanden hatten, versuchten den
(theater-)politischen Umbruch um 1918/1919 fiir sich zu nutzen. Schon
wegen der ihr unterstellten Betriebsgroflen, aber auch aufgrund der
bereits skizzierten Bestrebung, die eigene Position im Gesamtbetrieb
zu stirken, war diese {iberschaubare Akteursgruppe nachdriicklich am
Anschluss an betriebswissenschaftliche Wissensbestinde und deren
Implementierung in die Betriebspraxis der groflen staatlichen, stidti-
schen und Landesbiithnen interessiert. Als Organ diente mafigeblich der
1907 gegriindete Berufsverband der bithnentechnischen Vorstinde, der
sich in der Weimarer Republik der Genossenschaft deutscher Buhnen-
Angehoriger angliederte. Der Verband, der neben den als Schriftleiter
der bis heute publizierten Verbandszeitschrift Bithnentechnische Rund-

11 Wolfgang Konig: Kiinstler und Strichezieher. Konstruktions- und Technikkul-
turen im deutschen, britischen, amerikanischen und franzéosischen Maschinen-
bau zwischen 1850 und 1930. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1999.

12 Buchholz: Rationalisierung, S. 13 1.

13 Ebd,S. 14.
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schan sowie in Arbeits- und Priifungsausschiissen titigen technischen
Leitern auch verschiedene andere biihnentechnische Gruppen mit
Personalverantwortung umfasste, gewann schnell an theaterpolitischer
Bedeutung.

Als Mitbegriinder des Fachverbands setzte sich Friedrich Kranich
in den 1920er-Jahren besonders vehement fiir die Rationalisierung des
Betriebs und den damit verbundenen Ausbau seiner Kompetenzberei-
che ein." Die 1929 und 1933 publizierte Biihnentechnik der Gegenwart
stellte den Gipfel seines von notorischem Profilierungsstreben geprag-
ten Engagements fiir einen rationellen Betrieb dar,” inszeniert als erst-
malige wissenschaftliche Veréffentlichung bithnentechnischen Wissens,
welches bis dato »nur vom Meister an die Schiiler oder, wie es mehr-
fach vorkam, vom Vater an den Sohn«'® weitergegeben worden war.
Dabei konnte sich Kranich nur in einer tberaus paradoxen Operation
als objektiver Verfasser einer ersten Theorie der Bithnentechnik, ja als
Vorkampfer eines allen personlichen Interessen enthobenen, zeitgema-
Ben Theaterbetriebs behaupten. Denn sein Renommee in Bayreuth wie
auch andernorts beruhte im Wesentlichen auf dem Ruf seines Vaters
und Lehrers Friedrich Kranich senior, ebenfalls Biihnentechniker und
vormaliger technischer Leiter der Bayreuther Festspiele. Der exzessive
Gebrauch von Klassifizierungen und Diagrammen erscheint bisweilen
als rationale Uberkompensation des eigenen beruflichen Erbes.

Wenngleich der Gestus der Biihnentechnik der Gegenwart durchaus
Widerstand bei Kranichs Fachkollegen erregte, die ihre theaterbetrieb-
lichen Anstrengungen nun an dessen im »Standardwerk« manifestierten
Maflstab messen lassen mussten, stellte sich doch sowohl im Fachdiskurs
als auch in der allgemeineren Theateroffentlichkeit ein breiter Konsens
hinsichtlich der im Buch verfochtenen Rationalisierungsforderungen

14 Nachzuvollziehen in den Akten des Grofiherzoglichen Hoftheaters Schwerin,
der Stadtischen Bithnen Hannover und des Festspielhauses Bayreuth, fiir die
Kranich als technischer Leiter wirkte.

15 Aufschlussreich beschrieben findet sich das geschlechtlich codierte Profilie-
rungsstreben der technikwissenschaftlich gebildeten Ingenieure, zu denen sich
auch Kranich zihlen ldsst, mit dem von der Wissenssoziologin Tanja Paulitz
herausgearbeiteten, historischen Selbstbild als »Minner der Tat«. Tanja Pau-
litz: Mann und Maschine. Eine genealogische Wissenssoziologie des Ingenieurs
und der modernen Technikwissenschaften, 1850—1930. Bielefeld: transcript,
2012, S. 171-254.

16 Kranich: Biihnentechnik der Gegenwart, Bd. 1, S. 4.
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her: Aus Sicht der technischen Leiter konnte die Biihnentechnik der
Gegenwart als ein wissenschaftlich fundiertes Plidoyer fur den Aus-
bau ihrer Entscheidungsbefugnisse mit dem Ziel eines reibungslosen
Betriebs im Dienste des Kunstwerks verstanden werden.”7 Aus Sicht
anderer Theaterangehoriger, insbesondere der Theaterdirektoren und
Intendanten sowie der Theaterpolitik, konnte sie als selbstkritisches
Pladoyer fiir ein sparsames Theater gelesen werden, das jede kunstferne
Ubertechnisierung vermied.'®

Was diese breite Anschlussfahigkeit verdeckt, ist die durch das Buch
vorgenommene implizite Normierung des Diskurses. Denn die ver-
meintlich interesselose Rationalisierung des Theaters in den Diensten
der Kunst reduzierte den wissenschaftlichen Theaterdiskurs auf eine
spezifische Betriebsform - ein 6ffentlich finanziertes Theater im En-
semble-Repertoire-Betrieb — sowie auf ein bestimmtes Theaterideal -
ein gemeinniitziges, nationales Theater.

Die Ordnung des Theaters im Diagramm

Besonders augenfillig wird die normative Ordnung des Theaters in
der Biihnentechnik der Gegenwart am Beispiel eines umfassenden
Schaubilds, das von Kranich und seinen Mitarbeiter*innen bedeutungs-
schwanger in der Mitte des zweiten Bandes platziert wurde (Abb. 1).
Jenes Schaubild mit dem Titel »Technische Bewertung von 160 Thea-
tern« fungiert als Dreh- und Angelpunkt des betrieblichen Ordnungs-
anspruchs, der durch die Publikation fiir ein breites Publikum popula-
risiert wurde.

Das Schaubild ordnet die Theater, eigentlich nur 159 an der Zahl,
anhand des betrieblichen Potenzials ihrer architektonischen Grund-
risse in einer schier uniibersichtlichen Matrix, die sich {iber zwei Seiten

17 So stand auf der Verbandstagung im Publikationsjahr der Biihnentechnik der
Gegenwart ganz die Forderung nach mehr Einfluss des technischen Leiters im
Gesamtbetrieb im Zentrum. Er allein, so die renommiertesten Fachvertreter,
konne ein wirtschaftliches Theater im Dienst der Kunstwerke gewahrleisten.
Im Sinne der Rationalisierung wurde in den Referaten z.B. ein grofierer Ein-
fluss auf die Betriebsarchitekturen, die Ausstattung, aber auch auf die Spiel-
plangestaltung gefordert. Siehe die Beitrige in: Bithnentechnische Rundschau 4
(1929): S. 7-19.

18 Siche z.B. Bodensiek: 0.T., S. 359.
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Abb. I: Die Diagrammatische Asthetik als Szene rationeller Theaterordnung

in der Blhnentechnik der Gegenwart. Es liegt in der Natur eines Schaubilds im
DIN-A3-Format, dass in kleinformatigen Reproduktionen nicht alle Informa-
tionen entziffert werden kénnen.
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schwarzen Vierecken.

Fiir die folgenden GrundriBbeispiele der Abb. 95—113 waren genaue Angaben ither dic gegenwiirtigen
Versenkungsarten (Personen-, Tisch- oder Bodenversenkungen) der einzelnen Theater nicht zu erbalten, weil
gelegentlich Unterlagen iiberhaupt fehlten, bei laufenden Umbauten die Form noch unentschieden war oder
manchmal anch nur Abbildungen aus ilteren Werken zur Verfiigung standen, Zur Bewertung bei alter Buu
weise ist die Einerstelle der Kennziffern belanglos, da s hier hanptsichlich auf die rdéumliche Gestaltung der
Biihnenhiiuser und nicht auf cin einzelnes ortsfestes Hilfsmittel ankommt. Aus denselben Griinden muBte auch
die Angabe der Mafstiibe und der Biihnenbodencinteilung meistens bleil




erstreckt. Nur mit Mithe wird das kleinteilige Diagramm durch zahl-
reiche Beschriftungen, eine Legende unterhalb des Schaubilds, eine
vorgelagerte Liste der Theater sowie eine weitere Tabelle und Erkli-
rung im Flieftext navigierbar. Die Verortung einzelner Theater in der
Leistungsmatrix erfolgt durch die Verzeichnung der Stadt und eines
Kirzels zur Institutionsart (Festspielhaus, Landestheater, Schauspiel-
haus etc.). Das Raster der Matrix ist durch ansteigende Kennzahlen auf
der x-Achse bzw. der y-Achse bestimmt, anhand derer dem jeweiligen
Theater die Position im Diagramm zugeordnet wird.

Eine erste Orientierung in der tabellarischen Gesamtordnung bietet
die Unterteilung des Schemas in eine Bewertung der Theater »alter Bau-
art« auf der linken Seite des Schaubilds und eine Bewertung der Theater
»neuer Bauart« auf der rechten Seite. Die alte Bauart bezieht sich auf
die Bithnenhiuser ilteren Baudatums, die fiir die Kulissenbiithne kon-
struiert wurden, das heiflt fiir die in parallelen Gassen angeordneten
und durch optische Illusion zusammenwirkenden gemalten Kulissen
und Soffiten. Die neue Bauart, die fiir Kranich die Grundvoraussetzung
eines zeitgemiflen Bithnenbetriebs markiert, ist dagegen auf die Ver-
wendung dreidimensionaler, in Kranichs Worten »unzerlegter« Biih-
nenelemente ausgelegt.’ Statt perspektivisch gemalten und gestaffelten
Bildteilen stehen hier plastische Szenerien, austauschbar etwa durch
mobile Bithnenwagen, im Zentrum des betrieblichen und asthetischen
Interesses, wie sie uns auch aus heutigen Theatern vertraut sind.

Wihrend sich diese Einteilung der Bauarten aus dem Schaubild er-
schliefft, ist die Basis des Schaubilds, die Kennzahlensystematik, nur
durch die dem Schaubild vorangestellten Erklirungen zu verstehen. Die
Kennzahlen biindeln ihrer prominenten Platzierung im Buch gemifl
den betrieblichen und wissenschaftlichen Anspruch der Biibnentechnik
der Gegenwart und sollen betriebliche Effizienz anhand vermeintlich
objektiver Kriterien messbar und vergleichbar machen. »[DJ]ie Hohe
der dreistelligen Zahl«, erklirt Kranich, stelle »die technische Bewer-
tung einer Bithne im Vergleich zur anderen dar«.>° Deren Kriterien er-
geben sich aus den von Kranich artikulierten Anforderungen fiir einen

19 Das »unzerlegte« Bithnenbild wird von Kranich extensiv als terminus techni-
cus verwendet. Siche z.B. Tafel 3 in: Kranich: Biihnentechnik der Gegenwart,
Bd. 1.

20 Friedrich Kranich: Biihnentechnik der Gegenwart, Bd. 2. Minchen/Berlin:
Oldenbourg, 1933, S. 201.
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arbeitseffizienten Biithnenbetrieb, in dessen Zentrum der schnelle und
reibungslose Austausch jener eben erwihnten biihnenfiillenden Szene-
rien stehen sollte.

Eine detaillierte Aufschlisselung der Kennzahlen wiirde an dieser
Stelle zu weit fithren — relevant waren fiir Kranich u.a. die Grofle der
Lagerraume auf Biihnenhohe, Transportmoglichkeiten wie fahrbare
Hilfsbihnen sowie die Grofle und Anzahl der Neben- und Hinter-
bithnen. Statt einer Interpretation des Schaubilds im Sinne Kranichs
(es ist tatsachlich fraglich, welche*r Rezipient*in eine solche tber-
haupt je ernsthaft vorgenommen hat) mochte ich im Folgenden zwei
Ordnungsaspekte des Schemas hervorheben, die von der numerischen
Systematisierungswut verdeckt werden, von Kranichs zeitgendssischer
Leser*innenschaft aber durchaus intuitiv erfasst werden konnten. Der
erste Aspekt betrifft die Auswahl der Ordnungsgrundlage, d.h. die
Auswahl der fiir die technische Bewertung hinzugezogenen Theater.
Der zweite fokussiert auf die spezifische Anordnung der bewerteten
Theater im Schaubild.

Von den 159 Theatern, deren Auswahlkriterien nicht erliutert wer-
den, liegen 56 Theater auflerhalb der damaligen deutschen Grenzen. Es
fallt auf, dass die meisten dieser Theater der alten Bauart zugewiesen
werden und damit einem zeitgemaflen technischen Leistungsanspruch
im Sinne der Biihnentechnik der Gegenwart von vornherein nicht ge-
recht werden konnen. Zwar sind auch im rechten Teil des Schaubilds
»auslindische« Theater vertreten, als betrieblich relevant werden hier
allerdings nur das Stadttheater Goteborg, das erst 1934 und damit ein
Jahr nach Erscheinen des Schaubilds eréffnet wurde, und das vom deut-
schen Architekten Martin Diilfer entworfene Nationaltheater in Sofia
ausgewiesen.

Dass eine groflere Zahl »auslindischer« Theater in die technische
Bewertung einfloss, die von den deutschen Theatern nach Kranichs Be-
wertungskriterien allerdings deutlich tibertroffen wurden, ist Ausdruck
einer nationalchauvinistischen Normalitit, die im biihnentechnischen
Diskurs verbreitet war. Stellvertretend daftir mag der Artikel »Bihnen-
technik im Auslande« stehen, in dem der renommierte Bithnentechniker
Max Hasait 1932 die biihnentechnischen Eindriicke seiner ausgedehnten
Reisetatigkeit festhilt. »[N]ach der Besichtigung verschiedener Bithnen
in New York usw.« kam er zu dem Schluss, »daf} doch die deutschen
Bithnentechniker die zweckentsprechendsten Buhnenkonstruktionen
erdacht haben«. Als »Grund fiir den Vorsprung der deutschen Biih-
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nentechnik im Vergleich zu den auslindischen« macht er erstens ein
ausgepragtes bihnentechnisches Reformbestreben in Reaktion auf den
verheerenden Brand des Wiener Ringtheaters aus. Als zweiten Grund
fuhrt er den nationalen Fortschrittsvorsprung an, da »in Deutschland
schon in friherer Zeit tichtige Bithnentechniker titig waren (Familie
Brandt-Miihldorfer), wihrend in den auslindischen Theatern die Aus-
fithrung der Bithnenkonstruktionen noch den Zimmerleuten tiberlassen
wurde«.?’

Hasait bedient damit einen bewihrten Topos bithnentechnischen
Leistungsvergleichs, den ein prominenter Vertreter der erwihnten
Brandt-Familie selbst geprigt hatte. Fritz Brandt, Nestor der Fachdiszi-
plin, akzentuierte bereits um 1900 in einem langen Vortrag die nationale
Spezifik der Biithnentechnik und verkniipfte deren Leistungspotenzial
wihrend der sensiblen Konsolidierungsphase des Berufsfelds wirk-
michtig mit der deutschen Kulturleistung. Herausgefordert insbeson-
dere durch die szenischen Visionen Richard Wagners, so Brandt, habe
sich eine bithnentechnische Tradition des »Deutschen Systems« eta-
bliert, das sich gegen auslindische, namentlich die franzosischen, Ent-
wicklungen abgrenze.?* Fiir ein leistungsfahiges Theater kime demnach
»nur die Bithnentechnik Deutschlands wesentlich in Betracht [...]; das
[sic] was daselbst von Bedeutung ist, ist deutschen Ursprungs«.”> Das
»Deutsche System« der Biihnentechnik entfaltete sich gewissermaflen
dialektisch zu den Anforderungen der grofien deutschen Kulturleistun-
gen, namentlich Wagners, dessen Biithne in Bayreuth entsprechend »als
Hohepunkt dieser Einrichtungen [des »Deutschen Systems«, Anmer-
kung H.S.] zu bezeichnen sein« durfte.*

Im Schaubild wurde das »Deutsche System« als Betriebssystem der
groflten deutschen Theaterleistungen im statistischen internationalen
Vergleich nun vermeintlich objektiv nobilitiert. Es ist kein Zufall, dass
an der Spitze des Leistungsvergleichs diejenigen Theaterhduser stehen,

21 Max Hasait: »Die Biithnentechnik im Auslande«, Biihnentechnische Rund-
schau 3 (1932): S. 20.

22 Fritz Brandt: »Ueber Bithnentechnik und Entwicklung der maschinellen Ein-
richtungen von den Biihnen der dlteren Theater bis zur Neuzeit. Vortrag des
techn. Artist. Ober-Inspektors der Koniglichen Theater Fritz Brandt im >Ver-
ein Deutscher Maschinen-Ingenieure<am 28. Mirz 1899«, Glasers Annalen fiir
Gewerbe und Banwesen 559 (1900): S. 153—157.

23 Ebd, S.156.

24 Ebd,S.155.
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deren Betrieb durch die Mitglieder der Brandt-Familie, darunter Fritz
Brandt als einflussreicher Lehrer Kranichs, geprigt wurden.

Hinsichtlich der Ordnungsfrage ist allerdings nicht nur der natio-
nale Leistungsvergleich relevant, bei dem die kulturelle Vorreiterrolle
des deutschen Bithnenbaus theoretisch untermauert wurde. Die in der
Matrix abgebildete »Reihenfolge der Theater (s. Tafel 2)«, so erldutert
Kranich, »ergibt eine Entwicklungsgeschichte des Biithnenbaues«.?S
Das heifit, das Schaubild ordnet die Leistungspotenziale nicht nur ent-
lang eines qualitativen, sondern auch eines chronologischen Gesichts-
punkts. Dieser wird auf der rechten Seite des Schaubilds insbesondere
deutlich.

Der von Kranich gedachte Entwicklungsvektor verlauft diagonal von
links oben nach rechts unten, da hier die Kriterien der alten Bauweise
auf der y-Achse mit denen der neuen Bauweise auf der x-Achse kom-
biniert werden. Das betriebliche Potenzial steigt nach den Kriterien der
alten Bauweise von oben nach unten, nach den Kriterien der neuen
Bauweise von links nach rechts. Als leistungsstirkste werden diejeni-
gen Grundrisse ausgezeichnet, die in beiden Bewertungsordnungen die
hochste Kennzahl haben und sich im Schaubild rechts unten wieder-
finden. Durch die Kombination der fiir die Bauweisen je verschiedenen
Kriterien ist so die Aufhebung der alten in der neuen Bauart behauptet,
der Entwicklungsschritt im Medium der Darstellung indiziert. Damit
lauft die Bewertung auf eine betriebliche Entwicklungsgeschichte zu,
die in den Berliner Opern, angefithrt von der Staatsoper Unter den
Linden,*® und dem Festspielhaus Bayreuth als Leuchttiirme deutscher
Kulturleistung mindet.?” Diese Entwicklungsgeschichte wurde orga-
nisch gedacht, wie der prominente Riickgriff auf den Zoologen Ernst
Haeckel in der Einleitung der Biihnentechnik der Gegenwart verdeut-
licht. Dort wird Haeckels populires »biogenetisches Grundgesetz« als

25 Kranich: Biibnentechnik der Gegenwart, Bd. 2, S. 201.

26 Die ebenfalls aufgefiihrte Berliner Krolloper, offiziell: Staatsoper am Platz der
Republik, wurde seit 1931, also zwei Jahre vor der Publikation des Schaubilds,
nicht mehr genutzt.

27 Das Stadttheater Hagen scheint zunichst hinsichtlich seiner kulturellen Be-
deutung aus der Auswahl der fiinf leistungsstirksten Bithnen herauszufallen.
Die Bewertung geht auf das Umbaupotenzial der Biihne zuriick, das sich laut
Kranich mit dem Einbau von Schiebebiihnen (in der Tradition der Brandt-
Familie und des »Deutschen Systems«) unmittelbar realisieren liefle. Siehe
Kranich: Biihnentechnik der Gegenwart, Bd. 2, S. 376 .
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Entwicklungsgesetz auch der Bithnentechnik in Anschlag gebracht.
Jede Bithnenform durchlaufe wie »jedes werdende Wesen noch einmal
abgekiirzt den Weg seiner Ahnen«,*® entwickle sich also nach natur-
gesetzlichen Prinzipien fort. Das Diagramm ist demnach als rationaler
Beweis organischen Fortschritts zu verstehen, als permanente Hoher-
entwicklung der kulturellen deutschen Leistungsfahigkeit.

So wird im Schaubild die Rationalitit des bithnentechnischen Be-
triebs mit dem Fortschritt einer nationalen Theatergeschichte parallel
gefiihrt. Indem das Schaubild grundsitzlich auf das Leistungspotenzial
zielt, weisen die Staatsoper Unter den Linden und das Festspielhaus
Bayreuth in der diagrammatischen Entwicklungslogik als Wegmarken
in die Zukunft eines technischen Idealbetriebs. Dem organischen Telos
der biihnentechnischen Entwicklungsgeschichte wendet sich schliefi-
lich der letzte Abschnitt der Biihnentechnik der Gegenwart zu.*® Es
ist, so wird es im Schaubild augenfillig, keineswegs nur ein bihnen-
technisches Telos. Es ist von der Dominanzerzihlung einer organischen
deutschen Kulturentwicklung nicht zu trennen.

Die rationalisierte Ordnung des Theaters

Dass der Einfluss des rationalisierten Betriebs auf die Qualitit von
Kunst und Kultur als Grundakkord der Bithnentechnik der Gegenwart
festgestellt werden kann, verwundert nach der Analyse des Schaubilds
nicht. Dieser Einfluss lisst sich, hat man die durch das Schaubild media-
lisierte Ordnung als spezifische Optik des Betriebswissens einmal fest-
gestellt, in zahlreichen der von Kranich und seinen Mitarbeiter*innen
artikulierten Lehrsdtzen ausmachen. »Je reibungsloser, unauffilliger
und billiger« die »Krifte« Kunst, Technik und Verwaltung arbeiteten,
so ein auch sprachlich typisches Diktum der Biihnentechnik der Ge-
genwart, »um so hohere Anforderungen kann die Bithnenkunst an sie
stellen und um so vollendeter werden ihre Werke sein«.3° Die direkte
Verkniipfung der Rationalisierung — »reibungsloser, unauffalliger, bil-
liger« — mit der »Vollendung« kiinstlerischer Werke durch die Formu-

28 Kranich: Biibnentechnik der Gegenwart, Bd. 1, S. 9.

29 Kranich: Biihnentechnik der Gegenwart, Bd. 2, S. 357—383 (Kapitel »Wege zu
technischen Idealbiihnen«).

30 Ebd., S.357.
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lierung »je—desto« macht den betrieblichen Anspruch, Gradmesser der
Kunstqualitit zu sein, besonders deutlich.

Doch beschrinkte sich eine solche Verkniipfung nicht auf den tech-
nischen Betrieb, das Rationalisierungswissen nicht auf die Akteure der
technischen Leiter. So idiosynkratisch das besprochene Schaubild in der
Biihnentechnik der Gegenwart als betriebliches Darstellungsmedium
gelesen werden muss, so eng verflochten ist es mit einem Theaterdis-
kurs, der (National-)Kultur und Rationalisierung verbindet.

Als zentrale diskursive Briicke zwischen betrieblicher Rationalisie-
rung, wie sie die Betriebsorganisation der 6ffentlichen Theater durch die
technischen Leiter im Laufe der 1920er-Jahre prigte, auf der einen und
Theaterkultur auf der anderen Seite fungierte dabei auf breiter Front die
Idee des Gemeinnutzes — und dies von der technischen Leitung bis zur
Intendanz. Eine paradigmatische Quelle dafiir ist der von dem Thea-
terwissenschaftler und Dramaturgen Walter Ullmann verfasste Eintrag
»Theater und Rationalisierung« im Handwdérterbuch der Arbeitswissen-
schaft, der 1930 ein Gemeinniitzigkeitsideal fiir das rationalisierte The-
ater im enzyklopiadischen Medium offizialisierte. Ullmann, ein Schiler
des Griinders des ersten theaterwissenschaftlichen Instituts an der Ber-
liner Friedrich-Wilhelms-Universitit Max Herrmann, legte mit seinem
Handbuchartikel ein Jahr nach der Publikation der Biibnentechnik der
Gegenwart die umfassende Relevanz eines Rationalisierungswissens fiir
das offentliche Theater fest.

Dabei unterscheidet der gleichermafien theaterwissenschaftlich wie
-praktisch versierte Autor die gemeinniitzige Rationalisierung der
offentlich finanzierten Theaterbetriebe von einer rein wirtschaftlich
orientierten Rationalisierung in privat betriebenen Theatern. Wihrend
Rationalisierung fur zweitere Betriebsform auf die »Steigerung des
Gewinnertrags durch geeignete Mafinahmen« ziele, verbinde sich mit
der Rationalisierung fiir die gemeinniitzigen Theater, »meist stehende
Berufs-Repertoire-Theater mit mehreren Kunstgattungen (im Gegen-
satz zum Ausland)«, ein ungleich nobleres Ziel. Denn bei dieser Thea-
terform sei »eine kulturell-dsthetische Absicht mit der wirtschaftlichen
Existenzform zu einem komplizierten Organismus verbunden«. Die
innerbetriebliche Rationalisierung wire daher unmittelbar mit dem
»Problem einer zweckmifligen Organisierung der Theater-Wirtschaft
tiberhaupt« verkniipft. So miissten Rationalisierungsmafinahmen zu-
vorderst »auf kulturell-dsthetischen Nutzertrag, also auf etwas Quali-
tatives zielen« und nur »indirekt auf Wirtschaftlichkeit, insoweit diese
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nimlich das Bestehen auch des Kultur-Theaters erst ermoglicht«.>' Ge-
rade diese Verbindung, so lisst sich zusammenfassen, mache eine starke
kommunale, idealerweise staatliche Regulierung aller gemeinniitzigen
Theater im Sinne einer qualitativ ausgerichteten »Theater-Wirtschaft«
notwendig.

So tritt in Ullmanns Beitrag schon in den ersten Absitzen ein scharfer,
unverhohlen normativer Kontrast hervor zwischen den gemeinniitzigen
Theatern als kulturell-dsthetisch reguliertem » Typus >Kultur-Theater«,
fir den eine »verhiltnismaflig hohe Kontinuitit und Stabilitit« zu
konstatieren sei, und dem »Typus >Geschifts-Theater«, das sich durch
»Streben nach Gewinn mit Spekulation auf die Bediirfnisse des Kassen-
publikums und unsozialer Ausnutzung der Arbeitskrifte« auszeichne.
Das »Geschifts-Theater« habe, und damit springt die theater- und ra-
tionalisierungspolitische Stofirichtung des Handbucheintrags hervor,
als privatkapitalistische Betriebsform »im 6ffentlichen Kulturleben [...]
nur bedingte Daseinsberechtigung«, wihrend die gemeinniitzigen The-
aterbetriebe »in gleicher Reihe mit den tbrigen Bildungsanstalten« als
komplexe kulturell-wirtschaftliche Organismen in einer gemeinniitzi-
gen Theater-Wirtschaft, gewissermaflen einem Gesamtorganismus des
»Kultur-Theaters«, aufzugehen haben.3?

Die hier verwendete organizistische Terminologie ist, wie oben be-
schrieben, fiir den dem Rationalisierungsbegriff inhirenten Entwick-
lungsgedanken konstitutiv. Die Rationalisierung des Theaters wird
bewusst zur Strukturfunktion des Organismus analog gesetzt bis in das
Detail einer konsequenten Verwendung des Begriffs >Organisierung«
statt >Organisation<.>3 Entsprechende einschligige Vorprigungen im

31 Walter Ullmann: »Theater und Rationalisierung«, in: Handwdirterbuch der
Arbeitswissenschaft, hg. von Fritz Giese. Halle: Marhold, 1930, Sp. 4378—4409,
hier Sp. 4378.

32 Ebd., Sp. 4379.

33 Einflussreich ausformuliert wurde der >Organisierungs«-Begriff durch das
vom Chemiker und Vorsitzenden des Deutschen Monistenbundes Wilhelm
Ostwald inititerte Institut fiir Organisierung der geistigen Arbeit »Die Bri-
cke«. Mitglieder des Instituts waren u.a. Kranichs Mitarbeiter Paul Alfred
Merbach, aber auch die von Heinrich Stiimcke gegriindete Gesellschaft fiir
Theatergeschichte. Zum Programm des Instituts siche Karl Wilhelm Biihrer,
Adolf Saager: Die Organisierung der geistigen Arbeit durch »Die Briicke«.
Ansbach: Seybold’s, 1911; zur monistischen Weltanschauung z.B.: Friedrich
Niewohner: »Zum Begriff >sMonismus< bei Haeckel und Ostwald«, Archiv fiir
Begriffsgeschichte 24/1 (1980): S. 123-126.
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Diskurs des gemeinniitzigen »Kultur-Theaters« sind nicht zu unter-
schitzen. So wies Max Martersteig, prominenter Advokat des »Kultur-
Theaters« und Fachbeitriger im Handwdrterbuch der Kommunalwis-
senschaften (1918-1927), bereits 1920 im Rekurs auf Thomas Robert
Malthus’ populire evolutionistische Bevolkerungstheorie darauf hin,
dass es kein Theater gibe, das »nicht noch besser werden konnte. Still-
stand am Theater, gerade in der Zusammensetzung der Krifte, ist ver-
doppelter Riickschritt«. Denn, so Martersteig, »die Zeit lasst nicht nur
reifen, sondern auch absterben«.34

Eingedenk solcher Vorprigungen ist die organische Funktionali-
sierung des Rationalisierungsbegriffs in den 1920er-Jahren im Allge-
meinen der zeitgenossischen Diagnose des Volkswirts Bruno Rauecker
zuzuschlagen, der in ihm eine »unbewusste Sehnsucht« nach einem
»natiirlichen« gesellschaftlichen Fortschritt am Werk sieht. Rauecker
beobachtet pointiert, dass »unter dem Begriffe der >wirtschaftlichen Ra-
tionalisierung< heute doch schon etwas allgemeineres und weiteres ver-
standen wird: die Ordnung der Dinge nimlich nach einem vom Volks-
wohl diktierten Plan«.35 Es ist dieser gemeinniitzige, am »Volkswohl«
orientierte und organisch gedachte Rationalisierungsbegriff, der eine
effektive Verbindung mit dem »Kultur-Theater« als Bildungsanstalt —
und man konnte im Sinne des Diskurses womoglich konsequenterweise
von »Volksbildungsanstalt« sprechen — einging. Jegliche im Theaterdis-
kurs ventilierte Idee einer Rationalisierung, die auf kiinstlerische oder
kulturelle Verbesserung zielt, so meine Lesart des Komplexes Theater
und Rationalisierung, ist orientiert auf das »Kulturell-Asthetische« als
das »oberste regulative Prinzip« und ermoglicht es, den Betrieb ein-
zelner offentlicher Theatereinrichtung organisch zu einem normativen,

34 Max Martersteig: Das Theater im neunen Staat. Kulturanfgaben: Zwei Reden
zur Zeit. Berlin/Leipzig: de Gruyter & Co., 1920, S. 67. Hervorhebungen im
Original. Martersteig nimmt Bezug auf Malthus® Essay on the Principle of
Population (1798). Dessen Bevolkerungsgesetz statuiert, dass das geometri-
sche, d.h. das exponentielle Wachstum der Bevolkerung die linear wachsende
Nahrungsgrundlage zwangslaufig tibersteige. Auf die »geometrische Progres-
sion« nimmt Martersteig, hier nicht zitiert, unmittelbar Bezug und spricht ex
negativo von »verdoppeltem Riickschritt«. Zum evolutioniren Denkgebaude
Malthus’ siehe Peter Vorzimmer: »Darwin, Malthus, and the Theory of Natu-
ral Selection«, Journal of the History of Ideas 30/4 (1969): S. 527—542.

35 Bruno Rauecker: »Die Bedeutung der Rationalisierung«, Die Arbeit 2/11
(1925): S.683—690, hier S. 684.
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am »Volkswohl« ausgerichteten »Kultur-Theater« in Beziehung zu
setzen.

Sozial und demokratisch ist diese volkswohlorientiere Theatervor-
stellung nicht (unbedingt). »[Ulnsere Kunst gedeiht in der Leidenschaft
des Lebenskampfes sehr gut«, schreibt der neben Martersteig ebenfalls
von Ullmann referenzierte Schauspieler und Dozent Ferdinand Gregori
im Handbuch der Politik und zielt damit explizit gegen jede »mittelma-
Rige Auffithrung mit gutgestelltem Personal«, denn dies »ist menschlich
schon gedacht, aber von Kunst wegen falsch«.3® Gemeinniitzige Ra-
tionalisierung im Sinne Ullmanns paradigmatischer Ausformulierung
im Handworterbuch bedeutete, konsequent eine rationellere, d.h. or-
ganisch wachsende Beziehung zwischen Theater und Volkswohl her-
zustellen. Und dies wiederum hief}, das Volkswohl im fortdauernden,
gemeinsamen Dienst an der Kunst zu sehen. Was dabei freilich implizit
vorausgesetzt wurde — und sich durch das Vokabular und die hervorge-
hobenen Strukturanalogien regelrecht aufdringt —, ist die (zukiinftige)
Existenz einer kulturellen Identitit, auf die das Volkswohl als Kohi-
sionsversprechen und Dienstappell bezogen werden konnte. Die kul-
turalchauvinistische Tendenz, die sich im diagrammatischen Schaubild
zeigte, wird in Ullmanns Beitrag strukturell gestarkt.

Dies wird besonders deutlich, wenn man sich die zeitgendssischen
Implikationen bewusst macht, die die strukturelle Dichotomie von ge-
meinniitzigen, d.h. volkswohlorientierten Theaterorganismen und kul-
turell vermeintlich insuffizienten »Geschiftstheatern« enthilt. Die dem
Rationalisierungsbegriff eingeschriebene Idee des Volkswohls nimmt
zweifellos auf die seit den 1870er-Jahren antisemitisch konnotierte kul-
turelle Delegitimierung der »Geschiftstheater« Bezug, die dem Prozess
einer zunehmenden Volkswohlorientierung nicht nur ideologisch, son-
dern eben auch strukturell durch ihre Betriebsform entgegenstiinden.”
Vermeintlich orientiert am Primat des Gewinns und der Spekulation

36 Ferdinand Gregori: »Der Schauspieler«, in: Handbuch der Politik, Bd. 4: Der
wirtschaftliche Wiederaufbau, hg. von Gerhard Anschiitz, Fritz Berolzheimer,
Georg Jellinek, Max Lenz, Franz von Liszt, Georg von Schanz, Eugen Schif-
fer, Adolf Wach. Berlin/Leipzig: Rothschild, 1921, S. 509—512, hier S. 5 10.

37 Auch wenn Nic Leonhardt nicht naher auf die durch Agitatoren wie Alexan-
der Pinkert, Otto Glagau oder Theodor Fritsch vorangetriebene antisemiti-
sche Codierung des »Geschiftstheaters« eingeht, eignet sich ihre Schilderung
der privatwirtschaftlich betriebenen Theaterlandschaft seit der Gewerbefrei-
heit 1869 als Uberblick: Nic Leonhardt: Piktoral-Dramaturgie. Visuelle Kul-

66 Halvard Schommartz



erfordert es keiner grofleren argumentativen Anstrengungen, das »Ge-
schiftstheater« als antisemitischen Code fiir die Schidigung eines kultu-
rellen Gemeinwohls in einem vermeintlich objektiven betriebswissen-
schaftlichen Begriff wie der Rationalisierung zu manifestieren.

Walter Ullmann wurdigte die Biihnentechnik der Gegenwart in
seinem Handbuchbeitrag als die »erste groflere Publikation tiber tech-
nische Fragen«, die »vom Standpunkte einer konsequenten Durchratio-
nalisierung grundlegende Kritik am Bestehenden iibt«.3® Eine bemer-
kenswerte Gemeinsamkeit von Biihnentechnik der Gegenwart und dem
Diskurs um ein rationelles, gemeinniitziges Theater, wie er in Ullmanns
Handbuchbeitrag paradigmatisch zum Ausdruck kommt, scheint mir
darin zu bestehen, dass beide auf den virulenten Rationalisierungs-
begriff zuriickgriffen, um den Anspruch eines normativen »Kultur-
Theater«-Ideals selbst zu rationalisieren. Im Format einer Theaterbe-
triebslehre oder im Handworterbuch der Arbeitswissenschaft erschien
die Entwicklungserzihlung und der Fortschritt eines gemeinniitzigen
deutschen Theaters, das sowohl das auslindische Theater als auch das
antisemitisch codierte »Geschiftstheater« strukturell ausschloss, als
messbarer und objektivierbarer Sachzwang.

Rationelle Organisierung der Volkskultur?

So stellt sich das Schaubild unter der besonderen Beriicksichtigung der
Fragen, wie, was und mit welchem Ziel es ordnet, als ein theaterhisto-
riografisch tiberaus sprechendes Objekt heraus. Dabei ist das sich hier
zeigende Ordnungsbestreben, besieht man es im Kontext des Diskurses
um das gemeinniitzige Theater, keineswegs nur als theaterbetriebliches
Projekt einzuordnen. Bei niherer Betrachtung verweist die Rationalitit
des Schaubilds, oder besser dessen Inszenierung, auf relevante Aspekte
des Diskurses um das gemeinntitzige Theater, die weniger auf das Was
als auf das Wie eines Theaterideals gerichtet sind. Der Blick auf das
Ordnen des Schaubilds ermdglicht einen Wechsel der Optik, mit dem
auf das Betriebswissen einerseits sowie das »gemeinniitzige« Theater
andererseits geblickt werden kann — oder muss.

tur und Theater im 19. Jabrbundert (1869—1899). Bielefeld: transcript, 2007,
S.117-145.
38 Ullmann: »Theater und Rationalisierung«, Sp. 4403.
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Drei Erkenntnisse lassen sich abschlieflend festhalten: Erstens
wurde herausgestellt, dass die Betriebsakteure des o6ffentlichen Thea-
ters eine prazise Vorstellung vom Telos des offentlichen Theaters in
die Betriebspraxis einbrachten. Friedrich Kranichs Biihnentechnik der
Gegenwanrt stellt mitnichten die neutrale Betriebslehre dar, auf welche
sie die Rezeptionsgeschichte mit dem Bild einer technikwissenschaft-
lichen Pionierleistung verengte. Thr diagrammatisches Zentrum muss
als beispielhafter Ausdruck des in ihr verfolgten normativen Theater-
programms verstanden werden. Zweitens fungierte die Rationalisierung
als gesellschaftlich und wissenschaftlich virulentes Anschlussfeld, auf
dem technisch-wirtschaftliche Effizienzsteigerung mit kultureller Leis-
tungssteigerung verkniipft wurde. Die »qualitative« Rationalisierung
im Theater hatte einen »kulturell-dsthetischen Ertrag« zum Ziel, d.h.
eine Verbesserung der gemeinnutzigen Funktion des Theaters. Drittens
verweist der Konnex von Theater und Rationalisierung auf ein als ho-
mogen konstruiertes Volkswohl, das sich ex negativo im Wesentlichen
Uber den Ausschluss des Ausliandischen und des judisch Konnotierten
als harmonische Kulturordnung definierte — gewissermaflen zwischen
Volkswirtschaft und Volkskultur.

Damit ist der Bogen zum eingangs zitierten »Reich der Ordnung«
zu schlagen, das sich laut dem Dramaturgen Oskar Jancke ausgehend
vom Geist des Theaters zu entfalten verspricht. Auch Jancke greift auf
eine organische Ordnungsfigur zuriick: Der Geist des Theaters belebt
und ordnet seinen Korper. Verglichen mit dem theaterbetrieblichen
Ordnungsbestreben wird deutlich, dass das Rationalisierungswissen
des technischen Theaterbetriebs ebenfalls auf denjenigen qualitativen
Ordnungsanspruch zielt, von dem Jancke ihn als der Kunst gleichgiiltig
gegeniiberstehenden Betrieb ausklammerte. Es spricht meines Erach-
tens fir die historische Attraktivitit des Rationalisierungswissens im
Theater, dass Jancke seine eigenen Anspriiche als Dramaturg und den
geistigen Ordnungsanspruch der Spielplangestaltung unmittelbar vor
dem Erscheinen der Biihnentechnik der Gegenwart ausgerechnet gegen
die vermeintliche Gefahr eines geistlosen Theaterbetriebs abzugrenzen
gezwungen sah. Die bewusste Reduktion des Betriebs auf die »Organi-
sation allein« muss zugleich als aktive Verdringung eines betrieblichen
Ordnungspotenzials gelesen werden. Mag Jancke auch am ideellen Pri-
mat des Spielplans festgehalten haben, so ist die Rationalisierung als
betriebliche Organisierung eben nicht bloff als ein Ordnen des techni-
schen Betriebs zu begreifen. Sie betrieb diskret ein kulturelles Ordnen.
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